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VII COCAAL

PROGRAMA VII COCAAL

VII’COLC')QUIO DE CINEMA E ARTE DAAMERICA LATINA:
O PUBLICO NO CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

14/08/2019 - QUARTA-FEIRA

9:00 - Inscricao
Abertura Solene do Coléquio

PALESTRANTES

Sala Lupe Cotrim

9:30 — 11:30

Profa. Dra. Marilia Franco (PROLAM). “América Latina: posi¢des, suposi¢des, sobreposi¢des”.
Prof. Dr. Rubens Luis Ribeiro Machado Junior. (ECA). “Exposed, o agit-prop obscuro e controver-
so cinema de intervencéao politica durante a ditadura militar brasileira”.

Profa. Dra. Yanet Aguilera (UNIFESP). “O publico: histéria e descolonizagao”

11:00 — 13:30

Prof. Dr. José Anténio da Silva (UFF) — Homenageado. “Rumo a Brasilia — o Caminho da Espe-
ranca”

Prof. Dr. Guilherme Maia de Jesus (UFBA). “Cangéao Popular e Cinema: Afetos Autoria e um Falso
Problema”

Mediadora: Yanet Aguilera

EIXOS DE TRABALHOS E COMUNICACOES

14:30 — 16:30

HISTORIA, CINEMA E MEMORIA

Memoria, violéncia e Ditadura

Auditério Profa. Maria Amélia Mattos — Biblioteca IP

Marco Antonio Visconte Escrivdo (USP). “A Familia de Elizabeth Teixeira e Cabra Marcado Para
Morrer. construgao, partilha e sedimentagao da memdéria”

Julia Gongalves Declie Faglioli. “Exilio e interrupg¢ao: As condi¢des ca retomada dos arquivos nos
cinemas de Patricio Guzman e Eduardo Coutinho”

Rafaella Maria Bossonello Bianchini (UFSCar). “Uma longa viagem (2011), de Lucia Murat: o trau-
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ma e o testemunho do sobrevivente nas instancias das memoarias pessoal e coletiva da historia
brasileira”

Maria Elisa de Carvalho Sonda (UFEP). “Modernizacao e violéncia em Iracema Uma Transa
Amazébnica (1974)”

ARTE E CINEMA EXPERIMENTAL NA AMERICA LATINA

Sala 237 — CTR/ECA

Maria Alzuguir Gutierrez. “Desconectar do qué?”

Thiago Mendonca. “Tonacci e o exilio”

Rafael Castanheda Parrode. “O ocaso do tercer cine nas producgdes de trés coletivos latino-ame-
ricanos do final dos anos 1970 e do inicio dos anos 1980”

CINEMA, ARTE E GENERO

Sala Paulo Emilio — ECA

Amanda Lopes Fernandes (UAM). “O siléncio na histéria do cinema em face de Alice Guy Blanché”
Erika Amaral (USP). “Representagdes da mulher caipira no cinema de autoria feminina da retomada”
Carolinne Mendes da Silva (USP). “Representagdes do feminino em Terra Em Transe (Glauber Ro-
cha, 1967)”

CINEMA E MOVIMENTOS SOCIAIS

Mini-auditorio da Biblioteca — IP

Shay Peled, Gabriela Santos Alves, Marcus Neves, Willian Loyola e Brunela Vieira de Vincenzi,
(UFES). “Documentario Refugio: registro politico e social de refugiados no ES, Brasil’

Gabriela Maruno (USP). “Representacdes da sociedade do cansago em A moga do calendario,
de Helena Ignez”

Vinicius Andrade de Oliveira. “Notas para estudo de documentarios engajados em lutas urbanas”
Wilg Vicente (UFABC). “Video popular na América Latina: notas sobre a produgao recente na
Argentina e no Brasil”

CINEMA, ECONOMIA E POLITICA CULTURAL

Sala Aprendizado eletrénico — ECA

Aryana Agustavo-Silva (USP). “Frequéncia do publico no cinema independente brasileiro — varia-
veis positivas”

Teresa Noll Trindade (UNICAMP). “Uma reforma no sistema francés de fomento ao documentario
autoral”

Luciana de Paula Freitas (UNILA). “Descolonizagao de e através das telas: os festivais de cinema
indigena em Abya Yala”

Gabriela Andrietta (UNESP). “Uma analise dos investimentos realizados pelo programa “cinema
perto de vocé” no eixo da digitalizagado das salas de cinema”

Francieli Rebelatto e Adolfo Del Valle. “A cinematografia do Paraguai e a organizagédo do setor

audiovisual para aprovacéo da “ley de cine”.
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CINEMA, TELEVISAO E NOVAS MIDIAS

Sala 202 - ECA

Beatriz Lima Santos (UFF). “/Irm&o de Jorel: questdes sobre a representagdo negra no audiovi-
sual infanto juvenil brasileiro”

Heyki Yoshiaki Awagakubo e Rogério Ferraraz (UAM). “A hibridizagdo no audio transformando
personagens e historias: o caso da minissérie Tim Maia: vale o que vier’

Aline Silva de Senzi (USP). “Analise de reflexdo do documentario Falcdo meninos do trafico: do
choque ao invisivel”

Laura Loguercio Canepa e Genio Nascimento (UAM). “A série Incrivel! Fantastico! Extraordinario!
e a intermedialidade no horror brasileiro”

Lucas Martins Néia (USP). “A partir dos fluxos transnacionais da ficcdo audiovisual na américa
latina”.

PALESTRANTES
Sala Lupe Cotrim

16:00 — 18:30

Denise Tavares (UFF). “Blak Mama: Um jogo onirico e experimental “pautado” pela cultura popu-
lar do Equador”

Fabio Camarneiro (UFES). “A construgao do espago no cinema indigena: fronteiras entre aldeia
e cidade”

Silvana Flores (UBA). “El rol del produtor en el abordaje transnacional del cine: un estudio de
caso mexicano”

Prof. Dr. Ignacio del Valle Davila. “Un héroe revisado: la representacion de José de San Martin en
el filme Revolucién: el cruce de los Andes (2010)”

19:00

Exibigdes:

1. Curta-metragem de Ana Carolina;

2. Curta-metragem de Cristina Amaral;

3. Curta-metragem de Helena Ignez.
Homenagem a Cristina Amaral e Helena Ignez.
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15/08/2019 - QUINTA-FEIRA

9:00 - Inscrigao
PALESTRANTES
Sala Lupe Cotrim

9:30 — 11:30

Profa. Dra. Mariarosaria Fabris (USP). “De corpo presente”

Profa. Dra. Marina Tedesco (UFF). “Margot Benacerraf: ndo-precursora do Nuevo Cine Latino-A-
mericano”

Profa. Eliany Salvatierra (UFF). “Cinema Boliviano”

Mediadora: Andrea Cuarterolo

11:30 — 13:30

Profa. Dra. Ana Lopez (TULANE/EUA)

Prof. Dr. Mauricio Braganca (UFF). “La Bamba: trajetdrias, reconhecimento e representacdo no
movimento chicano”

Profa. Dra. Danna Levin Rojo (UAM). “Cruzar la frontera: un subgénero del cine mexicano sobre
migrantes”

Mediadora: Ana Laura Lusnich

EIXOS DE TRABALHOS E COMUNICACOES

14:00 — 16:00

HISTORIA, CINEMA E MEMORIA

SALA 227 — CTR/ECA

Projetos, Escolas e Acervos :0 Documentarismo na América Latina

Isabel Bairao Sanchez (USP). “Lina Bo Bardi e a caravana Farkas: tangéncias tematicas e dida-
ticas”

Aline Fernandes Carrijo (USP). “Atraso e autenticidade: o sertdo nos documentarios Quilombo e
Mutirdo de Vladimir Carvalho”

Leticia Gomes de Assis (UFSCar). “Escolas de cinema no Brasil e na Argentina: relagbes entre o
Instituto Cinematografico de Santa Fé e o curso de cinema na Universidade de Brasilia”

Victor Santos Vigneron de la Jousselandiére (USP). “Desnecessidade da América Latina?”

CINEMA, ARTE E GENERO
Sala Paulo Emilio — ECA



VII COCAAL

Sancler Ebert (UFF). “Que pena, o Darwin ser homem!: Um transformista de sucesso nos palcos
e telas do inicio do século XX”

Ana Paula Alves Ribeiro e Anténia D’Aquino (UERJ). “Para falar de Luisa e Ayana: juventude,
transitos e participagcao feminina em territérios urbanos”

Carolina de Oliveira Silva (Mackenzie). “A mulher cientista e a mulher alienigena: a representacao
feminina em uma ficgc&o cientifica brasileira”

ARTE E CINEMA EXPERIMENTAL NA AMERICA LATINA

AUDITORIO A — CTR/ECA

Theo Costa Duarte (UNICAMP). “Glauber Rocha e o cinema underground”

Geraldo Blay Roizman (USP). “Edgar Navarro e o corpo do escracho”

Rafael F. A. Bezzon (UNESP). “A vanguarda caipira do cinema experimental”

Pedro Guimaraes e Sandro de Oliveira (UNICAMP). “O bindmio Chaplin-Artaud no sistema de
jogo de Helena Ignez”

CINEMA NEGRO LATINO-AMERICANO

SALA: 205 Prédio Central da ECA

Suzana Eiras e Ana Paula Alves Ribeiro (UERJ). “Formagao em festivais de cinema no Brasil: o
caso do encontro do cinema negro Z6zimo Bulbul Brasil, Africa e Caribe”

Lygia Pereira dos Santos Costa (USP). “Everlane Moraes e o cinema-espelho”

Ceica Ferreira (UEG). “Diretoras, produtoras e curadoras negras no cinema brasileiro”

Inajara Diz Santos (UFBA). “Breves apontamentos sobre cinemas negros brasileiros e cine afro-
colombiano”

CINEMA, ARTE E HISTORIA

Sala Aprendizado eletronico — ECA

André Massanori Okuma (UNIFESP). “Imagens do (contra) fluxo da cracolancia no documentario
Hotel Laide”

Elis Crokidakis, Ivana Grehs e Daniela Pastore. “A reconstrugéo cinematografica das memoarias,
da feminilidade, dos afetos e do espago no documentario Torre das Donzelas”

Carla Lima Massolla A. da Cruz (UAM). “Género fabular das animag¢des cinematograficas sob
nova perspectiva”

Marcella Greco de Araujo (USP). “O mistério do domind preto: versdes de Aristides Rabello e
Cleo de Verberena”

AUDIOVISUAL, ESTETICA E POLITICA

Sala Lupe Cotrim

Marco Tulio Ulhéa (UFF). “O ritual antropofagico e as reconstituigdo das gravuras de Theodore
de Bry, em Como era gostoso o meu francés”

Pedro Gabriel Amaral Costa (USP). “Entre mascaras, vozes e siléncios: lugares de fala e repre-
sentagao de conflitos raciais na video-arte”
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Edson Pereira da Costa Junior. “A figura humana e a experiéncia do trabalho em Arabia”
Vinicius Andrade de Oliveira. “Notas para estudo de documentarios engajados em lutas urbanas”

MATERIALIDADE DO CINEMA

Sala 208 - Prédio Central da ECA

Vera Império Hamburger (USP). “Diregcéo de arte: entre representacéo e experiéncia”

Priscila Gomes Freire (UES). “A comunicagao visual da direcdo de arte no cinema nacional: o
caso de O Homem do Futuro”

Taina Xavier (UNILA). “Direc&o de arte em Zama e Joaquim como materializagdo de identidades
hibridas latino-americanas”

Nivea Faria de Souza (UES). “A direcdo de arte na narrativa cinematografica : a cidade como
personagem em Praca Paris”

Elizabeth Motta Jacob (UFRJ). “Em notas dissonantes se constréi uma nacgao: a direcéo de arte
e a construgdo de um imaginario brasileiro”

16:00 — 18:00

HISTORIA, CINEMA E MEMORIA

Sala 227 - CTR/ECA

Epocas de ouro no Cinema Latino-americano

Luis Stéfano Murillo Reyes (UFSCar). “Una pequefia época de oro del cine ecuatoriano”

Vitor Ferreira Pedrassi (UFSCar). “Sono films e as produtoras cinematograficas argentinas”
Andrea Helena Puydinger De Fazio. “O Padre Ancido que Rompeu Barreiras: representacdes de
Miguel Hidalgo no filme Rio Escondido (1947, dir. Emilio Fernandez)”

CINEMA, ARTE E GENERO

Sala Paulo Emilio - ECA

Lais de Lorengo Teixeira (UNICAMP). “O documentario que observa e troca com o antecampo”
Hanna Henck Dias Esperanca. “Representagdes subjetivas em Retratos de Hideko, Hia sa sa —
hai yah e Meninas de um outro tempo”

Nayla Tavares Guerra (USP). “Curtas-metragens feitos por diretoras brasileiras de 1966 a 1985:
filmes e equipes técnicas”

ARTE E CINEMA EXPERIMENTAL NA AMERICA LATINA

Auditério A - CTR/ECA

Emilia de O. Santos (UNICAMP). “JMB na transa das imagens”

Talisson Melo de Souza (UFRJ). “E quando utopias encontram lugar? Walter Zanini e as inser-
¢des institucionais da videoarte”

Juliana Martinatti Penna. “Um dia na vida: material gravado como filme para pesquisas futuras”



10

VII COCAAL

CINEMA, ARTE, LINGUA E LITERATURA

Sala 205 - Prédio Central/ECA

Luis Fernando Beloto Cabral (UNIFESP). “Doenga da historia: o mal de arquivo em Corpo e al-
guma coisa urgentemente”

Maria Neli Costa Neves (UNICAMP). “Identidade de resisténcia no cinema de Nelson Pereira dos
Santos: o caso de Tenda dos milagres”

ABERTURA RADICAL E ENGAJAMENTO DO PUBLICO NOS PROCESSOS DECISORIOS
Sala 205 - Prédio Central/ECA

Diogo de Moraes Silva (SESC). “Ler os publicos e seus “atos de recepg¢ao” em artes visuais”
Vera Império Hamburger (USP). “Espaco e performatividade: laboratério fronteiras permeaveis”

CINEMA, ARTE E HISTORIA

Sala Aprendizado Eletronico — ECA

Danielle Crepaldi Carvalho (USP). “Ponderagbes sobre o uso da musica italiana nos cinemas
cariocas (1905-1915)”

Livia Maria Gongalves Cabrera (UFF). “Um filme histérico, técnico, cientifico: as contribuicbes de
Roquette-Pinto, Wasth Rodrigues e Edgar Brasil em Inconfidéncia Mineira (1984)”

Paula Broda (UNIFESP). “Latino-americanos animados: sociedade e educacgao nos desenhos de
Walt Disney e Nelson Rockefeller”

AUDIOVISUAL, ESTETICA E POLITICA

Sala Lupe Cotrim

Felipe Abramovictz (UAM). “O texto na tela e as mengdes escritas no cinema de carater docu-
mental no contexto de decretagao do Al-5 e na reabertura”

Marilia Goulart (USP). “No intenso agora: a politica brasileira recente através do documentario”
Eduardo de Souza Oliveira (UFSCar). “Documentarios como lugares de memoéria do CRUSP”
Alan Bernagozzi da Silva (UAM). “Ambiente, extensao e integralidade: a tecnologia como forma
de controle em White Bear, Shut up and dance e Men against fire da série Black Mirror”’

Beatriz Lima Santos e Tetsuya Maruyama. “O movimento de reencarnagao do filme analdgico na
américa latina”

PALESTRANTES
Sala Lupe Cotrim

18:30 — 21:00

Prof. Dr. Arthur Autran (USFCar). “Jean-Claude Bernardet: documentarista e historiador”
Profa. Dra. Andrea Cuarterolo. “La realidade como espectaculo. El temprano cine de actualidades
latinoamericano y sus relaciones con la cultura impresa de principios del siglo XX”
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Prof. Dr. Luis Rocha Melo (UFJF). “Cinema, Coca Cola e vatapa: de volta para o (eterno) futuro?”
Prof. Dr. Reinaldo Cardenutto (UFF). “O estado de desorientagéo no filme Arabia: o imaginario da
revolucao a beira da vida e da morte”

16/08/2019 - SEXTA-FEIRA

9:00 - Inscricao
PALESTRANTES
Sala Lupe Cotrim

9:30 — 11:00

Profa. Dra. Karla de Holanda (UFF). “Interseccionalidade em A nova mulher, de Helena Solberg”
Prof. Dr. Estevao Pinho Garcia (UEG)

“Aindagacgéao “O que € o Brasil?” nos filmes Belair de Rogério Sganzerla”

Prof. Dr. Javier Ramirez (UNAM). “El cine en México de los cincuenta, entre dos modernidades”

11:30 — 13:00

Profa. Dra. Ana Rosa Mantecon (UNAM)

“Pensar los publicos de cine. Retos para las politicasculturales en América Latina”
Profa. Dra. Anita Simis (UNESP). “A experiéncia da SPcine e o seu publico”

EIXOS DE TRABALHOS E COMUNICACOES

14:00 — 16:00

HISTORIA, CINEMA E MEMORIA

Sala 227 - CTR/ECA

Cinema e Politica: a revolug¢ao nos horizontes

Marcelo Prioste (PUC). “O documentarismo politico na Cuba dos anos 1960: de Ivens a Alvarez”
Leonam Quitéria Gomes Monteiro (UFRRJ). “Memdria, identidade e discurso cinematografico: as
primeiras produg¢des do cinema cubano pos-revolucionario”

Carolina Amaral de Aguiar. “A solidariedade ao chile nos encontros e festivais de cinema”

llIma Carla Zarotti Guideroli (UNIFESP). “The silver and the cross: a poténcia politica das imagens”
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CINEMA, ARTE E ANTROPOLOGIA

Sala Aprendizado Eletronico — ECA

Pedro Portella Macedo (UFRJ). “A imagem cativa: o feitico da camera entre os amerindios”
Thomaz Marcondes Garcia Pedro (Diversitas USP) “Etnofic¢ao kalapalo e o “tradicional’no filme
Itandene Uguhitlu Sobre o casamento”

Marcos Cesar Martins Pereira (UFEP). “Uma camera na mao e a Bahia na cabega: as configura-
¢Oes sociais de Salvador através de Pierre Fatumbi Verger e Glauber Rocha”

Asdrubal de Novaes Savioli (UAM). “Tradicdo e modernidade no circo, um breve estudo so-
bre as formas identitarias no circo brasileiro através da personagem Lola, do filme O Palhago”
Felipe Gasparete e Gabriela Borges (UFJF). “Zé Carioca e Blu: as aves como representacéo do
nacional-popular brasileiro”

CINEMA, ARTE E GENERO

Sala Paulo Emilio — ECA

Leticia Moreira de Oliveira (UNICAMP). “Entre o feminismo decolonial e as teorias feministas de
cinema: refletindo a critica latino-americana”

Natalia Engler Prudencio. “Empoderamento individualista no feminismo midiatico de Mulher-Ma-
ravilha e Capita Marvel’

Carolina de Azevedo Miller. “Desconstruindo o documentario Nuestra Haydée (Esther Barroso,
2015): A representagao da atuagao politica de uma heroina da revolugéo cubana”

Seiji Watanabe. “Modernidade/Colonialidade: dos sabers ao (s) género(s)”

CINEMA E SOM

Auditério B — CTR (Cinema, Televisao e Radio) ECA

Guilherme Maia e Everaldo Asevedo (UFBA). “Corpos e cangdes na poética new queer de Karim
Ainouz: uma analise de cenas de Madame Saté e Praia do Futuro”

Josias de Andrade Santos (UFBA). “O personagem sonoro: a musica como raisonneur em Cine-
ma, aspirinas e urubus”

CINEMA E PSICANALISE

Auditorio B — CTR (Cinema, Televisdo e Radio) ECA

Elisangela Miras. “Das tripas coragdo: um gozo suplementar”

Guilherme de Camargo Scalzilli (USP). “Etica e moral na recepcdo de Um filme para Nick
Maria Eugénia Duarte Cunha Freitas. “Estratégias de legitimagdo e enquadramento em festivais
de cinema de direitos humanos”

CINEMA, ARTE E HISTORIA

Sala 223 — CTR (Cinema, Televisao e Radio) ECA

Rafael Morato Zanatto. “Paulo Emilio e as fontes nao filmicas na formagao do cinema brasileiro”
Sérgio César Junior (UNIFESP). “Mandonismo local: uma leitura do coronelismo na obra do ci-
neasta Humberto Mauro”
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Vanderlei Henrique Mastropaulo (USP). “Ultimas imagens de Um Naufragio Anunciado”

AUDIOVISUAL, ESTETICA E POLITICA

Sala Lupe Cotrim

Alexandre Marino Fernandez e Ricardo Tsutomu Matsuzawa (UAM). “A costura temporal através
do som em Rasga Coracédo: da sociedade disciplinar a sociedade do desempenho”

Anderson Moreira (UFF). “Batman, do beco as dobras: apropriagdes politicas de imagens pro-
prietarias”

Diana Paola Gémez Mateus (USP). “Narrativas de terror e cinema colombiano”

Herico Ferreira Prado (UFPR). “Subterraneos do futebol e o contexto politico social de Maurice
Capovilla”

ENCERRAMENTO DAS PALESTRAS

16:00 — 18:30

Sala Lupe Cotrim

Prof. Dr. Fabian Nufez (UFF). “A Cinemateca do MSM-RJ durante a gestdao Cosme Alves Netto”
Prof. Dr. Alvaro Mantecon (UAM). “Comercio, arte y moraleja: los produtores de la época de oro
del cine mexicano ante su publico”

Profa. Dra. Ana Laura Lusnich (UBA). “Discusiones en torno a la memoria historica en las cine-
matografias regionales de Argentina”

Mateus Araujo Silva (ECA). “Da febre de Luis Bufuel ao transe de Glauber Rocha”

18:30 — 19:00

Coffee Break
Langamento e apresentacao do e-book “Que historias queremos contar?”
Eduardo Roscov

19:00 — 21:00

Langcamento do filme da Associacédo de Cinema Indigena ASCURI “Jakaira: O Dono do Milho
Branco”

Gilmar Martins Marcos Galache

Ademilson Concianza Verga

Exibigao do filme “O Jogo”

Clementino Jr.

Fala dos diretores dos filmes

Encerramento do VII Cocaal
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« APRESENTACAO -

Os anais do VIl Cocaal: o Publico no Cinema e na Arte da América Latina
publicam os resumos expandidos que foram apresentados no encontro reali-
zado na Escola de Comunicacdes e Artes/USP, de 14 a 16 de agosto de 2019.

Processos comparativos sao o método usado em quase todos os eixos
do encontro, equiparando filmes, produtoras, escolas de cinema e cineastas. A
comparacao, entretanto, ndo € um processo neutro sem consequéncias, prin-
cipalmente se é transformada num instrumento de analise histérica e filmica.
As escolhas do que comparar, o porqué da comparacao € os critérios que nos
levam a optar por esta e nao outra maneira de cotejar criam narrativas com
interesses especificos que, em geral, sdo excludentes do ponto de vista social
e politico.

Memoria e esquecimento também sao temas muito presentes no encon-
tro. O artigo “Desnecessidade de América Latina” € um lembrete daquilo que
€ recalcado mesmo por aqueles que se esforcam por tratar dos traumas de
nossa histdria e criar uma memaoria para além da oficial ou tradicional. Ignorar
que a trajetoria de Paulo Emilio Salles Gomes tenha sido marcada pelo afasta-
mento dos pardmetros da critica europeia ndo € um acidente. Enfoques calci-
ficados, retirados de modelos europeus, determinam o que e como estudamos
o cinema — filme, historia, critica etc. A ignorancia empenhada se acrescenta o
esquecimento voluntario no estudo sobre o Alice Guy Blanché, exemplo escan-
daloso de como historiadores e criticos apagam varios personagens da historia
que criam. Filmes e imagens sao “um conjunto de relagdes, gestos e inciativas”
politicas, que no caso da analise do cinema negro e do video popular se tra-
duzem na luta pela ampliagcado da representatividade — producéo e circulacéao.
Afinal, “marcadores raciais, étnicos e linguisticos”, legitimados pelas narrativas
dos filmes e dos estudos de cinema, determinam o que se ouve e se Vé.

Além dos processos e tematicas mencionados, os artigos aventam a
possibilidade de pensar novos critérios de analise e de reivindicar aqueles ex-
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cluidos como menores ou ilegitimos. Os ensaios sobre o publico, parte desta
tentativa, postulam que os espectadores sao agentes, que nao podem mais
ser considerados meros receptaculos das supostas proposi¢cdes dos artis-
tas. Vindica-se ainda que o deboche e o cémico sdo meios “de analise to-
talmente validos”. O moralismo/cinico, que desde Platao e Aristételes cons-
truiu a ilegitimidade do riso, € apenas um apéndice nessa constante pratica
de exclusao que os processos de julgamentos e validagao gregos/cristaos
instauraram nessa histéria genocida que € a do Ocidente. Invisibilizar e re-
baixar sdo os métodos de controle politico mais usados e eficazes desde o
tempo da colonizagao.

Alguns trabalhos defendem ainda que os processos descolonizadores
no estudo do cinema e a arte implicam no tratamento da episteme ociden-
tal moderna como produtora da matriz colonial e no uso de uma bibliogra-
fia que contempla pesquisadores da América Latina. Maria Lugones, Breny
Mendoca, Tania Montoro, entre outras, sdo fundamentais para nos ajudar
a entender as nossas experiéncias sociais, histéricas e politicas, tdo seme-
Ihantes em nossos paises. Nao foram esquecidos os processos midiaticos
que constroem a propria autoestima e confianga a partir de uma biopolitica
que disciplina corpos e mentes.

Os estudos dos festivais e filmes amerindios reivindicaram ndo apenas
novos critérios, mas outra logica. Criador de imagens cativas e produtor de
alteragdes xamanicas dos corpos, o cinema, a sua feitura, sé € permitido
com uma “série de limitacbes semelhantes as prescritas no campo das die-
tas restritivas”. Todo cuidado € pouco, ja que os processos de descoloniza-
¢ao de nosso cinema e arte sao resultados da “construcéo de um paradigma
outro”, que talvez nos permita entender o poder das imagens tdo avassala-
dor na contemporaneidade.
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I - HISTORIA, CINEMA E MEMORIA

A proposta deste GT é discutir as relagdes ente Historia, Cinema, Artes Visuais
e Memoria na e sobre a América Latina, em suas diversas possibilidades: a
historicidade das imagens; o filme como documento para a pesquisa historica;
as "batalhas de memorias” por meio do audiovisual; o papel do cinema na
"escrita da histéria” e na formacao da cultura histérica contemporanea; o
lugar do testemunho no cinema documental; o debate historiografico sobre
o fendbmeno audiovisual; a discussao tedrico-conceitual da arquivistica audio-
visual e o papel dos arquivos audiovisuais na constru¢cao da memoria; entre
outras abordagens nesse campo.

Coordenacao: Mariana Villaca, Fabian Nufez, Reinaldo Cardenuto.
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ATRASO E AUTENTICIDADE: O SERTAO NOS DOCUMENTARIOS
“QUILOMBO” E “MUTIRAO” DE VLADIMIR CARVALHO

Aline Fernandes CARRIJO
Universidade de Sio Paulo
aline.carrijo@usp.br

RESUMO

“Quilombo” e “Mutirdo” sdo dois documentarios realizados pelo cineasta Vladimir Carvalho que
mostram facetas diferenciadas do impacto que a chamada “Marcha para o Oeste”, incluindo a
construcao de Brasilia, na década de 1950, teve para as popula¢des que ja moravam na loca-
lidade. Duas concepgdes sobre o sertdo -- atraso e autenticidade -- permeavam o imaginario
da época, ao mesmo tempo em que sustentavam diferentes atuagdes politicas a depender dos
interesses e também de representacgdes prévias, dispensando, por exemplo, tratamentos diferen-
ciados a ex-escravizados e sertanejos.

PALAVRAS-CHAVE: quilombo; sertao; documentario.

RESUMO EXPANDIDO

Quilombo (1975) e Mutirdo (1976) sdo dois curtas-metragem produzidos e dirigidos pelo docu-
mentarista Vladimir Carvalho. Eles contam a historia de comunidades que foram impactadas pela
construcao de Brasilia e pelas politicas de interiorizagao do Brasil de uma forma geral -- principal-
mente depois da década de 1940 --, como a chamada “Marcha para o Oeste”.

Quilombo (1975, 23 min) apresenta a histéria de uma comunidade negra, remanescente de um
antigo quilombo, no municipio goiano de Luziania, nos arredores de Brasilia. Os moradores da
comunidade viviam da lavoura e da fabricagdo de doce de marmelo, mas, diante das dificulda-
des econbmicas, o povoado se desorganizou € muitas pessoas se mudaram para favelas no
Distrito Federal. A histéria da comunidade foi narrada entre os planos de Brasilia e das estradas
movimentadas por caminhdes de carga, caracterizando uma memoria cercada e sufocada pelo
‘progresso’.

Ja Mutirdo (1976, 19 min) fala sobre o antigo vilarejo de Santo Anténio de Olhos d’Agua, no inte-
rior de Goias. A tecelagem artesanal era a principal atividade da comunidade, que vai sendo dei-
xada de lado por conta das facilidades trazidas pela “modernidade”, como roupas mais baratas e
feitas de outros tecidos. O documentario mostra um mutirdo promovido por moradores de Brasilia
com o intuito de reativar a atividade. As fiandeiras locais se reunem, entdo, para tecer um grande
tapete para capela local.

Vladimir explica que a ideia de Mutirdo surgiu de uma divergéncia (MATTOS, 2008). Segundo ele,
uma artista plastica e aluna de pos-graduagao da UnB propds uma “Feira de Trocas” para tentar
dinamizar a comunidade de artesdos. Vladimir discordou da proposta, porque néo parecia digno
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a ele que pecas de roupa e utensilios usados fossem trocados por produtos artesanais. Mesmo
assim, decidiu continuar com as filmagens, mas procurou explicitar sua divergéncia por meio de
artificios da linguagem cinematografica. Para tanto, enfoca a propria equipe de filmagem, para
marcar a contradicao de um grupo de brasilienses interferindo na rotina de um povoado com boas
equivocadas intencdes. Além disso, ha uma cena em que Vladimir aparece dando instrugdes
para uma figurante, e outra em que aparece destelhando uma casa para facilitar a iluminacgao.
Segundo ele, uma forma de mostrar a interferéncia da classe média de Brasilia naquele cenario.
Percebemos, portanto, esse olhar critico de Vladimir diante dessa interferéncia na comunidade.

Para além dessa perspectiva, quando aproximamos os dois filmes, notamos formas de atua-
cao diferenciadas em relacdo aos dois povoados. Como vimos, no vilarejo e Olhos D’Agua ha
uma intervengao na cidade para tentar manter as tradi¢goes da tecelagem. Ja em Quilombo nao
ha atuacdo mais direta por parte da classe média, mesmo que com “boa intencéo”. Apesar de
Vladimir também fazer parte desse grupo -- paraibano, ele se muda para Brasilia para trabalhar
como professor na UNB --., ndo h& esse intervencionismo como em em Olhos D’Agua.

Entendemos que essas atitudes diferenciadas em relagdo a duas comunidades que viviam pro-
cessos semelhantes de descaracterizagao cultural -- devido a imposi¢céo de outros modos de vida
-- se alinhavam a duas concepgbes diferenciadas de sertdo: atraso e autenticidade. Apesar de
possuirem sentidos quase que contraditérios, essas duas ideias existiram simultaneamente, e
Nao apenas permeavam o imaginario na época, como sustentavam atuagdes politicas concretas.

As concepcgobes de sertao

A chamada “Marcha para o Oeste”, que teve como simbolos maximos a constru¢ao de Brasilia
e, antes, de Goiania, representava a realizagao do ideal civilizador. As mudancas de capitais do
estado de Goias e do pais alimentaram o sonho de “levar desenvolvimento” para o sertdo. Ao
mesmo tempo, a ideia mudancionista se sustentava na concepg¢ao de que o verdadeiro Brasil
estava no sertdo, em contraste com o litoral, ja influenciado por outras nacionalidades. Ideias
que, apesar de contraditorias, se complementavam nesse projeto nacional de interiorizar o pais
e dominar o territorio nacional.

Janaina Amado, no artigo Regiao, Sertdo, Nacdo (1995), fala sobre o sertdo ndo apenas como
uma categoria geografica -- que definiu ao longo da historia diversas partes do territorio brasileiro,
aquelas afastadas do litoral --, mas também como uma categoria cultural e do pensamento social.
O sertdo, como “categoria do pensamento social”, foi vinculado as esséncias da nacionalidade
brasileira nas constru¢des historiograficas ao longo do tempo. J4 como “categoria cultural”, nos
estudos sobre o imaginario, a ideia de sertdo indicava as especificidades das regides interiora-
nas. Forjadas ainda durante a colonizagao portuguesa, essas ideias de sertdo trouxeram concep-
¢Oes altamente diferenciadas entre si, como ja mencionado, de “atraso” e “autenticidade”.

Nesse sentido, o vilarejo de Olhos D’Agua parece se alinhar a ideia de “autenticidade do sertao”
para quem chega na regiao e, portanto, promove ag¢des de intervengao para tentar manter as
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tradigbes originais do povoado. Ja o quilombo do Mesquita se encontra esquecido, e pode ser
associado a concepgao de “atraso do sertdo”, em contraste com a modernidade que chega. Na
pratica, vemos, por um lado, a valorizagdo dos modelos de vida do sertanejo e de suas produgdes

e, por outro, o esquecimento da cultura dos negros que ali habitavam.

“‘Esquecimento” que ja era presente no proprio imaginario popular sobre o sertdo, que excluia a
presencga de negros no interior do pais. “Os Sertdes”, de Euclides da Cunha, foi um dos livros que
contribuiu com essa ideia sobre o sertdo. Luciana Murari, que analisa a obra, afirma que Cunha
buscou na sociedade sertaneja o germe de uma raga brasileira. E, para justificar essa escolha,
argumenta que as circunstancias histéricas da colonizagao diferenciaram as ragas do sul (litora-
neas) e a raga sertaneja.

No caso do sertao, a miscigenagao ter-se-ia dado, principalmente, através da fusédo
do branco com o indico, e ndo com o negro como no sul do pais. Isso porque 0s
escravos africanos teriam sido relativamente raros no sertdo, por estarem, como
aliados do do branco no processo de exploragdo econémica do pais, concentrados
nas regides de mais intensa colonizagdo (MURARI, 2007: 124) .

E por isso a populagéo branca teria “se fundido” de maneira mais intensa ao indio. Ou seja, ha
ainda uma tentativa de se excluir o negro do que seria a génese da auténtica da raga brasileira.

No entanto, € incontestavel a presenga de negros no interior do pais e especificamente no planal-
to central. Em “Os quilombos do ouro na capitania de Goias”, Mary Karasch mostra que, apesar
de geralmente ignorados pela historiografia, os quilombos em Goias desempenharam um impor-
tante papel na formacao da economia e sociedades mineradoras desde o século XVIII. Por meio
da documentacao colonial, ela conclui:

Existiam comunidades de escravos garimpeiros fugidos onde quer que a escra-
viddo mineira fosse importante. [...] Esses quilombos foram de suma importan-
cia para o desenvolvimento de comunidades negras autbnomas em Goias que
se auto-sustentavam por meio da mineracado de outro e do cultivo de alimentos.
(KARASCH, 1996: 240, 258)

Outros pesquisadores, principalmente apds a década de 1980, comegaram a estudar mais pro-
fundamente a presenca dos negros do Estado de Goias. Um dos pioneiros foi Martiniano José
da Silva. Em seu livro Sombras de Quilombo (1974), ainda na década anterior, ele fala sobre a
influéncia do negro na cultura goiana, e ressalta a presenga negra no territdrio, comprovada pela
existéncia de varios quilombos e suas reminiscéncias no Estado.

Entendemos que esse esquecimento se reflete também no abandono ou nao interesse por essas
comunidades, quando da colonizagdo mais intensa da regido. Vladimir consegue mostrar isso
também por meio da linguagem cinematografica. Além das intervencgdes ja mencionadas -- como
a presencga da equipe em quadro --, e do esquecimento, vemos, por exemplo, que em Quilombo
os ambientes internos sdo escuros, abandonados, sem perspectiva. Ja em Mutirdo a intervencao
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de Vladimir ao tirar as telhas também permitiu ambientes mais claros, iluminados, como que a
trazer alguma perspectiva, mesmo que inconveniente, de acordo com a prépria perspectiva do
cineasta.

Sem duvidas, havia dificuldades técnicas a época e a falta de iluminagdo nos ambientes internos
de Quilombo poderia ser atribuida a esse fator. No entanto, aproximando os dois filmes, perce-
bemos que provavelmente houve uma escolha de linguagem nesses documentarios -- e um con-
sequente efeito no espectador -- que explicitam, em termos cinematograficos, essas diferentes
aproximacoes realizadas por quem chegava a regiao com as comunidades que ali ja habitavam.
Atitudes que podem ser vistas como resultado também de constru¢cdes sociais e culturais que
estavam presentes no imaginario da época.
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“O PADRE ANCIAO QUE ROMPEU BARREIRAS”:
REPRESENTACOES DE MIGUEL HIDALGO NO FILME RIO ESCONDIDO
(1947, DIR. EMILIO FERNANDEZ)

Andréa Helena Puydinger de FAZIO
Universidade Estadual de Montes Claros - UNIMONTES
andreahpf@gmail.com

RESUMO

Temos como objetivo, nesta apresentagéo, analisar a construcdo de uma “narrativa de nagao”
da histéria mexicana no filme Rio Escondido (Rio Escondido, Emilio Fernandez, 1947),
mais especificamente na recuperacdo e ressignificagdo da imagem de Miguel Hidalgo e do
processo de Independéncia do México. Em Rio Escondido, € notavel o uso de uma linguagem
fortemente nacionalista, de simbolos patrios e representacdes histéricas, por meio de elementos
cinematograficos e imagens que vem sendo construidas desde o século XIX, e que passaram
a compor um “arquivo visual” da nagdo mexicana ao longo do tempo, conforme a expressao de
Zuzana Pick. Pautaremos nossa analise nas discussdes acerca do conceito de identidade nacional,
utilizando autores como Benedict Anderson e Stuart Hall — para o qual as acima mencionadas
“narrativas de nagcdo” compde estratégias discursivas para a construgéo de identidades. Partimos
da hipétese de que Rio Escondido, bem como parte do cinema do periodo de sua producéo — o
qual a historiografia denominou Era de Ouro do cinema mexicano — dialogava fortemente com
os projetos politicos vigentes naquele contexto, possuindo abordagem explicitamente patridtica.

PALAVRAS-CHAVE: Rio Escondido; Miguel Hidalgo; Identidade Nacional.

RESUMO EXPANDIDO

Apresente comunicacgao deriva de uma das discussdes presentes em nossa tese de doutoramento,
intitulada O México entre telas e gravuras: identidade nacional e arquivo visual no filme Rio
Escondido (1947), desenvolvida na Universidade Estadual Paulista, Campus de Assis, sob
orientagao do professor Carlos Alberto Sampaio Barbosa, e com financiamento da Fundagao de
Amparo a Pesquisa de Minas Gerais — FAPEMIG. Em linhas gerais, nossa pesquisa centrou-se
no filme Rio Escondido (Rio Escondido, Emilio Fernandez, 1947), produzido durante a chamada
Era de Ouro do cinema mexicano, filme que trata-se, em nosso entendimento, de uma obra
politica e de carater patridtico.

Rio Escondido (Rio Escondido, Emilio Fernandez, 1947) foi langado no segundo ano de governo do
presidente Miguel Aleman (1946-1952), o qual, inclusive, compds o elenco do filme, interpretando
a si mesmo — ou, incorporando a imagem que gostaria de transmitir. O enredo da obra foca
na trajetéria da professora Rosaura, interpretada por Maria Félix, cuja missdo €, por meio da
educacéo, ajudar o Estado nacional centralizado a chegar até a cidade de Rio Escondido. Neste
local, a pobreza e a “ignorancia” imperam, junto ao poder do cacique Don Regino Sandoval. E
justamente este tipo de governante que o Estado, por meio de Rosaura, busca derrotar, para que
possa ser alcangada a modernizagao do pais, a “moralidade”, o “patriotismo” e a recuperacgao do



O PUBLICO NO CINEMA E ARTE NA AMERICA LATINA

27

“bem publico™.

Na construcdo da narrativa filmica, em uma das principais sequéncias da obra, a professora
Rosaura caminha pelo Palacio Nacional, observando toda a grandiosidade, simbolismo e peso da
histéria mexicana, retratada em pinturas murais, telas e da propria arquitetura. A histéria também
tem voz, e fala por meio da voz off masculina do Palacio e da voz off feminina do Sino de Dolores.
O processo historico do pais, segundo o narrador, € marcado por grandes acontecimentos,
conduzido pela luta e banhado pelo sangue do povo mexicano.

Miguel Hidalgo e a Independéncia do México, personagem e marco historicos que representam
a resisténcia do povo ao dominio espanhol, sdo mostrados em diferentes momentos no filme
Rio Escondido, sendo Hidalgo identificado pelo narrador off como “o padre ancido que rompeu
barreiras, conduziu campanhas, e que deu a seu povo sua primeira bandeira”.

Segundo Maria Ligia Prado (1999), Miguel Hidalgo y Costilla, junto ao também mexicano José
Maria Morelos, a Camilo Torres, na Coldémbia; Camilo Henriquez, no Chile; Luis Vieira, no Brasil,
compdem um rol de sacerdotes que se dedicaram aos movimentos pela Independéncia de seus
paises. A autora afirma ser significativo o numero de padres que lutaram nestes movimentos,
sendo que grande parte lutava em defesa dos camponeses e pessoas pobres.

Segundo a mesma autora, no contexto posterior as Independéncias, as lutas pela emancipacao
se tornaram, para a produgéo historiografica, procesos de extrema importancia. Os lideres destes
movimentos, no entanto, foram escolhidos e/ou excluidos como herdis durante o proceso de
construgao das narrativas nacionais. Sobre o caso mexicano, Prado (1999) afirma que Hidalgo
era visto como radical pelos grupos mais conservadores e pela Igreja Catdlica, a qual difundia
uma imagem fortemente negativa do sacerdote excomungado. Somente a partir de 1867, com as
reformas liberais, Hidalgo e Morelos passaram a compor o pantedo de herdis nacionais. 2

Por meio de nossas leituras e da producédo visual a qual tivemos acesso, percebemos que €&
muito vasto o rol de obras — pinturas, gravuras, murais — nas quais Hidalgo e a Independéncia
sao representados. Em Rio Escondido, percebemos que a Independéncia — e, em especial, a
figura de Hidalgo — sdo inseridos no centro da narrativa histérica mexicana, estabelecendo um fio
condutor entre as raizes pré-hispanicas e a Revolugdo Mexicana. Este fio passa, necesariamente,
pelas lutas independentistas, ao passo que parece ignorar o pasado colonial espanhol.

Ainda que sejam diferentes os estilos de pintura e as maneiras de construir a histéria mexicana,
Miguel Hidalgo, de modo geral, é representado junto a simbolos e personagens que identificam
seu tempo e sua luta. Uma das obras retratadas em Rio Escondido é de autoria de Antonio

1 As palavras entre aspas sao termos utilizados na obra filmica para se referir a cidade de Rio Escondido e a
missdo de Rosaura.

2 Para mais informagdes sobre a construgdo da imagem de Hidalgo, ler: RAMIREZ, 2003.
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Fabrés (1854—-1936), intitulada Miguel Hidalgo con Estandarte, datada de 1904.

Nesta representacdo de Hidalgo, ndo ha outros personagens historicos nem prédios politicos
no cenario, apenas um campo aberto com montanhas ao fundo, o céu claro e coberto por
nuvens brancas, o sol se pondo no horizonte. Nas maos de Hidalgo, o Estandarte da Virgem de
Guadalupe, utilizado durante a participacdo do sacerdote na luta pela Independéncia nacional.
Segundo o Libro de Banderas Histoéricas, desenvolvido pela Secretaria de Defesa Nacional (2010)
para as comemoragdes do bicentenario da Independéncia do México, este Estandarte pode ser
considerado a primeira bandeira mexicana.

Ainda segundo a mesma obra, a imagem da Virgem de Guadalupe, utilizada como bandeira por
Hidalgo, fora pintada por Andrés Lopez, em 1805, em dleo sobre linho. Teria sido retirada pelo
padre da igreja de Atotonilco El Grande, no dia 16 de setembro de 1810. Assim, aos gritos por
liberdade, igualdade, progresso e nagao, uniam-se os “vivas” a Virgem de Guadalupe — cuja
imagem passava a aglutinar protegéo divina, identidade coletiva e pertencimento, territorialidade
e soberania:

Para estes momentos da histéria de nosso pais, ndo existia o conceito de bandeira
nacional; por isso o fato de tomar a imagem da Virgem de Guadalupe como estandarte,
teve grande significado, devido a que esta era o mais venerado dos simbolos religiosos
novo-hispanicos. Em virtude da popularidade do culto guadalupano, entre a maior parte
da sociedade da Nova Espanha, a imagem da Virgem de Guadalupe se converteu em
um excelente elemento de unidade ideoldgica. Ademais, esta serviu para fortalecer a fé
dos insurgentes no movimento emancipador, que em sua maior parte eram indigenas.
Recordemos que o culto a Virgem de Guadalupe esteve unido a tarefa de predicagdo, de
maneira que os indigenas viam nela um signo de protecdo, considerando-a ademais sua
padroeira. (SECRETARIA, 2010: 8-9)

Em Rio Escondido, é a histéria nacional que conduz toda a narrativa. Nao nos referimos somente
aos narradores off, as vozes do Palacio e do Sino de Guadalupe, mas também ao passado que
se faz presente por toda a trajetdria de Rosaura - histéria que a guia e conduz. O passado e a
nagao estdo no Zécalo, na Catedral e nos prédios historicos que compdem as cenas iniciais
do filme. Estdo no Sino, que, em uma breve frase, refere-se ao Grito de Dolores. No Palacio,
nas escadarias, no mural de Diego Rivera, nas pinturas do Patio dos Embaixadores. Estdo nas
paredes da sala de aula da cidade de Rio Escondido. O passado, a nagao e seus heréis sao
utilizados, por Rosaura, para dar legitimidade e sentido as suas agdes e aos seus discursos.

Assim como em Rio Escondido, no México, logo apos a rebelido liderada por Miguel Hidalgo,
em 1810, e a posterior Declaragdo de Independéncia, em 1821, fora transformado o sentido do
passado e da historia. Os valores cristdos e seus protagonistas — a Igreja e o Estado espanhol
— foram substituidos por novos herdis. Apds a Independéncia, novas datas comemorativas
foram assumidas, novos atores reverenciados, monumentos construidos e cenas reproduzidas
(FLORESCANO, 2002). Os novos simbolos patrios representavam a nagédo independente,
expressavam a unidade identitaria e, no caso da bandeira tricolor, “foi o primeiro emblema civico,
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nao religioso, que uniu a antiga insignia dos mexicas com os principios e as bandeiras surgidas
da guerra de libertagado nacional” (FLORESCANO, 2008).

Nesse sentido, pautando-nos nas consideragdes de Benedict Anderson (2008), notamos que a
nagao em formacgéao, para além de unidade territorial, social, politica, também exige a unificagao
da diversidade social e cultural por meio da histéria e dos simbolos nacionais. Por iniciativa do
Estado, protagonista no desenvolvimento de simbolos patrios e historicos, os simbolos religiosos
ou dinasticos cedem espago a um novo conjunto de crengas: a hagao.

Em Rio Escondido, o Estandarte, os simbolos civicos e nacionais, a representacao da histéria e
de Miguel Hidalgo se inserem também, em nossa compreensao, nos elementos que, para Stuart
Hall (2015), estdo associados a narrativa da cultura nacional, a saber: a narrativa de nagao; a
énfase nas origens, na continuidade, na tradicdo e na intemporalidade; a invencgao das tradigcoes;
o mito fundacional e a ideia de um povo puro, original.

Diante do exposto, buscaremos, nesta apresentagéo, analisar a construgdo de uma “narrativa
de nacdo” da histéria mexicana no filme Rio Escondido (Dir.: Emilio Fernandez, 1947), mais
especificamente na recuperacao e ressignificacdo da imagem de Miguel Hidalgo e do processo
de Independéncia do México. Abordaremos, além da obra de Antonio Fabrés acima citada, outras
imagens construidas acerca do sacerdote em Rio Escondido. Temos interesse em entender como
esta obra filmica dialogou com tematicas histéricas, politicas, sociais e culturais de seu tempo e
quais imagens do arquivo visual mexicano foram recuperadas pela equipe de Emilio Fernandez
para construir uma narrativa de nacéao sobre o México.

Conforme as reflexdes propostas acima, acreditamos que, na década de 1940, o uso de estratégias
discursivas sobre a nacionalidade mexicana fazem parte de projetos governamentais, projetos
estes que se utilizaram do cinema para reforgcar um arquivo visual mexicano ja tradicionalmente
consolidado. Entendemos, ainda, que o cinema, nesse contexto, ocupou um papel de agente que
interfere diretamente na Historia, com o papel de difundi-la, representa-la e ensina-la.
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RESUMO

A comunicagao proposta tem por objeto o documentario codirigido por Jean-Claude Bernardet
e Jodo Batista de Andrade intitulado Paulicéia fantastica (1970). Esta pelicula, em conjunto
com A eterna esperanca (1971) e Vera Cruz (1972), integra a ftrilogia intitulada “Panorama do
Cinema Paulista”, que reconta a histéria da cinematografia de S&o Paulo desde as suas origens
até meados dos anos 1950, utilizando-se para tanto de fotos, locugao, trechos de filmes e até
encenacgoes, entre outros recursos. O objetivo da comunicacao €&, por meio da analise filmica,
levantar os principais tracgos estilisticos de Paulicéia fantastica, bem como expor e debater o seu
discurso historiografico.

PALAVRAS-CHAVE: histéria do cinema; documentario; cinema paulista.

RESUMO EXPANDIDO

A comunicagao proposta € parte integrante de uma pesquisa mais ampla na qual examino o
trabalho historiografico de Jean-Claude Bernardet, uma das principais referéncias na reflexdo
sobre o cinema brasileiro. No contexto da pesquisa, serdo examinados os livros Cinema brasileiro:
propostas para uma histéria (1979), Cinema. Repercussées em caixa de eco ideolégica (em
coautoria com Maria Rita Galvao) (1983) e Historiografia classica do cinema brasileiro (1995).
Para além dos livros, entendo ser necessario abordar a producado de Jean-Claude Bernardet
como diretor de cinema, a qual possui nitida preocupacao historiografica e se constitui naquilo
que Luis Rocha Melo (2016) intitula “historiografia audiovisual”.

Esta comunicagéo se volta para a analise do documentario de longa-metragem Paulicéia fantastica
(1970), codirigido por Jean-Claude Bernardet e Jodo Batista de Andrade. Ele é a primeira parte
de uma trilogia intitulada “Panorama do Cinema Paulista”, composta ainda pelos filmes A eterna
esperancga (1971) e Vera Cruz (1972).

Produzida pela Comissao Estadual de Cinema do Governo do Estado de Sao Paulo, na
administragao Abreu Sodré, a série “Panorama do Cinema Paulista” busca recontar de forma
cronoldgica a histéria desta cinematografia desde as suas origens até meados dos anos 1950.
Nao é estranho a decisao de produzir a trilogia, o fato de que o critico de cinema Francisco Luiz
de Almeida Salles era assessor do governador naquele momento, tendo, inclusive, participado
ativamente da criagdo do MIS paulista (CALIL, 2012). Paulicéia fantastica € um longa-metragem
e cobre desde os primoérdios do cinema em Sao Paulo até o ano de 1935, enfocando tanto os
filmes de ficgao feitos no periodo quanto a produgao de nao-ficcdo; A eterna esperanca € um
meédia-metragem e tem por recorte o interregno de tempo de 1936 ao final dos anos 1940, com
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destaque para a Cia. Americana de Filmes; Vera Cruz também é um média-metragem e aborda
a experiéncia da empresa cinematografica homodnima.

E importante notar que, no periodo de realizacdo dos documentarios, Jean-Claude Bernardet
sofria forte perseguicao por parte da ditadura militar, tendo sido um dos docentes aposentados
compulsoriamente da Universidade de Sao Paulo em 1969. Devido a essa perseguigao, ele
nao pode assinar os filmes, em que trabalhou como coroteirista e comontador também, além
de codiretor ao lado de Joao Batista de Andrade'. O convite para integrar o projeto, no que
pesasse a perseguicao sofrida, partiu de Almeida Salles. Entretanto, quando da realizagdo do
ultimo episodio, Bernardet teve de se esconder e o filme foi terminado as pressas, devido a uma
ameagca feita por Rubem Biafora de delata-lo as autoridades?. Trata-se, conforme é sabido, de um
dos piores periodos da represséao politica no Brasil.

E interessante observar que nos créditos de Paulicéia fantastica se anuncia que “A obra completa
[‘Panorama do Cinema Paulista’] abrangera a histéria do cinema paulista do principio do século
até os nossos dias”. Afalta de continuidade possivelmente decorre da situagdo acima mencionada.
Outrossim, em um periodo tdo marcado pela repressao, seria dificil, em um documentario
produzido pelo governo, tratar do cinema paulista dos anos 1960 e, por decorréncia, de obras tao
fortes politicamente e esteticamente como S&o Paulo, Sociedade Anénima (Luis Sérgio Person,
1965) ou O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), entre diversas outras.

Os documentarios do “Panorama do Cinema Paulista” incorporaram o que havia entdo de mais
refinado em termos da pesquisa historiografica sobre cinema brasileiro, representado, sobretudo,
pela dissertagdo de mestrado de Maria Rita Galvao defendida na Universidade de Sdo Paulo em
1969, publicada posteriormente com o titulo de Crénica do cinema paulistano (1975).

Em termos dos procedimentos estilisticos dos documentarios, ha desde alguns bastante
tradicionais, tais como a utilizacdo de locucéo para informar ao espectador sobre as questdes
principais ilustrada na banda de imagem por fotos e recortes de jornal ou trechos de filmes que
compdem o canone cinematografico, mas também outros procedimentos inovadores como
encenagdes com a utilizagao de atores.

Quando se analisa mais detidamente a obra de Jean-Claude Bernardet como um todo, é
interessante notar que a preocupacao em relagao a histéria do cinema brasileiro ou a historiografia
do cinema néo foi permanente. Ela parece, inclusive, um pouco tardia, ja nos anos 1970, muito
embora haja alguns poucos artigos do decénio anterior dedicados aos grandes diretores do

1 Em sua biografia, Jodo Batista de Andrade rememora a produgéo de “Panorama do Cinema Paulista”: “Mas nos
[Jodo Batista de Andrade e Jean-Claude Bernardet], na verdade, fizemos tudo juntos, num trabalho de parceria. [...].
Agora o nome do Jean-Claude n&o poderia aparecer nos letreiros da série do ‘Panorama’: ele estava cassado pelo
Al-5” (CAETANO, 2004, p. 149).

2 Ver a este respeito o depoimento de Jean-Claude Bernardet ao projeto “Memoria do Cinema Documentario
Brasileiro: Historias de Vida” disponivel em http://cpdoc.fgv.br/memoria-documentario/jean-claude-bernardet (Acesso
em 23 de julho de 2019).
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passado ou as obras candnicas da histéria do cinema universal. Também é importante destacar
que, ao contrario do que seria de esperar, a primeira producao intelectual mais consistente de
Bernardet como historiador n&o foi um livro, mas sim o filme Paulicéia fantastica.

Além de Joao Batista de Andrade, estao creditados como “realizadores” da fita: Charles F. Mendes
de Almeida, Joao Silvério Trevisan, Marcello G. Tassara e Maria Rita Galvao. O coordenador da
producgao pela Comissao Estadual de Cinema foi Oswaldo Dapalma. Ainda se informa nos créditos
que o filme teve por base pesquisas desenvolvidas por Maria Rita Galvao e Paulo Emilio Salles
Gomes. Jean-Claude Bernardet, como ja mencionado, n&o foi creditado devido a persegui¢cao
politica promovida pela ditadura militar brasileira.

Apesar de seguir uma exposicao que respeita a cronologia, Paulicéia fantastica afasta-se do
documentario tradicional, baseado na locu¢do em voz over ilustrada e/ou lastreada pelas imagens.
Um exemplo significativo deste tipo de filme é o longa Panorama do cinema brasileiro, dirigido
por Jurandyr Noronha em 1968, com produgao do INC (Instituto Nacional do Cinema), e que em
termos estilisticos, historiograficos e politicos é o antipoda de Paulicéia fantastica, sem deixar de
mencionar que ao se cotejar os dois filmes ressurge a velha oposicao entre Rio de Janeiro e Sao
Paulos.

Apo6s a introducao, marcada pela locugcdo com uma voz masculina sobre ponta preta informando
que a producéo foi realizada com “sobras dos sucessivos incéndios que destruiram a quase
totalidade do patrimdnio cinematografico paulista do inicio do século”, temos o que se poderia
qualificar de primeira parte do filme, voltada para a questdo das exibicbes pioneiras de fitas
paulistas — que teriam ocorrido em 1903 no saldo de variedades Paulicéia Fantastica, informa
uma locugao com voz feminina — e da ocupag¢ao do mercado pelo produto estrangeiro, fazendo,
inclusive, ponte com o momento de realizagdo do documentario por meio imagens de salas de
cinema da década de 1960 ligando-se a outras de salas bem mais antigas. Ha também fotos
de cameras, do major Luiz Thomaz Reis e de Gilberto Rossi — mas estes personagens nao sao
identificados. Um intertitulo n&o deixa duvidas: “num mercado dominado pelo produto estrangeiro
o filme brasileiro é inutil: 0 mercado nao precisa dele”. Entre fotos de filmagens de producdes
brasileiras do periodo mudo, novo intertitulo: “A precéria existéncia do cinema paulista se deve
a exclusiva vontade individual de algumas pessoas”. Outro intertitulo informa: “O documentario
patrocinado serve de infraestrutura econémica aos poucos filmes de ficcdo”, seguido de trechos
de fitas de nao-ficcao. Temos, entao, fotos de Cinearte e de Zezé Leone e uma locugao com texto
dos anos 1920 a respeito da moca, entretanto, a locugao conclui ironicamente: “Zezé Leone
nunca fez cinema™. Um falso depoimento de um homem que fala da dominagdo do mercado

3 No periodo entre a segunda metade dos anos 1960 e o inicio dos 1970, foram produzidos diversos documentarios
de curta-metragem enfocando aspectos da histéria do cinema brasileiro: Mauro, Humberto (David Neves, 1967), José
Medina (Julio Heilbron, 1968), Adhemar Gonzaga (Julio Heilbron, 1969), Carmen Santos (Jurandyr Noronha, 1969),
Humberto Mauro (Jurandyr Noronha, 1970), Silvino Santos — O fim de um pioneiro (Roberto Kahané e Domingos
Demasi, 1970) e Um drama caipira dedicado a Caio Scheiby (Carlos Roberto de Souza e José Motta, 1973). Além da
variagao dos estilos dos filmes, ha também conflitos em relagéo a interpretagéo sobre a histéria do cinema brasileiro,
bem como, de maneira subjacente, a posi¢ao politica.

4  Zezé Leone foi escolhida em 1923 como a rainha da beleza no Brasil. Apesar das expectativas que se criaram,
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pelos Estados Unidos, mas ele entende que isso nao tem relagdo com o fato de o filme brasileiro
nao ser exibido — ha cartazes nas paredes, 0 homem levanta-se e parece muito atrapalhado.
Depois se passa para um longo trecho em que s&o alternadas partes de Jodo da Matta (Amilar
Alves, 1923) e de Exemplo regenerador (José Medina, 1919), sendo que o primeiro apresenta
diversas partes muito marcadas pela hidrélise. Apds isso, mais fotos de ficcdes e uma locucéo
que informa os diversos temas abordados nos filmes do periodo, incluindo-se aqueles “s6 para
homens” exemplificados por anuncio e fotos de Vicio e beleza (Anténio Tibirica, 1926), bem como
fitas patridticas e adaptagdes da literatura romantica. A seguir, temos uma sequéncia dedicada
a imagens documentais do crescimento da cidade de Sao Paulo nos anos 1920 pontuada por
trechos de poemas modernistas, discurso em italiano sobre o crescimento da metropole e musica
italiana. Depois passamos para a sequéncia sobre os movimentos de 1930 e 1932 com imagens de
tropas, multiddes pelas ruas, Vargas discursando, casas atingidas por bombas, a Estacdo da Luz
e trens, na banda sonora discursos politicos e um poema moderno. Segue-se uma homenagem
a Genésio Arruda com imagens em movimento do ator e fotos dele em cena, bem como imagens
de filme de Mazzaropi, a locugao indica que Genésio Arruda foi “O primeiro astro do cinema
paulista” e que a ele se devia a afirmacao do caipira no cinema e a “implantagao definitiva da
chachada”, concluindo em tom laudatério: “Grande Genésio Arruda”. O filme encaminha-se para
o fim com uma sequéncia dedicada aos primérdios do cinema sonoro, destacando-se material em
torno das filmagens de Coisas nossas (Wllace Downey, 1931), que inclui um teste com o som, e
um trailer de Fazendo fita (Vittorio Capellaro, 1935). Para terminar Paulicéia fantastica, temos a
imagem de uma ampulheta sobreposta pelo globo terrestre e este pela bandeira do Brasil — trata-
se também de material de arquivo.

Possuidor de uma montagem bastante complexa, o que inclui a banda sonora, o tom de Paulicéia
fantastica é claramente marcado pelaironia, por vezes até bem agressiva. Ela se dirige, sobretudo,
a elite politica e social brasileira — que no mais das vezes encomendava os filmes de nao-ficcéo
-, bem como tem por alvo agentes e discursos que apoiavam a dominagao do mercado pelo filme
norte-americano. O discurso historiografico patriético sobre o Brasil e o discurso historiografico
tradicional sobre o cinema brasileiro também sao postos em xeque. Em tom menor, talvez nao
tao agressivo, parte do meio cinematografico do periodo analisado também é ironizado, basta
ver a referéncia a Cinearte e mesmo o modo como os filmes Sdo Paulo, a sinfonia da metrépole
(Adalberto Kemeny e Rodolfo Lustig, 1928) ou Cang¢éo da primavera (Fabio Cintra, 1932) sao
incorporados.

Escapam da ironia avassaladora do filme, as primeiras experiéncias sonoras, com toda uma parte
dedicada a Genésio Arruda — o que inverte o discurso historiografico tradicional de desprezo por
estas experiéncias e pelo ator. Ademais, Paulicéia fantastica erige como filmes candnicos, até pela
extensao de tempo que lhes sao dedicados, Jodo da Mata e Exemplo regenerador — esta ultima
se constituindo ja naquele momento uma das principais obras da historia do cinema brasileiro e
note-se que ela também era mostrada integralmente no Panorama do cinema brasileiro. Ainda

ela nunca a chegou a estrelar um filme de ficgdo. Entretanto, ela apareceu em diversas fitas de nao-ficgdo, como, por
exemplo, Sua majestade, a mais bela (Alberto Botelho, 1923).



O PUBLICO NO CINEMA E ARTE NA AMERICA LATINA 35

€ de se destacar a preocupacédo com a preservacao do material cinematografico, denunciando
ao publico a incuria em relagdo a isso por meio da explicacao inicial da locugcdo — a respeito
do que se perdeu nos sucessivos incéndios — ou pela exibicdo do material de Jodo da Matta
comprometido pela hidrdlise.

Afigura-se que Paulicéia fantastica pode ser classificado no que atualmente € chamado de
filme ensaio. Para a pesquisa a respeito da obra historiografica de Jean-Claude Bernardet, isso
tem impacto, pois, afinal, seus textos seminais sobre a histéria do cinema brasileiro — Cinema
brasileiro: propostas para uma historia e Historiografia classica do cinema brasileiro — sao, eles
também, ensaios.
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RESUMO

Festivais e encontros cinematograficos sao espacgos transnacionais nos quais ocorrem a
circulacao de filmes, mediadores, referéncias estéticas e manifestos. Nos anos subsequentes
ao golpe no Chile (1974-1976), varios desses espacos manifestaram solidariedade as vitimas da
ditadura, bem como debateram agdes que impulsionaram internacionalmente a “causa chilena”.
Esta apresentagao tem como objetivo refletir sobre a importancia dos festivais e encontros para
a campanha de solidariedade ao Chile por meio do estudo de alguns eventos especificos, como
o Encontros Internacionais por um Novo Cinema de Montreal (junho de 1974), e o Encontro de
Cineastas Latino-americanos em Solidariedade com o Povo e os Cineastas do Chile ocorrido em
Caracas (setembro de 1974). Pretende-se também expor a importancia que os filmes feitos por
exilados chilenos e por estrangeiros solidarios as vitimas de Pinochet tiveram em certames como
os Festivais de Berlim, Oberhausen, Leipzig e Pesaro.

PALAVRAS-CHAVE: festivais; solidariedade; Chile.

RESUMO EXPANDIDO

Entre os anos 1973 e 1975, varios festivais internacionais de cinema abriram espacgo para filmes
que denunciavam o golpe de Estado e a repressdo no Chile. A selegédo e premiagao constantes
de produgdes sobre o assunto coroavam, em certa medida, o esforgco de realizadores de muitas
partes do mundo em abordar a ditadura chilena por meio do cinema ja nos meses imediatamente
posteriores ao 11 de setembro. Tanto o cinema de exilio como o cinema de solidariedade
estiveram presentes em importantes festivais europeus como Berlim e Oberhausen (ambos na
Alemanha ocidental), Leipzig (na Alemanha Oriental), Pesaro (na Itdlia) e Moscou (na URSS). A
ditadura no Chile foi debatida também em encontros de cineastas que reuniam exilados chilenos
e realizadores “solidarios”, como o Encontro de Cineastas Latino-americanos em Solidariedade
com o Povo e os Cineastas do Chile (Caracas em 1974) e o Encontros Internacionais por um
Novo Cinema (Montreal, 1974).

Nos anos anteriores ao golpe, o cinema chileno teve uma grande entrada nos festivais daAlemanha,
tanto do lado ocidental quanto do oriental da fronteira geopolitica, como mostram Monica Villarroel
e Isabel Mardones no livro Sefales contra el olvido (2012). Na RFA, os principais festivais que
se abriram ao cinema latino-americano como um todo, Berlim e Oberhausen, exibiram, desde
o final da década de 1970, documentarios produzidos pelo Centro de Cinema Experimental da
Universidade do Chile, entre outras produgdes do cinema chileno. De acordo com as autoras,
Peter Schumann (curador do Férum do Festival Internacional de Berlim e do Festival Internacional
do Curta-metragem de Oberhausen) atuou como um mediador entre América Latina e Europa
nos anos 1960 e 1970, convidando os realizadores latino-americanos para exibirem seus filmes
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na Alemanha Ocidental. Schumann esteve no Il Festival de Cinema Latino-Americano de Vifa del
Mar (1969), ocasiao em que pOde estabelecer contato direto com nomes como os chilenos Aldo
Francia e Miguel Littin (VILLARROEL; MARDONES, 2012).

Esse fenbmeno de abertura ao cinema latino-americano se repetiu no Festival de Leipzig, que
também exibia filmes chilenos desde os anos 1960. Caroline Moine (2015), em Cinéma et Guerre
Froide, caracteriza esse festival do lado oriental como um espago de dialogo entre as duas
Alemanhas em tempos de Guerra Fria. Além disso, o encontro anual tinha como principios a
internacionalizacéo; a solidariedade antiimperialista e a coexisténcia pacifica, o que tornava-o um
lugar particularmente aberto as produgdes de paises capitalistas e socialistas. O Terceiro-Mundo
como um todo e, particularmente, a América Latina estiveram no horizonte dos organizadores nos
anos 1960 e 1970, permitindo o estabelecimento de vinculos entre cineastas alemées e de outras
partes do mundo. Moine cita como exemplo o contato que os realizadores Walter Heynowski
e Gerhard Scheumann tiveram com a obra do cubano Santiago Alvarez (2015: 212), gracas a
Leipzig.

Dessa forma, no caso das Alemanhas, a sensibilizac&o frente ao tragico 11 de setembro chileno
pode ser vista, em parte, como um desdobramento dos vinculos anteriores estabelecidos entre
alemaes e latino-americanos. Isso fez com que, nos anos subsequentes a 1973, os trés festivais
dedicassem um grande espaco a flmes que denunciavam a represséo da Junta Militar, ou seja, as
producdes cinematograficas de exilados chilenos e aquelas feitas por estrangeiros. O Chile foi tema
de mostras especiais, principalmente em 1974. O Festival de Oberhausen daquele ano, realizado
cinco meses apos o 11 de setembro, exibiu uma mostra inaugural denominada “Solidariedade
com Chile”, composta por 11 filmes realizados por nao chilenos, mas que abordavam o golpe de
Estado naquele pais (VILLARROEL; MARDONES, 2012: 85). Nesta mesma edigdo, Compatriotas
(Walter Heynowski e Gerhard Scheumann, 1973) ganhou o prémio principal em Oberhausen, e
causou impacto ao mostrar as cenas do bombardeio do Palacio de La Moneda gravadas pelo
operador de camera Peter Helmich desde a janela do Hotel Carrera® no dia do golpe.

Do outro lado da cortina de ferro, a RDA foi um dos destinos que mais recebeu exilados chilenos.
No Festival de Documentarios de Leipzig, Caroline Moine destaca que, ao lado do Vietna, a
solidariedade ao Chile foi uma das maiores bandeiras empunhadas pelo festival. A autora ressalta
que, para o bloco comunista, a denuncia da ditadura chilena era também uma forma de atacar a
politica “imperialista” estadunidense. Realizado no més de novembro, o festival de Leipzig pdde
abordar o golpe militar ainda em 1973, tema que mereceu destaque no discurso de abertura de
sua presidente, Annelie Thorndike. Entre os convidados de honra, estava a viuva de Victor Jara,
Joan Jara, que denunciava internacionalmente o violento assassinato de seu marido. Outra viuva,
Hortensia Bussi de Allende, também foi presenca ilustre no festival, mas somente na edicado de

1 Informacgéo disponibilizada por HANLON, Dennis. “Operacién Silencio’: Studio H&S’s Chile Cycle as Latin
American Third Cinema”. In: ALLAN, Sean; HEIDUSCHKE (Orgs.). Re-imagining DEFA: East German Cinema in its
national and transnational contexts. Nova York; Oxford, 2016, p. 127-145.
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1975. As premiacoes a filmes sobre o golpe no Chile foram constantes em leipzig: Setembro
chileno (Septembre chilien, Bruno Muel e Théo Robichet, 1973) ganhou a Pomba de Prata (o
segundo melhor prémio), em 1973; ja Contra a razéo e pela forga (Contra la razon y por la fuerza,
Carlos Ortiz Tejeda, 1974), flmado em Santiago pelo diretor mexicano ficou com a Pomba de
Ouro (prémio principal) em 1975, no mesmo ano em que o documentario alemao Eu fui, eu sou,
eu serei (Ich war, ich bin, ich werde sein, Heynowski e Scheumann, 1974), de, ganhou o Prémio
do Juri.

Em muitos momentos, ndo eram apenas os filmes que faziam do Chile um tema presente nesses
encontros. O Festival de Cinema de Moscou, por exemplo, convidou Hortensia Bussi como
membro do juri na edicdo de 1975, o que marcava uma opgao acentuadamente politica (em
detrimento do critério estético) implicada nessa escolha do festival. A vilva era apresentada como
representante das “Forgas Patridticas do Chile”. Em 1975, quando Eu fui, eu sou, eu serei foi
premiado em Leipzig, discursou no festival o médico pessoal de Allende, Danilo Bartulin, que
era também um dos personagens do documentario, ja que havia sido filmado pela equipe de
Heynowski e Scheumann quando estava na prisdo de Chacabuco. Este gesto pode ser visto
como uma forma de enfatizar o poder do cinema documental, uma vez que o antigo prisioneiro
encontrava-se, agora, sao e salvo.

De modo geral, os festivais europeus mais abertos aos filmes latino-americanos foram aqueles
gue mais se engajaram na causa chilena apés o golpe de Estado. A Mostra do Novo Cinema de
Pesaro, na Italia, que havia langado mundialmente A hora dos fornos (La hora de los hornos,
Fernando Pino Solanas e Octavio Getino, 1968), também organizou um grande encontro de
solidariedade ao Chile na edicao de 1974, reunindo, sobretudo, exilados chilenos. De acordo com
as palavras do diretor do festival, Lino Micciché:

Em 1974, a um ano do golpe de Estado de Pinochet, foi realizado em Pesaro um encontro
de chilenos no exilio com 28 cineastas anteriormente residentes em Santiago e a partir
de entdo procedentes de Suécia, URSS, Republica Democratica Alema, Gra-Bretanha,
Franga, Espanha, Holanda, Cuba e ademais da ltalia. (MICCICHE, 2001: 40, nossa
tradugéo)

Entre os membros dessa “delegacao chilena”, estavam os diretores Raul Ruiz, Valeria Sarmiento e
Miguel Littin, além do ator Nelson Villagra2. Os chilenos presentes fizeram, entdo, uma declaragéo
publica, que foi em seguida publicada na revista francesa Positif num artigo de Zuzana Pick sobre
o Festival de Pesaro, em dezembro de 19743, Essa mostra italiana continuaria a dar destaque ao
Chile no ano seguinte, 1975, quando exibiu Eu fui, eu sou, eu serei e premiou o filme Dialogos de
exilados (Dialogos de exiliados, Raul Ruiz, 1975).

2 https://www.ejumpcut.org/archive/jc57.2016/-PalaciosChile/2.html
3 Positif, n. 164, dezembro de 1974. https://calindex.eu/auteur.php?op=listart&num=598
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As declaragdes feitas pelas comitivas de chilenos que participavam dos festivais e encontros
dedicados ao cinema foram constantes, especialmente no ano seguinte ao golpe, tal como
ocorreu nos Encontros Internacionais por um Novo Cinema, em junho de 1974 em Montreal.
Mariano Mestman (2013, p. 10) afirma que o contexto histérico chileno — ao lado dos filmes
cubanos e do peronismo argentino — foi um dos assuntos centrais nas discussdes entre os
cineastas que participaram desse encontro. Ao final do encontro, foi publicada a “Declaragao
Chile”, expressando solidariedade ao pais e exigindo da Junta Militar a libertagdo de uma lista de
nomes ligados ao cinema. Por fim, o texto concluia: “A luta do povo chileno é uma luta de todos
os povos do mundo” (MESTMAN, 2013: 231).4

E preciso destacar que os festivais e encontros aqui citados tinham conexdes entre eles, formando
uma espécie de rede cinematografica dos dois lados do Atlantico, na qual o Chile esteve em
pauta. De acordo com Mestman (2013, p. 19), o encontro de Montreal nasceu da presenca de
André Paquet na Europa desde o comeg¢o da década de 1970, onde pbde firmar lagos com
coletivos cinematograficos e distribuidoras paralelas, além de frequentar ativamente festivais
como o Férum de Berlim, a Mostra de Pesaro e outros festivais alemaes (como Leipzig). Portanto,
a reuniao no Canada em 1974 seria um evento inserido em um cenario cinematografico mais
amplo, que agrupava cineastas em torno da nog¢ao de Terceiro Mundo e antiimperialismo. Da
mesma forma, Mestman coloca que foi a presenga de cineastas latino-americanos em Montreal
o passo fundamental para a realizacdo do encontro de cineastas de Caracas, em setembro de
1974.

No primeiro aniversario do golpe militar, foi realizado na Venezuela o Encontro de Cineastas
Latino-americanos em Solidariedade com o Povo e os Cineastas do Chile. Concebido como uma
espeécie de continuidade do Festival de Vina del Mar de 1969, essa reunido, ocorrida entre 5 e 11
de setembro de 1974, contou com mais de 40 cineastas do continente latino-americano. O drama
chileno foi visto, como mostra a publicagcdo organizada pela Rocinante-cine (POR [...], 1974),
como um exemplo extremo de uma realidade que acometia muitos paises da América Latina,
vitimados pelo imperialismo, na visdo dos participantes:

Efetuamos este Encontro a um ano de ter se implementado no irmao pais do Chile uma
desapiedada e sanguinaria ditadura fascista, expressdo mais alta, mas n&o a Unica, da
acao que o imperialismo norte-americano e seus intermediarios antinacionais em nosso
continente nao vacilam em levar adiante, implantando o terror e a barbarie nos nossos
povos quando n&do podem deter o processo de liberagdo e independéncia nacional por

4  Além da “Declaragéo Chile”, aparece entre os textos publicados ao final do encontro um comunicado assinado
por Pedro Chaskel na condi¢ao de diretor da Cinemateca Chilena no Exilio, localizada em Havana. Chaskel explicava
que, entre os objetivos da Cinemateca, estava o de reunir todos os materiais cinematograficos de ou sobre o Chile
(MESTMAN, 1974: 232).
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outros meios. (POR [...], 1974: 9, nossa tradugio)

Entre as resolucbes tiradas desse encontro, estava o estimulo a que fossem feitos filmes
denunciando a repressao no Chile, bem como em outros paises sob ditadura, como Uruguai
e Bolivia. Um texto produzido por Miguel Littin para a ocasiao fazia um apelo a facilitagdo da
producao de exilados e a realizagao de semanas dedicadas ao cinema chileno nos anos de 1974
e 1975. (LITTIN, 1974, p. 50). J& Pedro Chaskel, também presente no encontro de Caracas,
apresentou uma lista de cineastas e atores presos pela ditadura, clamando para a organizagao
de mecanismos de apoio internacional que pressionassem a Junta Militar (CHASKEL, 1974: 70).

O apelo dos chilenos ao incremento de producdes denunciando a repressao em seu pais de
origem se confirma pela ampla produgdo cinematografica sobre o tema sua recorréncia nos
festivais. O alcance desse fenbmeno foi intenso nos dois lados da fronteira geopolitica (de
Cannes, Pesaro, Berlim e Oberhausen; a Leipzig, Moscou e Karlovy Vary). Dessa forma, seu
estudo ajuda a corroborar a nogao de que o campo cultural manteve uma certa autonomia em
tempos de Guerra Fria, tal como desenvolve Jean-Frangois Sirinelli e Georges-Henri Soutou
(2008) em Culture et Guerre Froide. O alcance do cinema de solidariedade ao Chile e do cinema
de exilio, bem como das ag¢des cinematograficas que os acompanham levadas a cabo tanto no
bloco socialista como no capitalista, evidenciam que a denuncia da repressao fomentou redes de
solidariedade transnacionais e integradoras.

Os festivais e encontros cinematograficos, como espagos transnacionais, permitiram a circulagao
de sujeitos histéricos (mediadores), objetos de arte (filmes), referéncias estéticas e manifestos.
Eventos na esfera do extraordinario, para usar uma nogao apontada por Goetschels e Hidiroglou
(2013) no livro Une histoire des festivals, permitiram a visibilidade e o debate em torno as denuncias
de torturas, assassinatos e prisdes cometidas pela ditadura chilena, que estavam presentes nos
filmes e discursos mostrados nessas ocasides. Por outro lado, esses eventos foram momentos
propicios para reiterar o discurso da solidariedade internacional ao Chile que se difundia também
por outros meios. Assim, pode-se dizer que os festivais e encontros foram um dos espacos uados
para o estabelecimento de redes que, fora das telas, envolviam também embaixadas, comités e
organismos que buscavam impedir a legitimagao internacional da Junta Militar.
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RESUMO

Objetivamos por meio da analise de dois flmes de Rogério Sganzerla realizados na produtora
Belair: Copacabana mon amour e Sem essa Aranha, examinar como o contexto brasileiro da
passagem dos anos 1960 para os 70 foi representado e como a questédo da “identidade nacional”
foi abordada.

PALAVRAS-CHAVE: Rogério Sganzerla; Belair; Historia do Brasil; identidade

RESUMO EXPANDIDO

Rogério Sganzerla, apds realizar os seus dois primeiros longas O bandido da luz vermelha
(1968) e A mulher de todos (1969) no contexto produtivo da Boca do Lixo paulistana, migra
ao Rio de Janeiro e cria com a atriz Helena Ignez e o cineasta Julio Bressane a produtora
Belair filmes. Nesta “empresa” informal, clandestina e efémera dirigira trés filmes: o inacabado
Carnaval na lama, Copacabana mon amour (1970) e Sem essa Aranha (1970). As questdes
relacionadas as singularidades e especificidades do contexto brasileiro e a dialética nacional-
estrangeiro ja haviam sido uma constante no periodo formativo do critico, cineasta e intelectual
Rogério Sganzerla. Porém, nos filmes da Belair tais inquieta¢des alcangarao um distinto grau de
intensidade e urgéncia. De que forma, portanto, podemos perceber essa mudanca de paradigma
em Copacabana mon amour e em Sem essa Aranha? A pergunta “o que é o Brasil?”, por exemplo,
sera feita em e por Sem essa Aranha. A interrogagao primeiramente sinaliza o que ela realmente
€: uma interrogacdo e nao uma certeza. Em segundo lugar, se chega a sua especificidade: a
identidade brasileira. Por que essa pergunta e ndo outras? Qual € a razao dessa indagagao e por
que Sganzerla a faz em seu filme?

Antes, vejamos brevemente como a ideia de identidade, de um modo geral, foi por ele trabalhada
nos filmes anteriores a criagdo da Belair. Em O bandido da luz vermelha e em A mulher de
todos a questao da identidade era fundamental, porém, ela partia do estar no mundo de seus
personagens, principalmente dos protagonistas. Luz (Paulo Villaga), no primeiro filme, e Angela
Carne e Osso (Helena Ignez), no segundo, eram os veiculos principais pelos quais se interrogava
e se discutia essa problematica. Luz ndo sabia ao certo quem era e muito menos a sua origem.
A sua identidade era multipla e incongruente, tanto a que ele inventava para si quanto a que
era informada pelos locutores de radio. O que poderia se constituir como algo préximo de sua
“verdadeira” identidade era por ele compilado através de objetos e depois reunido em uma mala
identificada com o pronome “eu”. Apesar dessa tentativa de se chegar a uma unidade por meio da



O PUBLICO NO CINEMA E ARTE NA AMERICA LATINA

43

justaposicao de fragmentos, como se os diversos pertences que depositava em seu bau fossem
pecas de um quebra-cabecga a ser concluido, o seu conflito ndo cessou. Para sanar a angustia
de ndo saber quem €, a saida encontrada por Luz foi o suicidio. A sua morte fisica foi antecipada
por sua morte simbdlica representada no despejo de todo o conteudo de sua mala em um esgoto.
De forma talvez menos onipresente a identidade de Angela também era interrogada, afirmada ou
desmentida. A protagonista declarava ser um mistério para si mesma e em um momento canta
a cancao “E preciso lembrar que eu existo, que eu existo”. Em outras situacdes repete a mesma
autoafirmacdo: “Sou Angela Carne e Osso, a ultrapoderosa inimiga nimero um dos homens”. A
afirmacao sobre ela continuava através da voz over dos narradores que a chamavam de “vampira
histérica” e “vampira escandalosa” ou a descreviam de uma maneira um pouco mais extensa:
“Angela Carne e Osso, cantora, bé&bada e hipnotizadora fracassada”. Assim como em O bandido
da luz vermelha, em A mulher de todos tampouco sabemos ao certo qual informacéao é falsa ou
veridica. A identidade €, sobretudo, escorregadia.

Os protagonistas dos filmes de Sganzerla realizados na Belair também serdao multifacetados e
camalednicos, porém, a especulagédo sobre a identidade que perpassa as narrativas nao sera
mais alavancada por suas crises existenciais ou por suas individualidades. Se antes o enfoque
e as indagacodes sobre a identidade partiam do individuo, Sganzerla, em seus filmes da Belair,
passara a refletir sobre essa questdo em um sentido mais vasto. Tal procedimento em pensar
a identidade sob um aspecto que ultrapasse ou transborde o plano individual o aproximara da
interrogacao sobre o coletivo. Essa coletividade se transmutara nesses filmes tanto em um grupo
de pessoas que apresenta como elemento comum o pertencimento a um mesmo pais, no caso
o Brasil [identidade nacional], quanto, de uma maneira ainda mais ampla, em um agrupamento
que se identifica por ser formado por habitantes da Terra [identidade planetaria]. Essas duas
identidades coletivas estao presentes dialeticamente em Copacabana mon amour e em Sem
essa Aranha. A primeira, obviamente, esta dentro da segunda. N&o € possivel ser brasileiro e ndo
ser terraqueo. O planeta Terra é percebido, portanto, a partir do ponto de vista do Brasil.

Em Copacabana mon amour teremos um jogo de relagdes entre a prostituta Sénia Silk (Helena
Ignez), a “fera oxigenada”; o seu irmao Vidimar (Otoniel Serra); o Malandro (Guara Rodrigues)
que deseja ser o cafetdo de Silk e o Dr. Grilo (Paulo Vilaga), patrdo e opressor de Vidimar. Na
movimentagao desses personagens o bairro-titulo é essencial para o filme. Tanto os planos gerais
de Copacabana tomados de cima do morro como os planos mais fechados captados no asfalto
proporcionam sua visualidade central e também reforcam o seu aspecto local como ponto de
partida. A parte assume o papel do todo. Copacabana é o Rio de Janeiro: “A paisagem desta ex-
capital apodrecendo maravilhosamente”, diz em certo momento o over do Malandro. Copacabana
também é o Brasil, como primeiro nos sugere Vidimar disfarcado de fantasma esfomeado do
planeta: “O sol de Copacabana enlouquecendo certos brasileiros em pouquissimos segundos
deixando-nos completamente atonitos e lelés” e depois o Malandro: “Esse sol de Copacabana
enlouquecendo, estragando o juizo. Tirando o controle da populagao desequilibrada pelo sol do
Oceano Atlantico. N6s ndao podemos pensar. A inteligéncia faz mal ao brasileiro”. Apesar de no



44

VII COCAAL

filme Copacabana se estender ou se prolongar no estado e no pais aos quais pertence, a sua
representacdo nega a do cartdo postal que simboliza o Rio de Janeiro e o Brasil no exterior.
Copacabana, sendo o Brasil, apresenta todas as suas mazelas.

Tanto o fantasma que representa a voz dos esfomeados como o Malandro que reproduz um
discurso tipico de direita se debrugam sobre o assunto da “miséria nacional”. Para o fantasma,
diante da miséria o brasileiro ndo tem outra saida a nao ser continuar dopado de sol, de cachaga
e de magia. Para o Malandro, o Brasil € o pais mais rico do mundo e sdo as suas riquezas naturais
que o fazem ser o paraiso da Terra. Porém, conclui que € exatamente a sua riqueza a causa de
tanta miséria. Como consequéncia dessa miséria aponta que metade do povo brasileiro nao tem
dente nem sabe falar, ouvir, ou escrever. Para esse personagem, a solugéo estaria na intervencao
policial, pois segundo ele somente a policia podera salvar o Brasil do desastre e do comunismo.
Sénia Silk também entra no debate ao afirmar que a nossa grande miséria nacional ndo deixa
ninguém pensar direito e faz com que todo mundo fique dopado. Copacabana mon amour faz
uma colagem de diferentes discursos sobre o Brasil e ndo se adere explicitamente a nenhum
deles. O filme n&o faz nenhuma afirmacgao categoérica sobre o Brasil. O momento presente é
alarmante e o futuro parece incerto. Dr. Grilo, em transe, se pergunta o que vai acontecer depois
do ultimo brasileiro. O Brasil tende a desaparecer e, logo depois, 0 mundo.

A dimensao planetaria em Copacabana mon amour se articula pontualmente. Na cena em que
pede esmola aos marinheiros estadunidenses o Malandro indaga: “O que é que nds estamos
fazendo aqui na Terra?” Apds o personagem gritar a pergunta duas vezes, uma voz over a repete
e logo depois ouvimos um grupo, também em over, cair na gargalhada. As risadas n&o impedem
que o Malandro volte a bradar a pergunta. A gargalhada lembra o “e dai?” que aparece no ultimo
plano de O bandido da luz vermelha apds a locugao afirmar que “sozinho a gente ndo vale nada”.
Da mesma forma que o “e dai?” desautoriza a afirmacao que o antecede as risadas colocam a
pergunta em outro patamar: que importancia tem saber o que estamos fazendo aqui na Terra?
No final do filme Sénia Silk percebe que é preciso transformar pela violéncia este “planeta errado,
vagabundo e metido a besta”. Esse juizo de valor atribuido ao planeta também aparecera, como
veremos, em Sem essa Aranha. Curiosamente, ndo € Sénia Silk que fecha Copacabana mon
amour e sim Vidimar. Este, intrepidamente, sobe e desce a escadaria da favela gritando “Al6
Guanabara! Al Brasil! Al América!” Constatamos que 0 mesmo movimento de ir do local para
o geral realizado pelo filme também é adotado pelo irmao da protagonista. A diferenca é que
Vidimar ndo chega ao planeta Terra e se ancora na América. A América é, por enquanto, o ponto
final. Veremos o continente aparecer no nome de uma das personagens interpretadas por Helena
Ignez em Sem essa Aranha. Outras referéncias a América e, especificamente, a América Latina
também véo aparecer no segundo filme de Sganzerla feito na Belair.

Sem essa Aranha, embora tenha sido parcialmente filmado em Copacabana, como todos da
Belair, ndo transformara o bairro em personagem como assim o fez Copacabana mon amour.
Nenhuma localidade [cidade, bairro] tera aqui a mesma relevancia. O Brasil ndo sera representado
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por Copacabana ou por qualquer outro lugar. O Brasil € o Brasil. Ou melhor: fudo é Brasil. Na
verdade, ao se perguntar sobre a identidade do Brasil, Sem essa Aranha vai embaralha-lo com
um outro pais latino-americano: o Paraguai. Helena Ignez e Maria Gladys, que em sequéncia
anterior faziam parte da platéia de um cabaré em Copacabana, agora, sao bailarinas em um teatro
de revista em Asuncion. Ao espectador que insiste em costurar uma légica ou uma continuidade
entre as cenas podera aparecer a pergunta: as mulheres foram aliciadas por algum proxeneta
no cabaré e levadas para trabalhar em um teatro de revista no Paraguai? Sem essa Aranha nao
esta preocupado com a continuidade. Mas, podemos perguntar: Por que o Paraguai? Como entra
o Paraguai nessa historia? Em Sem essa aranha, escutamos sair da boca de seus personagens
indagagdes como “o que é o Brasil?”, “o que € o brasileiro?”. A busca por uma definicdo do que
seria o Brasil e o brasileiro € primeiramente uma resposta a um anseio de autoafirmacao e de
crise identitaria. Para definir um objeto € necessario antes identifica-lo, e o filme opera uma ansia
de classificagado simultaneamente a uma urgéncia de se encontrar uma identidade. Ao mesmo
tempo em que é preciso definir o Brasil, &€ preciso saber o que é o Brasil. Nessa sequéncia,
longe do Brasil mas ainda na América Latina, os personagens se perguntam sobre 0 seu pais de
origem. Da mesma forma de quando estava no Brasil, Gladys continua gritando que esta com
fome. Seria a fome um elemento que une os paises da América Latina? Seria o Paraguai um pais
muito diferente do Brasil?

O que somos? Seriamos produto de um determinismo geografico ou de uma fatalidade histérica?
Um dos artistas planta bananeira em uma moto e, de cabeca para baixo, I&€ o que esta escrito em
um livro e cita Oswald de Andrade: “Reconheco e identifico homem recalcado do Brasil. Produto
do clima, da economia escrava e da moral desumana que faz milhares de onanistas desesperados
e de pederastas. Com esse sol e essas mulheres?”." Ao terminar de ler, ele, imitando a agao
anterior de Gladys, pega um sanduiche e come. Qual seria entdo a saida para o brasileiro sair
de sua interminavel crise existencial? Mais adiante no camarim, Aranha diz: “vender a alma ao
demodnio, essa é a saida do brasileiro por enquanto”. Se Luz, em O bandido da luz vermelha,
Nnao viu outra escapatdria sendo o suicidio diante do ndo preenchimento de sua identidade, em
Sem essa Aranha a alternativa possivel para os brasileiros poderia ser seguir “a linha do mal”.
Aranha salienta ser essa uma alternativa provisoria. Enquanto isso, por enquanto, sigamos por
esse caminho.

1 Esse mesmo trecho de Oswald de Andrade havia sido citado por José Celso Martinez Corréa no Manifesto do
Oficina em 1967, na ocasiao de O rei da vela: “A falta de medo da inteligéncia de Oswald, seu anarquismo generoso,
seu mau gosto, sua grossura sao os instrumentos para captar a vida do ‘homem recalcado do Brasil, produto da
economia escrava e da moral desumana que faz milhdes de onanistas e de pederastas, com esse sol e essas
mulheres... para defender o imperialismo e a familia reacionaria” (MARTINEZ CORREA, 1998:98). O uso desse
trecho em Sem essa Aranha nos mostra que, para além da releitura do poeta modernista feita pelo tropicalismo, aqui,
em outro contexto, Sganzerla permanece se inspirando na poética oswaldiana para pensar o Brasil e o brasileiro.
Embora a referéncia permaneca, consideramos que ela apresenta sentidos distintos em O bandido da luz vermelha,
por exemplo, e neste filme da Belair. Aqui, o0 pensamento oswaldiano se entrelaga a um momento sentido como
ainda mais nefasto e sombrio da realidade brasileira e ao imperativo de se perguntar sobre o Brasil movido por uma
percepgao catastrofica, apocaliptica e urgente.
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O protagonista retira o relégio do bolso e diz “Fiz um pacto com o demonio, ele aparecera twelve
o’clock. Sempre tive a impressao de que o diabo ia com a nossa cara. O negdcio é deixar este
continente vagabundo”. Nao € mais suficiente apenas deixar o Brasil, € preciso sair do continente.
Mas, volta a pergunta, o que € o Brasil? Ignez retira um sanduiche de mortadela que esta em
cima do mapa-mundi, o que nos sugere a ideia de um planeta esfomeado, também presente em
Copacabana mon amour. Nao s6 o brasileiro, o latino-americano ou o terceiro-mundista, mas o
homem de uma forma mais ampla é acima de tudo um subnutrido. Gladys e Ignez deslizam o dedo
no mapa-mundi, procurando onde se localiza o Brasil, sem encontra-lo. Chegam a conclusao de
que ele esta fora da pagina, de que o pais foi riscado do mapa. O Brasil teria sido excluido do
planeta?

Sem essa Aranha, assim como Copacabana mon amour, apresenta em seu discurso uma
reivindicagdo de dimensao planetaria. No comeco do filme, quando estamos pela primeira vez
no sitio de Luis Gonzaga, Helena Ignez berra reiteradas vezes: “planetazinho vagabundo!”, “o
sistema solar é um lixo!”, “planetazinho metido a besta!”, “subplaneta!”. A atriz circula pelo espago
cénico e quando se refere ao planeta e ao sistema solar, a imagem, pela abertura brusca do
diafragma, se estoura. A luz do sol invade a imagem. Nada conseguimos ver. A regulagem da luz
se normaliza e depois com a repeticao das frases, volta a estourar. Sem essa Aranha apresenta
as mesmas consideragdes sobre a Terra que Ignez e enfatiza que o sistema solar € um lixo
“sujando” a imagem através da estridéncia do estouro de luz. Posteriormente, ainda na mesma
sequéncia, Maria Gladys, ao ser agarrada por Guara, grita: “é preciso pecar em dobro para o
planeta explodir!”. No embalo, uma voz fora de quadro berra: “é preciso pecar em dobro para o
planeta ndo virar de pernas para o ar!”. Essas frases, assim como as de Ignez, também serao
repetidas a exaustdo. Encontramos nos chamados de Gladys e da voz off a mesma necessidade
de transgresséo, sendo que no caso da primeira a subversao tera como consequéncia o fim do
planeta e no caso da segunda o impedimento da instalagao do caos total. A transgresséo devera
nao ter limites e ser potencializada ao infinito ou devemos transgredir somente até um certo ponto?
Sem essa Aranha assim como Copacabana mon amour escolhe a primeira opgéo. A transgressao
€, por definicdo, inconsequente. Mas, em Sem essa Aranha o imperativo da transgressao sem
limites se articula com uma angustia que parece maior. A nausea, a ansia de vomito e o aspecto
de estar vivenciando uma permanente bad trip diante do atual momento brasileiro atingem o seu
apice. Somos todos os condenados do planeta Terra. No entanto, também somos condenados
enquanto brasileiros. E seria essa uma condenagao perpétua?

A interrogagao por uma identidade brasileira esta atrelada ao presente. O momento é sombrio. A
apresentadora-cantorado cabaré, apds avisaraos frequentadores que a casanao se responsabiliza
por guarda-chuvas ou outros objetos roubados durante o espetaculo, diz: “Senhoras e senhores,
estamos vivendo realmente momentos de real brasileiro”. Apds essa afirmagao pede ao gargom
“dois cubas” e inicia 0 seu numero musical. A constatagao a respeito do contexto brasileiro esta
fora de lugar e ndo corresponde ao emissor da mensagem. Além disso, parece um elemento
estranho entre as frases que a antecede e as que a sucede. Nao parece haver duvida de que
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a cantora nao é uma atriz profissional e que de fato é apresentadora e cantora daquele cabaré.
Parece claro também que esse trecho de sua fala ndo é de sua autoria e sim foi introduzido por
Sganzerla que, provavelmente, deve ter fornecido a ela alguma orientagdo ou coordenada. O
resultado, para além da incoeréncia entre mensagem e ambiente/emissor, torna-se forgado. A
fala soa truncada. Tomando isso como base, é possivel cogitar que a cantora tenha se confundido
ou pronunciado a fala de maneira um pouco diferente da que o diretor Ihe disse. Porém, essa
suposicao também pode estar equivocada e Sganzerla pode té-la dirigido a dizer tudo conforme
ela falou. A fala, além de ser reiterativa por conta do uso de “realmente” e “real” na mesma frase
deixa o sentido confuso quando menciona os “momentos de real brasileiro”. Que momentos
seriam esses? O que € esse “real brasileiro”?

Primeiramente a repeticdo € um procedimento estilistico familiar a Sganzerla. Trata-se de uma
estratégia presente desde O bandido da luz vermelha e que se radicaliza em seus filmes da
Belair. Em segundo lugar, a ambiguidade também é um elemento que perpassa os seus filmes.
Sem essa Aranha nao esta preocupado em ser didatico ou em convencer. Essa frase solta
possivelmente deve ter passado despercebida por muitos dos espectadores reais do show na
ocasido da filmagem e, de fato, por sua brevidade e pela maneira como € enunciada, em um
primeiro olhar aparenta nao ter muita importancia para o filme em seu sistema discursivo. Cientes
disso, € licito lembrarmos que essa é a segunda sequéncia do filme, ela se situa entre a sequéncia
de apresentagédo de Aranha e a primeira sequéncia no sitio de Luis Gonzaga. Os momentos de
“real brasileiro” sdo os momentos que veremos a partir dali, sdo os momentos que o filme nao
hesitara em mostrar. Trata-se, porém, de “um real brasileiro” invertido, de “um real brasileiro”
produzido e distorcido por um espelho. As imagens de Sem essa Aranha sédo as imagens desse
espelho, sdo as imagens de um “anti-Brasil”.

Na segunda e ultima sequéncia ambientada em seu sitio, Luis Gonzaga antes de comecgar a
tocar olha para a camera e fala diretamente ao espectador afirmando que estamos vivendo um
momento de anti-Brasil. O anti-pais mencionado pelo musico se alinha ao do filme. Podemos
pensar na seguinte indagacéao: se ha um anti-Brasil € porque ha um Brasil? A pergunta sobre o que
€ 0 pais permanece sem resposta. Em Sem essa Aranha, ndo encontramos afirmacdes e defesas
identitarias e sim a duvida e a procura. Afirmamos que Sem essa Aranha capta os “momentos de
real brasileiro” invertidos por um espelho, em outras palavras, mostra os momentos do antirreal
brasileiro, do anti-Brasil. Tanto Sem essa Aranha como Copacabana mon amour parecem nao
saber o que é o “real brasileiro” nem o que é o Brasil, mas sabem como sdo os seus contrarios.
Essa, nos parece ser, a percepcao que esses filmes exalam a respeito do Brasil que Ihes era
contemporaneo.
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THE SILVER AND THE CROSS:
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RESUMO

O texto propbe analisar a video instalagao The silver and the cross (2010), do artista e cineasta
alemao Harun Farocki (1944-2014), enquanto possibilidade narrativa que foge a historia “oficial”
ou, de outro modo, que escapa aquela que € produzida sob o ponto de vista dos vencedores.
Farocki elabora narrativas tendo como ponto de partida o gesto de apropriagdo de imagens exis-
tentes — produzidas pelos sistemas de poder vigentes —, retirando-as entdo de seus contextos
originais para, por meio de processos de edigcdo e montagem, trazer a tona outros extratos, mais
profundos e mesmo invisiveis. A partir das reflexdes de Georges Didi-Huberman (1953-) sobre o
gesto de restituir as imagens na producao de Farocki, as ideias de artista enquanto arquedlogo e
enquanto atravessador serdo abordadas no sentido de enriquecer a analise.

PALAVRAS-CHAVE: Harun Farocki, video instalagao, Potosi, colonizacéo, Didi-Huberman, capitalismo.

RESUMO EXPANDIDO

A video instalagcao The silver and the cross (Harun Farocki, 2010), projecdo em dois canais com
duragéo de 17 minutos, foi um trabalho comissionado, ou seja, encomendado pelas instituicdes
Museu Reina Sofia, em Madrid, e Haus der Kulturen der Welt, em Berlim, exclusivamente dentro
de um projeto curatorial chamado O Principio Potosi." A mostra coletiva propunha analisar as
origens e consequéncias da globalizagdo por meio de obras de diferentes épocas, tendo sido
exibida, entre 2010 e 2011, nas cidades de Madrid, Berlim e La Paz.

O ponto de partida de Harun Farocki foi a pintura Descricdo de Cerro Rico e da cidade imperial
de Potosi (1758), do pintor Gaspar Miguel de Berrio (1706-1762), que também integrava o pro-
jeto curatorial mencionado acima. Trata-se de uma pintura épica de grandes dimensdes — 182 x
262 centimetros — que apresenta uma vista panoramica em perspectiva do tipo voo de passaro,
abarcando toda a cidade de Potosi, na Bolivia, representada minuciosamente. Rica em detalhes,
a tela mostra os povoados, os trabalhadores, as minas de prata e os edificios durante o periodo
de colonizagao espanhola, numa espécie de cartografia descritiva do local, sendo possivel obser-
var como se davam os diferentes usos e dindmicas dos espacgos, por exemplo. Durante o século
XVI, Potosi foi a cidade hispano-americana mais abastada e era o centro mundial de producgéo da
prata até sua decadéncia, no século XVIIl. Foi também, em consequéncia da extracao da prata,

1 Mais informagdes sobre o projeto e a mostra podem ser obtidos no seguinte enderego: https://www.museoreina-
sofia.es/en/exhibitions/potosi-principle-how-shall-we-sing-lords-song-strange-land Acesso em 13 Nov. 2018.
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uma das primeiras cidades industriais, tanto pela exploracdo dos recursos naturais quanto pela
nitida e demarcada separacao dos habitantes entre diferentes classes sociais.

E importante destacar que a pintura de Berrio por si permite j4 uma nocdo do que foi o
empreendimento colonial espanhol, pois ultrapassa o carater de obra meramente encomendada
pela monarquia mostrando os territérios “conquistados”, permitindo que seja possivel vislumbrar
as diversas camadas de poderes instaurados. Apesar de, num primeiro momento, os fluxos
cotidianos parecerem transcorrer de forma algo natural e pacifica entre as movimentacdes de
pessoas e de mercadorias, € possivel perceber em alguns detalhes da obra — como no caso
do homem sendo derrubado por um cavalo ou ainda pelos edificios abandonados em ruinas
nas areas mais distantes do centro — os tragos de violéncia e a decadéncia da exploragcao que
comecgara a se mostrar.

Notemos que, de acordo com Sérgio Buarque de Holanda (1995: 95-96), a construgéo das cida-
des foi 0 mais decisivo instrumento de dominagao para muitas nagdes colonizadoras. No caso
espanhol, a colonizag&o caracterizou-se por assegurar predominio militar, econémico e politico
da metropole sobre as terras conquistadas mediante a criagdo de grandes nucleos de povoa-
cao estaveis e bem ordenados, tendo na figura da igreja e das autoridades civis a mao forte do
Estado. O triunfo da aspiragao de ordenar e dominar os territérios invadidos € legitimado pela
imposig¢ao da linha reta, que se sobrepde a paisagem selvagem, por meio de rigorosos critérios
adotados para a escolha dos locais onde cada cidade seria construida. Guardadas as devidas
problematicas envolvidas, os espanhdis desejavam fazer do territério colonizado um prolonga-
mento organico de sua nagdo. Exemplo disso sdo as universidades e institutos de ensino superior
fundados ja no século XVI2. A pintura de Berrio mostra toda a complexa engenharia empregada
pelos colonizadores para a extragdo da prata. E o caso dos viadutos e canais responsaveis por
represar e distribuir a agua pela cidade, considerados bastante avangados para a época.

O pensador e ativista peruano Jose Carlos Mariategui (2009: 15-17) afirma ainda que, antes dos
colonizadores, o Império Inca era descrito como funcional em sua organizagao socialista e coleti-
vista, proporcionando satisfatoriamente o bem-estar material da populacio. Ao se instalarem, os
espanhdis implantaram suas proprias estruturas politicas e econémicas, baseadas na estrutura
de empresa militar e eclesiastica, substituindo o modelo socialista dos Incas pelo modelo feudal.
Focado na exploragdo dos recursos naturais, os jesuitas possuiam seus proprios latifundios,
mostrando mais uma vez que a empreitada capitalista colonial andava de maos dadas com a
igreja.

A tentativa de Farocki vai justamente no sentido de buscar alargar esse vao, essas lacunas ja

2 No quarto capitulo de Raizes do Brasil (1995), intitulado O semeador e o ladrilhador, Sérgio Buarque de
Holanda vai comparar os empreendimentos coloniais adotados por Espanha e Portugal em suas respectivas inva-
sbes. Enquanto os espanhdis estavam interessados em criar um prolongamento de seu pais, os portugueses viam
o Brasil como mero lugar de passagem, focado no carater de exploragao comercial absorvendo tudo o que fosse de
seu imediato proveito, sem nenhuma preocupac¢éo com investimentos a médio e longo prazo.
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contidas na pintura de Berrio, acentuando caracteristicas do empreendimento colonial na cidade
de Potosi. Por meio de pesquisas, da narrativa e dos mecanismos de reenquadramento, edicdo e
montagem, Farocki elabora uma outra forma de narrar o processo de invaséo e colonizagao euro-
peia na Ameérica Latina, bem como o poder exercido através do controle dos meios de producéo,
apoiados pelo clero. A frase pronunciada logo no inicio do video os espanhdis trouxeram a cruz e
levaram a prata € um prenuncio do caminho a ser percorrido.

A pintura é filmada com zoom bastante aproximado, dando a ver melhor seus detalhes. Duran-
te o processo de producdo da obra, que levou cerca de dois anos, Farocki em suas pesquisas
se depara com diversas questdes. Uma delas s&o as discrepancias na relagdo de escala entre
as figuras retratadas na pintura de Berrio: muitas sdo menores que um centimetro, no caso, os
amerindios, desprovidos de qualquer identidade e sem a menor possibilidade de distingdo entre
trabalhadores livres e escravizados, enquanto figuras ligadas aos proprietarios e ao clero na
procissao sao bem maiores e consequentemente mais detalhadas. Outro ponto importante é a
cor dos telhados das edificagdes, que davam a ver a demarcacgao clara entre as classes sociais:
quanto mais avermelhado o tom, mais alta era a classe, determinando posteriormente o que seria
preservado e o que seria destruido. Na pintura de Berrio ja é possivel observar os primeiros si-
nais de abandono de casas em ruinas em locais mais afastados, indicando o inicio da decadéncia
da exploracao das minas.

Os movimentos de camera ora acompanham fluxos de pessoas, ora mostram edificacdes, alter-
nada ou simultaneamente a registros fotograficos e filmagens curtas feitas nos mesmos locais
em 2010. As imagens sdo acompanhadas pela voz over feminina, que narra diversas situagdes
acompanhando as movimentagdes dos enquadramentos. As operacgdes que Farocki emprega na
edicdo vao no sentido de revelar os contextos de violéncia que as imagens carregam em suas
camadas mais profundas, que num primeiro olhar tendem a permanecer encobertas.

Ao longo do video, Farocki deixa transparecer em diversos momentos o papel relevante e a
influéncia que a igreja catolica exerceu sobre os processos de colonizagdo e consequente ex-
ploracao, neste caso da prata. Exemplos do envolvimento do clero estao presentes quando séo
apresentados os locais de beneficiamento e tratamento do material, cada um deles “batizado”
com nome de um santo, além da numerosa quantidade de igrejas presentes nos pontos mais al-
tos da cidade. A narrativa que acompanha a cena comenta que tais nomes nao foram dados por
acaso, sugerindo que a igreja ficava com uma parcela consideravel das riquezas obtidas. Conco-
mitantemente, o processo de catequizagao aos quais 0s povos nativos foram submetidos esta-
vam intimamente ligados a uma légica capitalista. Isso fica bastante evidente com a inser¢ao da
moeda e das trocas por mercadorias, gerando demandas e necessidades inexistentes até entao.
Ha uma passagem no video que da a ver as trocas injustas defendidas por este tipo de regime,
ligado ao consumo de folhas de coca e de bebidas alcéolicas, o que permitia aos explorados dar
conta do trabalho extenuante, e ao mesmo tempo fazia com que gastassem boa parte do que
ganhavam pela mao de obra oferecida. A demanda consumista passa a ser a base das relagdes,
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portanto. Aqui podemos tragar um paralelo com nossa contemporaneidade, especificamente no
contexto brasileiro, com os altos indices de alcoolismo entre os trabalhadores da construgao civil,
ou ainda com o consumo de drogas, como a cocaina, pelos caminhoneiros. Em todos os casos,
estdo em jogo mecanismos capazes de estender ou atenuar as desgastantes e extensas jorna-
das de trabalho.

Em toda a sua trajetdria, Farocki manteve seu olhar critico sobre a produgao e disseminacgao de
imagens providas pelos sistemas de poder vigentes nas sociedades capitalistas. Podemos dizer
que ele trabalha por um viés arqueoldgico, pois suas tentativas avangaram na diregdo de escavar
camadas sempre mais profundas contidas nas imagens. Aqui é relevante sublinhar o quanto se
faz necessario dispor um olhar fortemente critico sobre as imagens. O filésofo e historiador da
arte Georges Didi-Huberman defende a ideia de que precisamos nos colocar diante delas sempre
questionando-as, uma vez que jamais sao neutras, pois “(...) ndo existe tal coisa, como uma ima-
gem que seja pura visao, pensamento absoluto ou simples manipulagéo... todas as imagens do
mundo sao resultado da manipulagdo de um esforgo voluntario, que intervém a mao do homem”
(DIDI-HUBERMAN, 2013b: 13).

Os procedimentos adotados no processo de edicao e montagem revelam ainda posturas eminen-
temente politicas diante do mundo. Trata-se de criar meios para complexificar o ato de olhar, de
proporcionar modos de ver para além das ilusées do facilmente visivel. Nessa dire¢cao, Farocki
afirma que “(...) ndo é preciso procurar por novas imagens, mas € preciso trabalhar em cima das
imagens ja existentes de tal forma que elas se tornem novas”™. E relevante apontar ainda que as
préprias imagens produzidas por sistemas opressores e autoritarios carregam intrinsecamente a
possibilidade de serem vistas de outras maneiras que vao para além do seu propdsito destrutivo.
De acordo com Didi-Huberman, “(...) as imagens, ndo importa quao terrivel seja a violéncia que
as instrumentalize, nunca estédo totalmente ao lado do inimigo” (DIDI-HUBERMAN, 2013b: 28).
Na pintura de Berrio € possivel observar inumeros pormenores que dao a ver os extratos de ex-
ploracao e violéncia que os trabalhadores das minas sofriam diariamente. Talvez o mais evidente
deles seja as escalas desproporcionais entre as minusculas figuras — retratadas somente com
tragos bastante econémicos e generalizados — e 0s sujeitos de classes sociais mais abastadas.

No texto Devolver uma imagem (2015), Didi-Huberman nos convoca a pensar, a partir dos proce-
dimentos adotados por Farocki, acerca do problema da restituicdo das imagens. Restituir, neste
caso, significa trazer a luz imagens privadas ou de arquivos que, a principio, nao teriam vocagao
para tornarem-se publicas. Sdo operagdes “generosas” e “modestas”, como indica Didi-Hube-
man, pois o artista parte de uma reflexao politica e de uma posicdo de conhecimento que pensa
as imagens como um bem comum que deve ser restituido a quem de direito, ou seja, ao publico:
“Farocki se contenta em nos tornar visiveis certos aspectos de nossa sociedade, que poderiamos
perceber por nés mesmos, se tivéssemos tempo e energia para o trabalho” (DIDI-HUBERMAN,
2015: 212). Assim, Didi-Huberman vé Farocki como uma espécie de atravessador, ndo somente

3 Disponivel em <https://www.goethe.de/ins/br/pt/kul/mag/20440394.htmI> Acesso em 14 Nov. 2018.
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por fazer com que essas imagens cheguem até nés e que possamos vé-las em outro contexto,
mas também por ele mesmo conseguir passar pelas finas malhas das redes de controle do poder
vigente.

Na obra The silver and the cross (Harun Farocki, 2010), Farocki vai buscar no modo genérico
com que os trabalhadores da extracao de prata foram representados na pintura de Berrio — sem
identidade, sem rostos ou mesmo sem inscrigao, remetendo mesmo a movimentagao de um
formigueiro — caminhos possiveis por meio da montagem, juntamente a narrativa em voz over
feminina, para trazer a superficie suas precarias condi¢coes de vida e toda a violéncia ocultada por
aquelas formas simples e repetidas.

Podemos dizer que Farocki trabalha por um viés arqueoldgico, pois suas tentativas avangam na
diregdo de escavar camadas sempre mais profundas contidas nas imagens. Os acessos a tais
camadas se dao por meio de extensas pesquisas e das agdes executadas na mesa de monta-
gem, processos que podem fazer emergir, no caso de The silver and the cross (Harun Farocki,
2010), os inumeros extratos da violéncia vinculados a exploragéo do trabalho indigena, a escravi-
dao, as relagdes de poder, a influéncia da igreja, a colonizacéo, tudo culminando na constatagao
de que o capitalismo ja estava em plena atividade naquela época. Farocki langa luz naquilo que
esta para além da representacéo, dando a ver o que ficou soterrado e encoberto pela Historia,
em geral contada somente pelos vencedores.

Diante das questdes colocadas, parece evidente que € preciso convocar sensibilidade e cora-
gem para mergulhar na fenda, tal como afirma Didi-Huberman®. Para destrinchar o poder que as
imagens carregam consigo, e expor o quanto toda imagem — quaisquer que sejam a circunstan-
cia, a técnica ou a finalidade — dispde um produto de manipulacdo e toma parte nos sistemas
hegemonicos de forga. Farocki nos convida a estabelecer outro tipo de relagdo com as imagens,
de encetar um outro olhar a elas, mais critico, mais cuidadoso e também mais generoso. No
fundo, tratam-se de ficgdes — e existem assim inumeras formas de reporta-las. Pensamos que o
empreendimento estético tenciona dar visibilidade aos vencidos, aos devires minoritarios que o
poder insiste em encobrir e mesmo soterrar.
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RESUMO

Esse trabalho tem como propdsito identificar dialogos intelectuais entre os escritos produzidos
pela arquiteta Lina Bo Bardi e dois conjuntos de filmes hoje conhecidos como Caravana Farkas.
O contato de Lina Bo Bardi com os cineastas Thomaz Farkas, Geraldo Sarno e Paulo Gil Soares
no contexto de fundacado do Museu de Arte de Sdo Paulo e do Museu de Arte Moderna da Bahia
entre os anos de 1947 e 1971 sera analisado a fim de estabelecer correspondéncias entre os
filmes que compdem o longa Brasil Verdade (1965) e a série A Condi¢do Brasileira (1971) e os
textos da arquiteta redigidos até 1971, com enfoque em suas escolhas tematicas e objetivos
didaticos. A produgao intelectual de Lina Bo Bardi e dos cineastas sera abordada a partir das
redes sociais formadas em torno dos dois museus e o relato historiografico sera balizado pelo
contexto mais amplo da discussao tedrica da modernidade no Brasil e por significados e caminhos
pensados pelos artistas em questédo para a industrializagdo nacional.

PALAVRAS-CHAVE: histéria da arquitetura; histéria do cinema; cultura visual;

RESUMO EXPANDIDO

As cidades de Sao Paulo e Salvador viveram no final da década de 1940 e ao longo dos anos
1950 importantes transformacdes culturais vinculadas a criagdo de museus de arte. Na capital
paulista, o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) tem sua fundagdo em 1947 e em Salvador é
criado em 1959 o Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB), que estabeleceria relagdes de
parceria com o MASP. Esse vinculo teria sido a matriz de um intenso fluxo de artistas, politicos e
jornalistas entre as duas cidades.

A arquiteta italiana Lina Bo Bardi esta intrinsecamente relacionada a histéria do MASP e do
MAMB: figura central na idealizagao das duas instituicbes enquanto museus-escola, projetou as
instalagdes das colegdes e dirigiu 0 MAMB de 1959 até 1964, ano de seu fechamento pelo governo
civil militar. A Caravana Farkas, nome dado ao conjunto de filmes produzidos pelo fotégrafo e
cineasta Thomaz Farkas?, também tem sua histéria vinculada a mencionada dindmica cultural entre

1  Esse trabalho decorre de uma pesquisa de mestrado em desenvolvimento, realizada com apoio da FAPESP,
processo n° 2019/06255-7, Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de S&do Paulo (FAPESP). As opinides,
hipéteses e conclusées ou recomendagdes expressas neste material sdo de responsabilidade da autora e nao
necessariamente refletem a visao da FAPESP.

2 Thomaz Farkas nasceu na Hungria em 1924 e viveu em Sao Paulo de 1930 até sua morte em 2011. Sua familia
fundou a Fotoptica, uma das primeiras redes de lojas de equipamentos fotograficos do Brasil, que Thomaz dirigiu de
1960 a 1997. E considerado um pioneiro da fotografia moderna nacional, sua obra como fotégrafo se encontra hoje
no acervo do Instituto Moreira Salles.
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Sao Paulo e Salvador. Esse trabalho tem como propdsito identificar dialogos intelectuais entre os
escritos produzidos pela arquiteta Lina Bo Bardi e os filmes da Caravana. Ha divergéncias sobre
quais filmes de fato integram esse conjunto, tendo sido o titulo criado por Eduardo Escorel na
ocasidao de uma retrospectiva organizada pelo Centro Cultural Banco do Brasil no Rio de Janeiro
em 1997. O escopo delimitado levara em consideragéo os quatro médias-metragens produzidos
entre 1964 e 1965 que compdem o longa Brasil Verdade? e os dezenove filmes distribuidos sob
a denominacdo A Condicdo Brasileira*, resultantes de uma expedicdo ao Nordeste em 1969
protagonizada por Thomaz Farkas e também por Geraldo Sarno, Sérgio Muniz, Paulo Gil Soares,
Edgardo Pallero e Eduardo Escorel.

Os quatro filmes de 1964 foram resultado de reunides propostas por Farkas no Rio de Janeiro
com os argentinos Fernando Birri e Edgardo Pallero, da Escola de Cinema de Santa Fé, Maurice
Capovilla, Vladimir Herzog e Leon Hisrzman, além de um grupo de diretores estreantes (os
baianos Geraldo Sarno e Paulo Gil Soares, o argentino Manuel Horacio Gimenez) no intuito de
pensar propostas de documentarios sobre o Brasil. Farkas apresenta aos diretores a possibilidade
de produzir os filmes, deixando a tematica a escolha de cada um, desde que dentro do objetivo
central de retratar o homem brasileiro e “mostrar o Brasil aos brasileiros” (MACHADO e MASSI,
2006, p. 121). Tem-se por fim um mapeamento do pais sob diversos aspectos na forma de quatro
meédias-metragens, descritos na revista Filme Cultura de setembro de 1970:

“A camara de 16mm subiu o morro para acompanhar uma escola de samba em seus
preparativos para o desfile (...). Foi aos vestiarios, arquibancadas e campos de peladas para
retratar toda a engrenagem do futebol (...). Foi ouvir os depoimentos de ex-cangaceiros e
componentes das volantes para recompor a histéria de Lampido (...). Foi a estagado receber
os nordestinos que chegam de trem a S&o Paulo em busca de trabalho (...). Pela primeira
vez se trazia para a tela a fala mansa do homem da favela, que nao pode colocar sua
filha no ginasio (...) e a do sertanejo analfabeto, que ndo ouviu falar de medicina (...)".
(AVELLAR, 1970, p. 236)

Embora aclamados em festivais no Brasil e na Europa, os filmes de 1964 nao obtiveram o
resultado desejado pelo produtor, que visava a exibigdo dos conteudos em circuito comercial: a
qualidade técnica de imagem e som era inferior aos padrbes exigidos pelo mercado. Por isso,
os dezenove filmes da etapa seguinte foram filmados em cor, visando sua venda para canais
de televisdo e escolas. A expedicao de 1969, focada no Nordeste do pais, era composta por
trés equipes enxutas que partiram simultaneamente de Sdo Paulo para registros nos estados
do Ceara, Pernambuco, Paraiba e Bahia. Thomaz Farkas dava apoio de produgao aos grupos
num veiculo separado. Apds trés meses, voltaram com dezenove filmes de assuntos variados:

3  Os quatro filmes sdo: Nossa Escola de Samba (Manuel Horacio Gimenez, 1965), Os Subterraneos do Futebol
(Maurice Capovilla, 1970), Viramundo, (Geraldo Sarno, 1965) e Memoérias do Cangaco (Paulo Gil Soares, 1965).

4  Os dezenove filmes sao: Vitalino/Lampigdo (Geraldo Sarno, 1969) A Cantoria, Os Imaginarios, Jornal do Sertao,
Casa de Farinha, O Engenho, Regido: Cariri, Viva Cariri! (Geraldo Sarno, 1970), Padre Cicero (Geraldo Sarno, 1971),
Frei Damiao, A M&o do Homem, Erva Bruxa, A Morte do Boi, A Vaquejada, O Homem de Couro, Jaramataia (Paulo
Gil Soares, 1970), A Beste (Sérgio Muniz, 1977), Rastejador s/m (Sérgio Muniz, 1970), Visdo de Juazeiro (Eduardo
Escorel, 1970).
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a literatura oral; a religiosidade popular; o artesanato; a economia; o sertanejo; o cotidiano na
fazenda e em alguns centros urbanos importantes para a dindmica do sertdo — em especial a
cidade de Juazeiro do Norte, Ceara.

O objetivo de Thomaz Farkas com a producdo dos dezenove curtas-metragens era comercializa-
los através das lojas Fotéptica de sua familia como material didatico de apoio para professores
de escolas secundarias, “que os filmes servissem de aquecimento para uma discussao sobre a
realidade da cultura brasileira®. A proposta de comercializagdo dos filmes nunca chegou a dar
certo, principalmente devido a promulgacédo em dezembro de 1968 do Ato Institucional Numero
Cinco (Al-5) que, dentre outras coisas, impedia as escolas brasileiras de acrescentar ao valor das
mensalidades o custo de atividades extracurriculares.

Os filmes mencionados se relacionam cronoldgica e tematicamente com o convivio entre os
cineastas e Lina Bo Bardi e com a producao escrita e expografica da arquiteta referente a
valorizagdo dos meios de produgao artesanais originados de tradigdes populares do nordeste
brasileiro. As tangéncias sdo inumeras, a comegar pelo fato incontornavel de o fiime A M&o do
Homem (Paulo Gil Soares, 1970) ser dedicado nos créditos iniciais a Bardi e ter titulo similar
a uma de suas exposigcdes sobre artesanato: A méo do povo brasileiro (Sdo Paulo, 1969). Os
realizadores e a arquiteta dividiram espacos de trabalho no MASP e no MAMB, estabeleceram
embates editoriais no contexto da redacédo do jornal Diario de Noticias e s&o reciprocamente
mencionados em declaragdes sobre suas producdes intelectuais no periodo aqui destacado. Ha
um relato de Geraldo Sarno explicitando a conexao de seu trabalho com o da italiana:

“Lina despertou na Bahia, e creio que um pouco pelo Nordeste, na minha geragao, essa
coisa da importancia e do significado da arte popular (...) como modelo, como geradora de
formas para um design, para um processo de industrializagao do pais. Eu penso que esse
era o nucleo do trabalho da Lina. Ela ndo pensava a arte popular como coisa estagnada,
de museu, morta. (...) Sou de uma geracao que tem vinculagdo com a questado nacional,
a questdo da identidade brasileira: pra onde vai este pais? (...) O que se percebia é que
havia um mundo em transformacao (...) € que era necessario flagrar pela imagem alguma
coisa daquele mundo, a gente precisava fazer alguma coisa até para preservar a imagem
de certas formas. Qual é o objetivo? O objetivo é pesquisar, o objetivo é didatico, é guardar,
preservar, na imagem e no som” (SARNO, 2006 apud CURY, 2015, p.133).

Arecente revisao historiografica da produgao intelectual de Lina Bo Bardi traz por sua vez mengoes
da arquiteta aos cineastas Paulo Gil Soares e Geraldo Sarno nos esforgos de sintese e balanco
do periodo em que morou em Salvador (1958-1964), notadamente o texto Cinco Anos Entre
os Brancos de 1967, sobre sua experiéncia abortada nos Museus da Bahia, e o livro Tempos

5  Seérgio Muniz explica os detalhes da pesquisa de mercado realizada previamente a produgéo dos filmes: “A
Fotoptica distribuia muitos filmes estrangeiros tipo Enciclopédia Britanica, As Grandes Religides, Experiéncias de
Fisica, mas nao tinha nada sobre o Brasil. Naquela época, havia entre 1.000 e 1.200 escolas, no Brasil inteiro, que
possuiam um projetor de 16 mm. Dessas 1.200, havia umas 250 — no maximo 300 escolas — que podiam comprar
e, com frequéncia, pediam filmes sobre o Brasil. Entdo comegamos a nos preparar para produzir filmes para esse
mercado (MUNIZ, 2000 apud D’ALMEIDA, 2003, p.81).
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de Grossura: o design no impasse que reune textos de Bardi e outros autores, dentre os quais
Glauber Rocha e Paulo Gil Soares.

As iniciativas de Lina Bo Bardi e Farkas ser&o analisadas em suas escolhas tematicas e objetivos
didaticos. Das escolhas tematicas, antecipa-se o entendimento do Nordeste como ponto de
partida para a valorizagdo da cultura popular brasileira, além de coincidéncias de conteudos
especificos - as ceramicas nordestinas, os ex-votos, a casa de farinha — abordadas por Lina Bo
Bardi desde as primeiras edicdes da revista Habitat’ e leitmotiv dos filmes da Caravana de 19609.
Quanto aos objetivos didaticos, é também possivel falar de convergéncias: no caso dos cineastas,
relacionados a estratégias de distribui¢cdo, a ideia de que os filmes fossem um primeiro conjunto
a ser replicado em outras regides do pais’ e o publico escolar originalmente pretendido para sua
veiculagdo. No caso de Lina Bo Bardi, além de seu evidente interesse pela atividade editorial,
uma busca inicial ja aponta diversos textos que explicam o conceito por tras de seus museus-
escola, as colunas de Habitat e do Diario de Noticias de Salvador instigando leitores a refletirem
sobre gosto, estética e arte, e o projeto abrangente de transicdo do artesanato brasileiro para
manufatura de identidade popular (LIMA, 2013, p. 89).

Nos primeiros anos do MASP, na sede da Rua Sete de Abril, Lina Bo Bardi contribuiu na organizagéo
das trés exposig¢bes didaticas que buscavam apresentar a visdo da instituigdo sobre a historia da
arte, formar o publico da cidade e iniciar aproximacgdes entre cultura popular e erudita. A primeira
exposicao do museu sobre arte popular foi inaugurada em 1949 sob o titulo Cerdmica Nordestina
e a revista Habitat criada em 1950 como a “versao impressa do que era apresentado e discutido
dentro do museu” (CANAS, 2010, p. 47). Com textos de Lina Bo e Pietro Maria Bardi, Habitat
apresentava em seus primeiros numeros objetos de uso cotidiano compreendidos como o indice
correto para julgar o nivel estético de um povo. As trés principais exposigdes dirigidas pela italiana
sobre artesanato foram Bahia no Ibirapuera (Sao Paulo, 1959); Nordeste (Salvador, 1963) e A mé&o
do povo brasileiro (Sao Paulo, 1969). Seus textos em revistas e periddicos buscavam caracterizar
a produgao artesanal nordestina como pré-artesanato, por ser rudimentar, desorganizada e feita
por grupos isolados, sendo porém o potencial do pais para desenvolvimento industrial de objetos
utilitarios. A arquiteta estabelecia ainda diferenciagdes entre folclore e arte popular, o primeiro
estatico e regressivo, a segunda definidora da “atitude progressiva da cultura popular ligada a
problemas reais” (BARDI, 1994, p. 39).

A passagem de Lina Bo Bardi por Salvador entre 1958 e 1964 é um periodo visto como
transformador em sua carreira, ndo apenas pelas incursdes da arquiteta ao sertdo e as feiras
populares que alimentavam suas colegdes de objetos de artesanato: o ambiente progressista do
nordeste brasileiro - no momento de criagdo da SUDENE, de alfabetizacao através do método
Paulo Freire, da formagao dos Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes

6 O numero 01 da revista Habitat, de outubro a dezembro de 1950, ja contempla um artigo intitulado “Ex-votos do
nordeste” e a edigao seguinte, de janeiro a margo de 1951, aborda a “Ceramica do nordeste”, para citar exemplos.

7  Segundo CURY (2015, p. 132) a escolha de filmar o Nordeste estava mais relacionada a uma facilidade de
produgao do momento do que a uma predilecédo tematica, sendo que a ideia de Farkas era “mapear” todo o pais uma
vez que os filmes se provassem economicamente sustentaveis.
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(CPCs) e das Ligas Camponesas — teria contribuido para o florescimento de suas ideias sobre a
associagao entre a arte popular e a industria nacional (LIMA, 2013, p. 84).

O interesse pela cultura popular em suas diversas acepgdes, nas décadas de 1950 e 1960,
compreende multiplas premissas e encaminhamentos, sendo o golpe de 1964 um episddio chave
para narrativas sobre transformag¢des de abordagens nesse dominio. Os sentidos atribuidos ao
termo didatico em analises da producéo cultural dos anos 1960 € um ponto fulcral. Em seu ensaio
seminal Cultura e politica, 1964-1969 Roberto Schwarz associa o carater didatico de algumas
propostas artisticas da década com o populismo tardio do governo Jodo Goulart. A atuagao
dos Centros Populares de Cultura, por exemplo, pode ser lida sob esse viés, e seu estudo é
imperativo visto que Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno e Eduardo Escorel foram membros ativos
do movimento. Heloisa Buarque de Hollanda propde uma divisdo do debate cultural brasileiro
dos anos 1960 e 1970 em trés momentos: a participagdo engajada, a explosdo anarquica do
tropicalismo e seus desdobramentos, e a arte marginal (HOLLANDA, 1981, p. 10). Compreender
a vinculagao dos sujeitos centrais da pesquisa com essas e outras proposi¢des interpretativas,
como o modelo sociolégico® ao qual Jean Claude Bernardet associou os documentarios em
questao, € um dos eixos de investigagdo em desenvolvimento.

Apartir de tal contextualizacao, as iniciativas de Bardi e Farkas sao analisadas enquanto propostas
artisticas e didaticas, articulagao de linguagens, saberes e atores, com trajetérias submetidas
inexoravelmente a aridez cultural imposta pelo golpe civil militar de 1964.
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RESUMO

Pressupondo que a montagem dos arquivos contribui para o entendimento da histéria, propomos
comparar duas obras cinematograficas do contexto das ditaduras latino-americanas: a A batalha
do Chile (Patricio Guzman, 1975-1979) e Cabra marcado para morrer (Eduardo Coutinho, 1984).
Buscamos perceber como se articulam a tomada e a retomada, além de analisar aspectos for-
mais dos filmes que poderiam dar a ver a maneira como sao atravessados por seus contextos,
pelas condigdes as quais estdo submetidos. A realizagao da trilogia de Guzman se iniciou no
Chile, porém, precisou ser interrompida, pois, apés o golpe militar de 1973, o diretor foi exilado e
a producao foi retomada e finalizada na Franga. (MOUESCA, 1988). Cabra marcado para morrer,
sabemos, € um filme amplamente discutido, no entanto, o que propomos € um olhar a obra prima
de Eduardo Coutinho em relacdo a Batalha do Chile de Guzman e, de maneira mais geral, ao
cinema militante no contexto das ditaduras na América Latina.

PALAVRAS-CHAVE: exilio; interrupgao; cinema militante.

RESUMO EXPANDIDO

Introducéo

Tomamos como pressuposta a ideia de que a montagem dos arquivos, em uma reelaboracéo
da militancia, poderia contribuir para um processo de entendimento da histéria, sempre atraves-
sados pela histéria e pelas condi¢cdes de produgdo — seja na filmagem, seja na montagem — as
quais estao submetidas. Nos anos 1960 e 1970, varios paises da América Latina se encontravam
comandados por regimes militares e opressores. Havia uma necessidade de registro dos aconte-
cimentos e, como resultado, uma producao militante. Ela se deu de maneiras diferentes em cada
pais, e foi afetada pela forma como cada um desses regimes ditatoriais operavam. Nos interes-
sam, mais de perto, nesta pesquisa, os contextos brasileiro e chileno.

No Brasil a ditadura militar iniciou em 1964 e durou mais de 20 anos, até 1985. Uma década antes
do golpe, surgiam as Ligas Camponesas, de maneira mais significativa, no Nordeste. Ja no Chile,
o golpe militar se deu apenas em 1973, com o apoio dos Estados Unidos, para impedir o avango
do socialismo do governo de Salvador Allende. Em linhas gerais, este € o contexto no qual se in-
serem os filmes que propomos analisar. Ressaltamos, portanto, que ha grandes diferencgas entre
eles, porém, um importante ponto em comum, que séo os longos periodos de ditaduras militares
que os contextualizam.

Neste artigo, trabalhamos com dois exemplos de filmes realizados com imagens de arquivo e
motivados por forte militdncia de seus realizadores, para que, em uma comparagao, possamos
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perceber como as condigdes historicas e politicas atravessam o fazer cinematografico e, como
consequéncia, afetam profundamente a forma do filme. O primeiro trabalho ¢é a trilogia A batalha
do Chile, de Patricio Guzman — compreendendo A insurrei¢ao da burguesia (1975), O golpe de
estado (1976) e O poder popular (1979). A realizagao de tais filmes se iniciou no Chile, porém,
apos o golpe militar de 1973, Patricio Guzman foi exilado e a produgao foi retomada e finalizada
na Franca. (MOUESCA, 1988).

O segundo trabalho é Cabra marcado para morrer (Eduardo Coutinho, 1984). O filme ja foi am-
plamente discutido, no entanto, o que propomos é um olhar a obra prima de Eduardo Coutinho
em relacdo a Batalha do Chile de Guzman e, de maneira mais geral, ao cinema militante no con-
texto das ditaduras na América Latina. Se nos filmes de Guzman a distancia entre a tomada e a
retomada se dava pelo exilio, em uma distancia geografica, e ndo temporal, Cabra é atravessado
pela interrupgao de 20 anos entre o filme que se realizaria em 1964 e aquele que foi, de fato, rea-
lizado em 1984. O roteiro do filme de 64 se baseava na vida de Joao Pedro Teixeira, importante
lider da luta camponesa, assassinado em 1962. Com a interrupgédo das gravagdes, decorrente
do golpe, o trabalho s6 é retomado vinte anos depois, com uma nova proposta, de tratar também
do filme que nao se realizou, langando uma “ponte entre agora e o0 antes”, como escreveu Jean-
Claude Bernardet (2013). A partir de uma comparagao entre os dois filmes buscamos perceber o
modo como se articulam a tomada e a retomada, a militdncia e a montagem.

Cinema militante no contexto latino-americano

Apesar de haver uma cinematografia engajada nos anos 1960 e 1970 nos mais diversos lugares
do mundo, cada um possui caracteristicas préprias, pois tal cinema é indissociavel do contexto
politico em que esta inserido. Como nao poderia ser diferente, na América Latina, o cinema mili-
tante e engajado trata de temas comuns a seu povo, tal como o colonialismo e o subdesenvolvi-
mento. (CHRISTOFOLETI, 2011). Nesse sentido José Carlos Avellar retoma uma caracterizagdo
de Glauber Rocha sobre o cinema do continente:

A nocao de América Latina supera a nogao de nacionalismos. Existe um problema comum:
a miséria. Existe um objetivo comum: a libertagdo econdmica, politica e cultural de fazer
um cinema latino. Um cinema empenhado, didatico, épico, revolucionario. Um cinema sem
fronteiras, de lingua e problemas comuns. (ROCHA, apud AVELLAR, 1995, p. 31)

Portanto, ha certas condigdes histéricas da América Latina, que fazem com que o cinema pro-
duzido nesses paises tenha sempre algo em comum. Além disso, como vimos, nesse periodo
muitos paises da América Latina vivem sob ditaduras e isso se expressa no cinema, cada pais a
seu modo.

No Brasil o golpe de 1964 chega no apogeu do Cinema Novo, assumindo uma forte recusa ao
cinema industrial e colonizador. (XAVIER, 2001). A partir dai o regime repressor e a censura trou-
xeram problemas para o fazer cinematografico no pais com “a instalagado de clima encorajador
de autocensura”. A retomada do cinema apds a abertura politica nao foi facil e nem imediata. O
momento de transicao e a luta pelas eleicdes diretas tomavam todas as atencdes. Porém, Ismail
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Xavier destaca dois filmes de 1984: Memorias do carcere (Nelson Pereira dos Santos) e Cabra
marcado para morrer (Eduardo Coutinho).

Ja no Chile, com a criacdo do Grupo de Cine Experimental de la Universidad del Chile em 1957,
ganha for¢ga um tipo de produgdo mais engajada e preocupada um uma linguagem poética e
com as possibilidades expressivas da imagem. Em 1970, com o inicio da Unidade Popular, os
cineastas chilenos escreveram o Manifesto dos Cineastas da Unidade Popular, no qual se com-
prometiam com a tarefa da libertagao nacional e da constru¢ao do socialismo, resgatando valores
da identidade cultural e politica (Cineastas Chilenos, 1970). Assim como ressaltou Ana Carolina
Amaral (2013), ap6s a chegada da Unidade Popular, o cinema chileno, que ja demonstrava preo-
cupagao com as questdes sociais, se torna ainda mais engajado. Entretanto, na primavera de
1973, o golpe militar interrompe o avango do socialismo e, assim, altera também a forma de fazer
cinema. Com isso, tanto o cinema quanto as outras artes passaram por um exilio em massa de
seus artistas e intelectuais. Contudo, Mouesca chama atencao para o fato de que o exilio ndo os
emudeceu, pelo contrario: “O exilio teve, desse ponto de vista, um efeito fecundante, vitalizador”
(MOUESCA, 1988, p. 140)."

O periodo do exilio, que foi de 1973 a 1983, foi o mais produtivo do cinema chileno, com 178
filmes, ao todo. Dentre eles esta a trilogia A batalha do Chile (Patricio Guzman, 1975-1979), ini-
ciada no Chile e finalizada no exilio, trata — a partir de diversos angulos — da histéria politica do
Chile, desde a chegada da Unidade Popular ao poder, com a eleigdo de Salvador Allende, até o
golpe militar de 1973 e suas consequéncias.

Tomada e retomada: os efeitos da interrupgdo e do exilio

No cinema militante, a tomada cinematografica € também tomada de posic¢ao politica. O gesto de
ligar a camera e a escolha do que filmar, de onde filmar, a proximidade ou a distancia do aconte-
cimento ja revelam, de certo modo, na dimensao sensivel da imagem, o pensamento e a politica.
O pensamento que se faz presente em uma imagem militante, que diz respeito a intengao e a
tomada de posicédo daquele que filma, é sempre premido pela contingéncia.

As lutas politicas tém sua visibilidade construida por meio da escritura do filme e de sua mise-en
-scene. Para Comolli: “O que eu vejo me mostra de onde eu vejo e como eu vejo”. (COMOLLI,
p. 2008, p. 99). Reitera-se, portanto, a hipotese de que o gesto de “filmar politicamente” é capaz,
senao de traduzir, ao menos de deixar inscrever algo de um contexto sécio-politico, apreendido
em situagao, por um posicionamento contingente. Filmar implica dar visibilidade a algo, transfor-
mar um acontecimento em imagem e revelar uma visada como ponto de vista politico.

Muitas vezes a cdmera capta algo que a percepg¢ado humana n&o alcanga, como se uma parte do

1 No original: “El exilio tuvo, desde este punto de vista, un efecto fecundante, vitalizador” (MOUESCA, 1988, p.
140).
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pensamento constitutivo da imagem fosse debitaria da propria técnica. O mundo das imagens de
arquivo, de acordo com Georges Didi-Huberman (2008), € “um mundo proliferante de lacunas, de
imagens singulares que, montadas umas com as outras, suscitardo uma legibilidade, um efeito de
saber” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 167).2 O arquivo precisa da montagem para conferir sentido
a histéria, para produzir sobre ela um conhecimento; tal operagdo — o conhecimento que surge,
nao antes, mas na e pela montagem — € capaz de romper a continuidade do discurso histérico.
Desse modo, a montagem opera no limiar da percepg¢ao, pelo modo como as imagens reenviam
umas as outras, estabelecendo relagdes entre passado e presente, de modo a formarem, assim,
uma constelacao de imagens.

Aliando-se a defesa da importancia das imagens de arquivo para a compreensao — ainda que
parcial — de um acontecimento histérico, Sylvie Lindeperg (2010) lembra que a escrita do acon-
tecimento so se tornara inteligivel por meio de uma narrativa. Trata-se, para a autora, de pensar
como se relacionam esses dois momentos fundamentais do cinema de arquivos, que séo a gé-
nese — a tomada —, 0 momento em que uma imagem se inscreve, sua intengao e as condi¢des
de sua produgao, e, depois, 0 agenciamento entre os planos, a saber, a montagem — ou, sua
retomada.

Ha, acreditamos, uma indissociabilidade entre os dois gestos: a tomada — momento da inscrigao
contingente do acontecimento — possui uma legibilidade latente que pode ser percebida no futu-
ro, demandando, portanto, a montagem. E a retomada — momento de aproximagao e colisdo das
imagens — que aceita a tarefa da legibilidade para, em certa medida, possibilita-la. De maneira
geral é este o referencial tedrico que nos permite langar um olhar aos filmes, comparando-os,
nao diretamente, mas buscando compreender as condi¢cdes de retomada dos arquivos em cada
um deles.

No caso de Guzman, como ja mencionamos, a trilogia foi finalizada no exilio, na Franca, assim
como ocorreu com grande parte da produgéo chilena do periodo. Jacqueline Mouesca (1988),
ressalta, que, em geral, os artistas chilenos souberam assumir sua condigdo durante o exilio.
Para a autora, o chileno exilado tem uma oportunidade de fazer uma reflexdo sobre seu pais
tomando uma distancia que, de outro modo, ndo seria possivel. Ou seja, trata-se, no caso d’A
batalha do Chile, de uma distancia geografica muito maior que a temporal entre a produgéo das
imagens e a sua retomada. Assim: “O exilio cria um tempo e espaco diferentes. Altera uma certa
memoria imediata do evento, mas faz com que se compreenda melhor as grandes caracteristicas
da experiéncia em sua duracdo” (ABARZUA apud MOUESCA, 1988, p. 140).2 O lugar que foi
deixado pelo exilado e aquilo que Ia acontecem acaba por ganhar um novo sentido.

2 Natraducgdo inglesa: “It is a world proliferating with lacunae, with singular image which, placed together in a mon-
tage, will encourage readability, an effect of knowledge”.

3  No original: “El exilio crea un tempo e un espacio distintos. Altera una cierta memoria inmediatg del aconteci-
mento, pero hace compreender mejor los grandes rasgos de la experiencia en su duracion” (ABARZUA apud MOU-
ESCA, 1988, p. 140).
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Além disso, a distancia forgada faz com que os exilados se sintam ao mesmo tempo afetados e
impotentes diante das injusticas cometidas e do regime repressor e, assim, o cinema torna-se
uma ferramenta de denuncia. O cineasta Pedro Chaskel, que participou da montagem dos fil-
mes com Guzman, afirmou que este trabalho acabou funcionando como uma terapia, pois, pelo
menos, estava trabalhando com algo relacionado aquilo que havia ocorrido. (CHASKEL, 1989).
No caso especifico de Patricio Guzman, ele ja era cineasta, porém, o exilio faz com que se sinta
imbuido de uma responsabilidade politica com seu pais, em uma realidade que se tornou ina-
cessivel. Tal responsabilidade afeta profundamente o seu modo de ver o mundo e, com isso, de
fazer cinema.

O segundo fator que atravessa a retomada e nos interessa aqui € a interrupg¢ao, no que diz res-
peito a realizagdo de Cabra marcado para morrer. Como discutido anteriormente, houve, durante
a ditadura militar no Brasil, a autocensura dos cineastas, algo que limitou a produg¢ao da época.
Patricia Machado (2016) chama atencao também para o fato de que as imagens e documentos
que restam nos arquivos publicos e privados estdo “espalhados, esquecidos e desorganizados”
(MACHADO, 2016, p. 9). Trata-se de mais uma dificuldade em se produzir um cinema de arqui-
vos que poderia abordar a ditadura. Portanto, o flme mais marcante e fundamental para com-
preensao do contexto historico € Cabra marcado para morrer. Tal atravessamento se da pela
interrupcao do filme que seria realizado em 1964, em razao do golpe militar. Apds a abertura po-
litica, em 1981, Coutinho retorna a Pernambuco para retomar o filme que havia iniciado 17 anos
antes. A interrupcao do trabalho de 1964 néo altera, porém, a solidariedade de Coutinho. Apesar
da distancia temporal, o espirito do cineasta militante, imbuido de denunciar as injustigas sociais,
permanece. Claudia Mesquita (2016) define como gesto fundamental do filme “a devolugdo das
imagens realizadas no Engenho da Galileia” (MESQUITA, 2016, p. 56), permitindo aos campone-
ses se reconectarem com o seu passado.

Em seu célebre texto sobre Cabra marcado para morrer, escrito em 1985, ano seguinte do langa-
mento do filme, Jean-Claude Bernardet (2013) considera o filme como uma ponte entre o agora e
0 antes, como um projeto que resgata os vestigios de uma histéria. Se ha, em Cabra, uma ponte
entre o0 agora e o antes, ha, em A batalha do Chile, uma ponte entre o Chile e a Franga, uma pos-
sibilidade de se reconectar com uma historia distante, seja no tempo ou no espago. A dimensao
processual, nesse sentido, se faz presente nos dois filmes, pois o exilio e a interrupgcao sao atra-
vessamentos histéricos, com grande efeito na vida pessoal dos realizadores, que faz com que a
experiéncia do filme e da vida sejam inseparaveis. Portanto, se ha diferengas nos contextos de
producao e nas condi¢gdes de retomada das imagens, ha, nos dois casos, um espirito militante,
um desejo de reelaboragao que se realiza nos filmes.
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RESUMO

O cinema cubano tem sua particularidade de engajamento politico, devido a sua forte relagao
com a Revolucdo Cubana, ocorrida em 1959. Esse ideal revolucionario foi o guia central para
a criagao do ICAIC — Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica, em 24 de margo de
1959, apenas trés meses apos a revolugdo. Tomas Gutiérreze Alea e Julio Garcia Espinosa,
além de fazerem parte do grupo fundador do ICAIC, foram os primeiros diretores a realizarem
filmes produzidos pelo instituto. Entendemos que o cinema desempenhou uma funcéo impar de
consolidar uma imagem, ou melhor, uma memoaria sobre os primeiros anos da revolugdo. Nos
dois primeiros anos, a revolugido manteve seu carater nacional e democratico. Somente em 1961,
Fidel Castro institucionaliza o seu carater socialista. (BANDEIRA, 1998, p. 330). Posto isso, esse
trabalho tem como foco quatro produgdes cinematograficas realizadas entre os anos de 1959 e
1961, antes da promulgacéo de Fidel Castro.

Ao olharmos para o conjunto dos quatro filmes, percebemos a diversidade das produgdes, ja no
inicio do cenario cinematografico. Existem filmes de drama e comédia, ficgdo e documentario,
porém, o que chama nossa atengao sao as tematicas. Percebemos que as tematicas abordadas
nos dois primeiros anos da Revolugdao Cubana seriam importantes para a consolidacdo do
governo. Ao tomarmos os filmes como documentos histéricos, pretendemos com isso analisar que
discurso eles propde para a constru¢cao de uma memodria e, consequentemente, uma identidade
cubana. Segundo Michael Pollack, existe uma “batalha da memdéria” (POLLAK, 1989, p. 5) sendo
travada, pois muitas imagens desejam se sedimentar, logo, ao tomarmos os filmes como fontes,
desejamos analisar como as memoarias foram elaboradas, a partir deles. A percepgao de Pollack
nos é fundamental ao pensarmos em construgao de identidade, pois segundo Stuart Hall, as
identidades s&o construidas. Nesse sentido, concordamos com o socidlogo ao afirmar que “(...)
a medida em que os sistemas de significagdo e representagao cultural se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com
cada uma das quais poderiamos nos identificar (...).” (HALL, 2006, p. 13). Essa relagao entre
memodrias e construcdo identitaria € nosso interesse de analise. Visto que, essas producgdes
filmicas iniciam o empenho do ICAIC em se consolidar como um 6rgao de extrema importante

cultural para o novo governo revolucionario.

PALAVRAS-CHAVE: Revolugao Cubana, cinema, memoria.

RESUMO EXPANDIDO

Nos anos 60, a cinematografia cubana foi influenciada fortemente pela revolugdo que ocorreu no

pais, em 1959, e que colocou a politica no centro da discussédo do processo revolucionario. O
“politico”, portanto, passou a permear todas as esferas da sociedade, inclusive no campo artisti-
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co-cultural. A singularidade da cinematografia da ilha perpassou a defesa de propostas estéticas,
que dialogassem com os novos ideais politicos.

Essa cinematografia foi marcada pelo bindbmio “experiéncia estética” e “engajamento politico.”
(NUNEZ, 2009, p. 225). Esse embate seu deu fortemente dentro do ICAIC (Instituto Cubano de
Arte e Industria Cinematograficos), devido a certa autonomia que o instituto detinha em relag&o
a politica cultural oficial do governo. (VILLACA, 2010, p. 25). Essa autonomia possibilitou a reali-
zacao de uma producéo singular politicamente e esteticamente, tentando balancear experimen-
tacdo e engajamento. Essas possibilidades cinematograficas fez com que a década de 60 seja
vista como o “periodo de ouro” do cinema cubano. Que foi marcado pelas disputas internas do
instituto e também com o governo, influenciando a estética adotada pelos cineastas.

O ICAIC nasce nao s6 com o objetivo de desenvolver uma industria cinematografica, dentro do
campo artistico-cultural, mas também com a intencéo de afirmar a criagcdo de um cinema revolu-
cionario. A lei n° 169, promulgada em 24 de margo, de 1959, cria o ICAIC e, além disso, pontuava
quais deveriam ser suas atribuicbes enquanto uma instituicao que realizaria um trabalho em prol
da revolucado. Nesse sentido, a lei afirmava, ja no seu primeiro artigo, que o instituto seria respon-
savel por “organizar, estabelecer e desenvolver a Industria Cinematografica, levando em conta
critérios artisticos enquadrados na tradi¢gao cultural cubana, e nos objetivos da Revolugao que
possibilitem e garantam o atual clima de liberdade criativa.” (GARCIA BORRERO, 2015)

O instituto de cinema, juntamente com o auxilio dos cineastas, além de apoiar a revolugédo, um de
seus principios fundamentais, também deveria afirmar o compromisso de desenvolver o “gosto
estético do povo.” (NUNEZ, 2009, p. 242). Para que os novos ideais revolucionarios pudessem
ser apresentados e absorvidos pela populagdo, o governo imputou ao ICAIC o papel de trans-
formar as estruturas mentais e coletivas, a partir da arte cinematografica. Pois, além de ser um
meio artistico de facil acesso, “o cinema € o meio mais poderoso e sugestivo de expressao e
disseminacao artistica e o veiculo mais direto e difundido para a educacéo e popularizacao de
idéias.” (GARCIA BORRERO, 2015). O governo tinha consciéncia dessa premissa, e os artistas
e intelectuais também.

A produgéao cinematografica do ICAIC foi responsavel por conferir uma identidade' para o cinema
cubano. Ao se pensar na elaboragado de uma identidade, o cinema corporifica um tipo de memo-
ria:? criando-a, elaborando-a e modificando-a. O ponto central de nossa argumentagcao é pensar

1 Definir o conceito de identidade, de forma conclusiva, ndo é nosso objeto no escopo desse artigo, entretanto, nos
ampararemos na discussao proposta pelo sociélogo jamaicano Stuart Hall. Para o autor, as identidades sdo multiplas
e estdo em constante mudancga, portanto, se transformam. As identidades sdo definidas historicamente e néo de
forma natural ou biolégica. Se levarmos em consideragao a definicdo histérica, para a composigao das identidades,
entdo, podemos afirmar que o individuo ou um grupo pode atribuir a si préprio diversas identidades e em diferentes
momentos. (HALL, 2006, p. 13)

2 Michael Pollak, em seus estudos sobre a memoria, nos apresenta uma discussao acerca da construgdao de uma
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como quatro filmes - Esta Tierra Nuestra (Tomas Gutiérrez Alea, 1959), Sexto Aniversario (Julio
Garcia Espinosa, 1959), Cuba Baila (Julio Garcia Espinosa, 1960) e Historias de la Revolucion
(Tomas Gutiérrez Alea, 1959) - consolidaram uma memdria positiva sobre o governo revolucio-
nario. A relagdo imbricada entre arte e politica, estética e politica, engajamento e revolugéo,
enraizou o ICAIC em um espaco de concentracéo e difusdo de ideais compartilhados entre os
realizadores da ilha e de outros paises do continente.

“A politica no cinema cubano ndo € um subtexto que o cineasta ou o critico podem incluir ou dei-
xar de fora; é o intertexto inevitavel e sempre presente da estética, e seu constante dialogo com
o politico.” (CHANAN, 2004, p. 12). O intertexto, portanto, se manifesta em forma de “alegorias
politicas”, onde se recorrem as metaforas e aos vinculos “entre o pessoal e o politico, o individual
e o0 nacional, o privado e o histérico.” (CHANAN, 2004, p. 14).

Ao determos nosso olhar com mais atengao para os quatro filmes produzidos, principalmente, en-
tre 1959-1961, encontramos marcas tematicas e politicas, construidas sob a forma de discursos
de seus realizadores. A maneira de utilizar o engajamento politico e a experimentagao estética se
deu, a partir do manejo na linguagem cinematografica. O que nos parece instigante é visualizar
nao so os temas dos filmes, mas quem sao os diretores e quando esses filmes foram langados,
pois esse conjunto de variaveis nos possibilita pensar algumas marcas do cinema cubano. Acre-
ditamos que algumas produgdes cinematograficas foram sintomas de um mundo que estava em
constante transformacgao. Muitos projetos estavam em disputas, entre o conjunto de artistas,
intelectuais e o governo.

Esse conjunto de temas demonstra o empenho do governo em construir um repertério de ima-
gens, memorias e identidades de uma Cuba, que se encontrava em processo de transformagao
de suas estruturas politico-sociais e culturais. A utilizagdo dessas tematicas ndo é ao acaso, ten-
do em vista que na propria lei de criagdo do ICAIC, o governo ja sinalizava que “o cinema €, em
virtude de suas caracteristicas, um instrumento de opinidao e formag¢ao da consciéncia individual
e coletiva (...).” (GARCIA BORRERO, 2015). O que se pretendia era ndo so a transformagéo das
consciéncias, mas a consolidagao de uma imagem do governo revolucionario e de seus ideais.
Afinal, por quais tematicas esses filmes eram constituidos?

Ao olharmos para essas quatro produgdes, nos deparamos com algumas tematicas que atraves-
saram esses filmes. Esses temas poderiam ser agrupados, a partir de nove categorias: Revolu-
cionario x contra-revolucionario; Reforma Agraria/Latifundio; Exército Rebelde, Triunfo da Revo-

memoria coletiva sobre um determinado grupo. Para ele a memaria coletiva € “uma forma especifica de dominagéo ou
violéncia simbdlica.” (POLLAK, 1989, p. 3) Um dos pontos principais de sua argumentagao & discutir que a construgao
da meméria ndo é um dado natural e que, portanto, precisamos analisa-la como um fenémeno social. Essa violéncia
s0O acontece porque existe uma “batalha da meméoria” (POLLAK, 1989, p. 5) sendo travada. Ao lado oposto a “memoaria
oficial”, existem “memodrias subterraneas” que travam esse embate na tentativa de se imporem. Estabelecido esse
cenario: “a memoria entra em disputa”. (POLLAK, 1989, p. 4)
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lugdo; Guerrilha Urbana/Adesado do camponés a Guerrilha; Unido e forga coletiva; Exploragao/
Mobilizagdo camponesa; Resisténcia a ditadura de Batista e Critica a mentalidade/vida peque-
no-burguesa. Esses temas quando reunidos, nas primeiras produ¢des do ICAC, nos possibilitam
perceber quais eram os interesses que circulavam no meio cultural e de seus agentes. Os filmes,
portanto, nos servem nao so representacdo de um mundo, mas como locais privilegiados onde
podemos perceber os primeiros passos, para a construgao de projetos de memoarias e identida-
des, no qual o governo cubano investiria fortemente. Esses temas nao s6 se articulam com aos
seus tempos historicos de producédo, mas também foram responsaveis por elaborar a construcéo
de um imaginario que se perpetuou, arrisco-me a dizer, até a histérica recente da ilha.

As ideias e os discursos ndo se articulam de forma autbnoma, pois sdo necessarios agentes
que as elaborem e déem coeréncia a elas. Tomas Gutiérrez Alea e Julio Garcia Espinosa sao
os diretores que foram os responsaveis por essas obras. As trajetérias desses realizadores se
cruzaram, em momentos muito decisivos nas suas formag¢des enquanto artistas. Ja no inicio dos
anos 50, ambos estudaram no Centro Sperimentale de Cinematografia de Roma, em pleno apo-
geu do Neorrealismo Italiano. Essa experiéncia viria a impactar, de forma decisiva, na construgao
de El Mégano (Julio Garcia Espinosa e Tomas Gutiérrez Alea, 1955), considerado um embrido
do cinema cubano revolucionario, além de uma das obras que influenciaram o Nuevo Cine Lati-
noamericano.

Ainda nos anos 50, organizaram e participaram da Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, que foi
um polo de cultura e resisténcia ao governo de Fulgencio Batista. Esse grupo tinha como um dos
seus objetivos a divulgagao de diversos campos da arte, com uma forte relagdo com o cinema.
Com o desenvolvimento do processo revolucionario, ambos integraram a Direcdo Nacional de
Cultura do Exército Rebelde. E nesse contexto, que Alea, por exemplo, realiza Esta Tierra Nues-
fra, em 1959. Tanto Alea quanto Espinosa, apds a revolugéo, foram fundadores do ICAIC.

Essa pequena trajetoria nos permitiu entender o espago que esses diretores ocuparam no meio
cultural. Esses realizadores, portanto, mantiveram uma relagdo muito proxima com o governo e
com a constituicdo do novo cinema cubano, o que acarretou na criagdo de obras marcadas por
narrativas ligadas aos primeiros anos da revolugéo e as agdes politicas. E esse posicionamento
que nos faz perceber como seus filmes contribuiram para a criagdo de um imaginario e um reper-
tério de imagens como o guerrilheiro, a reforma agraria e a ditadura de Batista, além da consoli-
dacgao que se da, de forma muito explicita, nas suas narrativas cinematograficas.

Nao por coincidéncia, Alea realizou Esta Tierra Nuestra, que tem como tematica principal a dis-
cussdo da Reforma agraria/Latifundio e Historias de la Revolucion, primeiro filme de ficgdo do
ICAIC, que tem como premissa a insurreigao e resisténcia a ditadura de Fulgéncia Batista. Esse
inicio cinematografico do ICAIC mantém uma relagdo muito direta com a imagem que se deseja
firmar e afirmar sobre a Revolugdo Cubana. Em Sexto Aniversario, Julio Garcia Espinosa acom-
panha a comemoragao do aniversario do inicio da luta revolucionaria e os camponeses que
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sdo convidados para esta celebragcdo, em Havana. Em Cuba Baila, a narrativa ficcional se esta-
belece com uma forma maior, rompe com o género documental e faz uma critica a mentalidade
pequeno-burguesa e suas consequencias no cotidiano de uma pequena familia.

Independentemente de serem filmes de curta ou longa-metragem, documentério ou ficgédo, as
primeiras produgdes do ICAIC fabricaram uma memdria politica e - quase - oficial sobre a rev-
olucao. Nesse caso, ainda poderiamos citar ;Por qué nacio el Ejército Rebelde? (José Massip,
1960), que aborda a situagdo em que os camponeses viviam durante a ditadura do general
Fulgencio Batista, como eles se organizaram em grupos de resisténcia e formaram um exército
revolucionario.

Os discursos, as escolhas de palavras, dos temas e das formas em que eles s&o apresentados, a
partir da linguagem cinematografica, ndo sdo decisdes aleatérias, mas constituem uma intengao
politica no mundo, assim como demarcam o posicionamento de seus realizadores, colocando
-0s como agentes historicos, que pautaram suas ideias em seus discursos cinematograficos. A
construcdo de uma memoaria e, consequentemente, de uma identidade cubana, foi possivel, em
grande parte, por uma enorme contribuigdo das imagens e do cinema.
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RESUMO

A intencdo deste trabalho € a de comparar os processos de institucionalizacdo de duas
experiéncias de cursos de cinema, uma no Brasil e outra na Argentina. Para tanto tomo como
objeto de estudos o curso da Universidade de Brasilia (UnB) no Brasil e o oferecido pelo Instituto
de Cinematografia de Santa Fé, vinculado a Universidad Nacional del Litoral (UNL) na Argentina.
As discussdes estao localizadas no periodo de formagao dos cursos, entre 1956 até 1965. O
objetivo € de compreender de que modo a estruturagdo dos cursos pode dialogar em questdes
conceituais, metodoldgicas e historicas.

PALAVRAS CHAVE: Escolas de Cinema; América Latina; Historia Comparada

RESUMO EXPANDIDO

A presencga do ensino de cinema em instituicdes de nivel superior tanto no Brasil como na
Argentina teve inicio entre as décadas de 1950 e 1960. Neste trabalho procuro construir algumas
comparagdes entre o processo estruturagao de dois cursos superiores de cinema nesses paises,
tendo em vista compreender de que modo a trajetoria dessas experiéncias permite estabelecer
dialogos e distanciamentos.

No periodo estudado existiam no Brasil cursos mantidos por instituigbes de carater privado’ e
organizam-se também as primeiras experiéncias em instituigdes publicas de ensino superior?. No
caso da experiéncia argentina Nufies (2009: 19) ao comentar sobre o Instituto de Cinematografia
de Santa Fé e sua repercursao no contexto latino-americano aponta em nota que “... na virada dos
anos 1950/60, surgem varios cursos de cinema, de nivel universitario, no pais: La Plata, Cérdoba,
Mendoza e Tucuman.” e indica também que havia cursos alternativos como o da Asociacon de
Cine Experimental.

1 Exemplo dessas instituicdes sdo a Escola Superior de Cinema Sao Luis, fundada em 1965, e a Escola Superior
de Cinema da Universidade Catdlica de Minas Gerais de 1964, ambas as experiéncias eram vinculadas a instituicdes
catélicas. Em Sao Paulo desde a década de 50 existia o Seminario de Cinema do Museu de Arte de Sao Paulo,
curso de formagéo que foi assimilado no final da década de 60 ao curso de cinema da Fundag&o Armando Alvares
Penteado.

2  Silva (2005) indica a criagdo do curso de cinema na Universidade de Brasilia em 1964 e da Faculdade de
Artes Visuais em 1966 na Universidade Federal de Minas Gerais, com area de ensino voltado ao cinema. No fim da
década ja haviam sido criados cursos também na Escola de Comunicagao e Artes da Universidade de Sao Paulo e
na Universidade Federal Fluminense.
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A escolha feita foi de orientar as discussdes que serdao apresentadas tendo como objeto de
estudos o Instituto de Cinematografia de Santa Fé, vinculado a Universidad Nacional del Litoral
(UNL) na Argentina e o curso oferecido na Universidade de Brasilia (UnB) no Brasil. O recorte foi
proposto a partir das possibilidades de estabelecer pontos de contato entre as duas experiéncias.
Nesse sentido apresentarei alguns dos pontos levantados em bibliografia sobre a formagéo,
funcionamento e produgdes do Instituto Cinematografico em Santa Fé entre e sobre a formulacéo
do curso de cinema oferecido na Universidade de Brasilia. A intengao € de discutir alguns dos
transitos entre os dois paises no ambito das escolas, levantando a possibilidade tais cursos.

O Instituto de Cinematografia da Universidade Nacional do Litoral

O Instituto de Cinematografia da Universidad Nacional del Litoral também ficou conhecido como
Escuela Documental de Santa Fe. O curso de documentario teve inicio a partir de um seminario
realizado por Fernando Birri, apos seu retorno do Centro Sperimentale di Cinematografia, na Italia,
onde se formou em dire¢ao cinematografica. As atividades do curso eram dedicadas a discussdes
tedricas e também a pratica documental através do método fotodocumental®. Aimaretti, Bordigoni
e Campo (2009: 361) apontam que € a partir dessa primeira experiéncia que surge o Instituto de
Cinematografia, junto a area de ciéncias sociais na universidade.

Em 1958 o curso se estruturava a partir de trés estapas: escolastica, taller experimental e
produccion. Os autores discutem que a etapa escolastica se enquadrava dentro da perspectiva
de uma formagao mais tradicional, contando com aulas tedricas e com trabalhos praticos. Ao
taller experimental cabiam as atividades praticas de realizacao a partir do método fotodocumental
e na sessao de produccion se desenvolviam os trabalhos mais amadurecidos em termos poéticos
e profissionais.

Nesse ano elaborou-se a primeira versao do filme Tire Dié (Fernando Birri, 1958/60), documentario
sobre questdes sociais da regiao santafezina O filme obteve grande repercurséo* e foi produzido
no contexto da escolar, alinhado as proposta de Birri em relagao a produg¢ao de um cinema critico
realista e popular.

Em 1960 a estrutura do curso é reelaborada a partir da experiéncia acumulada até entao,
resultando na formulagéo de um organograma definitivo que estruturou o funcionamento da escola.
O curriculo de formacéo passa a contar com um ciclo basico e um ciclo superior e mantém-se as
sessodes de oficinas taller experimental e produccion.

Fernando Birri permaneceu atuando na escola até aproximadamente 1962, cenario no qual
o realizador precisa deixar o pais e por consequéncia abandonar a direcdo do Instituto de
Cinematografia. Birri parte para o Brasil, acompanhado dos companheiros de Instituto Edgardo

3  “El registro fotografico de aspectos de la realidade social local, la generacion de puntes para futuras peliculas,
desde uma mirada grupal.” (AIMARETTI; BORDIGONI; CAMPO, 2009: 361).

4 Tire Dié recebeu o Gran Premio Especial del Jurado no 1V Festival Internacional de Cine Documental y
Experimental del SODRE, em Montevideo e em 1962 o Premio Especial del | Festival de la Imagen Educativa,
organizado em Mar del Plata.



O PUBLICO NO CINEMA E ARTE NA AMERICA LATINA

73

Pallero, Dolly Pussi e Manuel Horacio Gimenez.
A Formacgéo do Curso de Cinema da Universidade de Brasilia

Durante a década de 1960, no contexto das instituigdes publicas, a Universidade de Brasilia
(UnB) apresentou uma das primeiras tentativas de organizar um curso universitario de cinema.
Nesse mesmo periodo estdo em voga as questdes pertinentes aos projetos em disputa pela
reforma universitaria brasileira, que se consolidou em 1968°.

Desse modo a formacéao da Universidade de Brasilia, conduzida pelas propostas de Darcy Ribeiro,
estava inserida num momento de constante discussdo da estrutura universitaria e consolidou
algumas das mudancas discutidas nesse escopo. O campus passou a funcionar a partir de 1962,
organizado em oito Institutos Centrais além da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, do Curso
de Jornalismo, do Instituto de Teologia e também de um Departamento de Extenséo Cultural que
oferecia cursos para a comunidade.

O Instituto Central de Artes (ICA) dividia-se em departamentos de Pintura e Escultura, Artes
Graficas, Desenho Industrial, Fotografia, Cinema e Mdusica. Paulo Emilio Salles Gomes
foi convidado a compor o corpo discente da UnB e em 1964° foi contratado como professor
associado da universidade. No primeiro semestre desse ano ele ofereceu um curso de Linguagem
e Estilo do Cinema, junto ao curso de Historia da Arte, vinculado ao ICA e outro de Apreciagao
Cinematografica, aberto a comunidade, realizado pelo departamento de Extensao Cultural.

As atividades na UnB continuaram mesmo com o golpe militar da primeira metade de 1964 e o
segundo semestre contou com seminarios em torno de Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963) e Hiroshima, mon amour (Alan Resnais, 1959).

Em 1965 houve a tentativa de estruturacdo de um Instituto Central de Comunicagao com cursos
de jornalismo, cinema e radio, de modo que o curso de cinema nao estaria mais vinculado ao ICA.
Nesse mesmo ano formulou-se uma grade curricular para o curso de cinema e foram oferecidas as
disciplinas de “Técnica Cinematografica” e “Pratica Cinematografica”, que tinham como instrutor
Nelson Pereira dos Santos, e também Cinema Brasileiro e Histéria do Cinema, oferecidas por
Paulo Emilio, tendo como instrutores Lucila Ribeiro e Jean-Claude Bernardet (SOUZA, 2002:428).

Durante essa experiéncia inicial foi produzido o curta Fala Brasilia (Nelson Pereira dos Santos,
1966), documentario dirigido por Nelson Pereira e fotografado por Dib Luft, do qual participaram
os estudantes do curso. O filme tem trabalho de pesquisa linguistica coordenada pelo professor
da universidade Nelson Rossi (SOUZA, 2002:428).

Ja no final de 1965 os conflitos politicos entre a universidade e a repressdo do regime militar

5 ALein. 5540, de 28 de novembro de 1968 fixou as normas de funcionamento do ensino superior brasileiro e
ficou conhecida como Lei da Reforma Universitaria.

6 Souza (2002: 419) indica que Paulo Emilio teve contanto com Brasilia e com Darcy Ribeiro antes da experiéncia da
UnB, a fim de mobilizar institucionalmente o apoio do Estado em relagdo a Cinemateca Brasileira. Nesse mesmo ano
também ofereceu o curso de Teoria e Histéria do Cinema junto a cadeira de Teoria Literaria e Literatura Comparada
na Universidade de Sdo Paulo como professor colaborador.
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culminaram na demissao em massa de boa parte dos professores da instituigdo. Todo o corpo
docente do curso de cinema se demitiu, inviabilizando a continuidade da experiéncia.

Relagbes entre as escolas: transitos e circulagbes

De um modo geral a bibliografia levantada para este trabalho destaca alguns pontos no ambito
das relagdes entre o Instituto Cinematografico de Santa Fé e o Brasil. Esses pontos ndo estao
atrelados de modo direto a estruturacédo do curso de cinema na Universidade de Brasilia. No
entanto associacdes sdo possiveis tendo em vista que muitos dos atores envolvidos nessas
relagdes participaram, em diferentes medidas, da formacao de escolas de cinema no Brasil.

Uma das relagdes levantada foi a viagem de uma equipe da Escola Documental ao Brasil, a
partir da qual se realizam na Cinemateca exibi¢gdes de producdes da escola e outras atividades.
Além de Fernando Birri “Nesse grupo, estavam presentes Edgardo Pallero, Dolly Pussi e Manuel
Horacio Gimenez, os quais irdo integrar o projeto Brasil Verdade, posteriormente chamado
de caravana Farkas.” (BESKOW, 2016: 31). Outro apontamento levantado é sobre o estagio
realizado por Vladimir Herzog e Maurice Capovilla na Escola documental em 1963. Ha também
o Centro Sperimentale de Cinematografia, escola italiana onde estudaram durante a década de
1950, Fernando Birri, Ruda de Andrade’ e outros realizadores latinoamericanos®.

Para fins de construir comparacdes entre as duas experiéncias de cursos de cinema é possivel
tracar alguns paralelos através de suas disciplinas curriculares. A questdo do documentario social
por exemplo, que € elemento fundante da escola argentina, também esta presente no curso
Brasileiro, mesmo que de modo distinto.

Mesmo com uma estrutura curricular ainda em formagao é possivel observar no curso de
Brasilia um numero consideravel de disciplinas tedricas orientadas para a formacéao historica® e
discussédo da linguagem cinematografica e que a essas disciplinas sdo acrescidas as experiéncias
praticas. Na escola argentina por outro lado, a relagado entre conhecimento tedrico e a pratica do
documentario social promoveu outras dindmicas de organizacgé&o curricular.

Nesse cenario € possivel pensar em ampliar a investigagdo em termos de levantamento e
discussdo bibliografica e a partir de pesquisa documental afim de construir comparagdes e
analises mais complexas a respeito do curriculo dos cursos e suas transformagdes.
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RESUMEN

Durante la década de 1920 la produccion cinematografica en el Ecuador tuvo un gran aumento.
La inversion extranjera en el pais crecié gracias a las reformas econdmicas, lo que estimulo
la produccion cinematografica realizada por empresas privadas y enfocada en la propaganda
gubernamental. En este escenario se formaron algunas de las productoras que impulsaron la
produccion en este periodo, que quedaria conocido como pequefia época de oro.

PALABRAS CLAVE: cine ecuatoriano; época de oro.
TEXTO

Los anos 20 fueron una década prolifica para el cine nacional, gracias a la inversién del estado
y la empresa privada, cerca de cincuenta filmaciones entre documentales y argumentales fueron
realizadas.

El pais se encontraba en un periodo de recesion econdmica e inestabilidad politica. Esta
inestabilidad provoco que para 1925 sea instaurado el Dr. Isidro Ayora como gobernante
provisional del ecuador. En su gobierno la Misién norteamericana Kemmerer estructura un modelo
de institucionalidad estatal que fortalece al sector publico, llegan entonces mayores inversiones
norteamericanas, respaldadas en esta funcionalidad del estado.

En vinculacion a esto, la produccion cinematografica dentro del pais dio un giro. Un gran capital es
invertido consolidando la exhibicion cinematografica y en alguna medida la produccion nacional.
Cabe mencionar que para 1920 en Guayaquil existian 20 salas de cine y en Quito solamente
4, esta diferencia significativa era debido a que en esa época Guayaquil doblaba en numero de
habitantes a Quito, ademas de ser el polo econémico y puerto principal del pais. Ya para esta
época el cine norteamericano ocupaba casi en su totalidad el niumero de exhibiciones de estas
salas, inclusive para 1921 es enviado para Ecuador un representante de la Cia. de Teatros y
Cinema de Lima subsidiaria de empresas norteamericanas, para realizar un estudio del mercado
ecuatoriano, conviniendo con las empresas Ambos Mundos y Cines de Quito la exhibicién de
material de la Metro Golden Mayer, Fox Pathe de New York, y Warner Bros.

Con la construccion de cada vez mas salas de cine, aparecen las primeras revistas especializadas,
para 1920 comienza a circular la revista Cine Mundial a Colores que recopilaba noticias e
informacion de Hollywood, en 1921 la revista Proyecciones del Edén recopilaba noticias sobre
cine y teatro, y en 1922 es creada la columna Teatros y Cinema en el diario el telégrafo de
Guayaquil.

Con este panorama de crecimiento del circuito exhibidor. Se agrupan banqueros comerciantes y
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pequenos industriales junto con el gobierno, para retomar la idea de que el cine debia servir para
la propaganda de gestiones gubernamentales y actividades econémicas privadas para atraer
inversion extranjera y a discutir la necesidad de un proyecto de modernizacion. Con este cierto
apoyo del estado se formaron empresas vinculadas a la produccion y distribucion dentro del pais,
principalmente el género del noticiero o revistas de actualidad. Algunas empresas distribuidoras
y exhibidoras ya existentes comenzarian a realizar sus propias producciones. Entre estas
empresas destacan dentro de esta época: Olmedo Films, Rivas Films, Graficos del Ecuador,
Graficos Miranda, Ocafia Films y Ambos Mundos.

Cabe destacar que dentro de esta pequefia época de oro son realizados los primeros largometrajes
argumentales a cargo del Guayaquilefio Augusto San Miguel que al cabo de ocho meses exhibiria
tres peliculas: El Tesoro de Atahualpa, Se necesita una Guagua'y Un abismo y dos almas (Augusto
San Miguel,1924). Teniendo un cierto éxito en las salas. Ademas, junto con el Italiano Carlo
Bacaccio fundaria en Guayaquil Arts FIms una academia para formacion de actores para el cine
Nacional.

Empresa Ambos Mundos.

Desde este primer momento del surgimiento del cine en el ecuador se puede evidenciar que se
centralizaba en las dos grandes ciudades del pais, es asi que la primera empresa distribuidora y
productora de cine del pais se constituye en Guayaquil en 1910. Se trata de Ambos Mundos, de
Francisco Parra y Eduardo Rivas, quienes registran varios eventos del gobierno alfarista’. Ambos
Mundos al estar ligado a este gobierno, sufre un brusco corte en 1912, cuando el gobierno de
Alfaro es derrocado y el presidente linchado.

A pesar de que la mayoria de la inversién por parte del gobierno fue cortada, la empresa realiza
un nuevo acuerdo con el nuevo gobierno, al poco tiempo Leodnidas Plaza sufre en el pais una
guerra civil el cual le impide cumplir con el financiamiento. En los afos siguientes el cine en
Ecuador es asociada al gobierno liberal de Alfaro, por lo tanto, es visto con malos ojos, el estado
deja de lado las inversiones locales y Ambos Mundos deja de producir.

En 1920 Ambos Mundos retoma la produccidon con una revista especializada en cine y teatro
llamada Proyecciones del Edén, la empresa consiguié apoyo gubernamental para sus filmes.
Iniciando con cine de propaganda nacional y producen también filmes de registro documental.
Las primeras cintas se proyectan en la sala de cine El Edén en Guayaquil y en el Teatro del
Instituto Mejia y el Teatro Sucre en Quito.

Desde 1920 hasta 1925, Ambos Mundo se dedicé a realizar varios registros, con el alfan de
promocionar el pais en el exterior, y también retomar el proyecto de unién nacional ya que el partido
liberal habia vuelto al poder. Entre las obras mas destacadas de Ambos Mundos se encuentran,
una serie de noticiarios denominada Series Graficos del Ecuador, la primera proyeccion de esta
serie fue La visita del buque Escuela de Chile General Baquedano. En 1921 realiza Las honras

1 Eloy Alfaro, Presidente del Ecuador en los periodos de 1987-1901 y 1906- 1911.
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funebres del General Eloy Alfaro, en este se muestra los restos del ex presidente que habian sido
llevados a Guayaquil para ser honrados, el documental fue editado por Rivas Films que era una
variable de Ambos Mundos. Este registro fue de gran importancia, tendiendo una gran cantidad
de exhibiciones en Quito y Guayaquil.

En 1922 los trabajadores ecuatorianos protagonizaron la primera huelga realizada en el pais, por
las dificultades econémicas Ambos Mundos en este afio tiene dificultades para producir. En este
afo realiza un unico filme Las Fiestas del Centenario de Quito 1822-1922 la cual fue solamente
exhibida en 1923. A continuacion, realiza una nueva serie Actualidades Guayaquilefias No 1,
los registros no captaban solamente sectores de poder econdmico y politico de Guayaquil,
fiestas populares y eventos deportivos comenzaban a ser mostrados. En 1925 ocurre la llamada
“Revoluciéon Juliana” liderada por militares en oposicion al gobierno liberal. Ambos Mundos deja
de recibir apoyo gubernamental e interrumpe la produccién de sus filmes.

El dultimo filme producido por Ambos Mundos en 1925 De Italia al Ecuador, contrariamente a la
propaganda del pais para el exterior que realizaba la empresa, este documental mostraba un
ecuador pobre e indigena. Esto no fue muy bien recibido por la prensa y la elite del pais ya que
no mostraba a “los hombres civilizados y sus letras y sus artes” (Granda, 2007).

Augusto San Miguel.

Augusto San Miguel en 1924 comenzd la realizacion de los primeros filmes de argumento del
pais. Con tan solo 19 afios realizo 3 largometrajes donde producia y también actuaba, y 3 pelicula
documentales filmadas en 8 meses.

El cineasta fundé la compafia Ecuador Film Co., e import6 los recursos necesarios desde para
filmar su 6pera prima y sus siguientes producciones. Consolidoé también la primera escuela de
actuacion Arts Films o Teatro Ecuatoriano del Silencio junto al actor italiano Carlo Bocaccio, para
preparar a los actores de sus cintas. San Miguel logré financiarse con los recursos que le otorgaba
su madre y el dinero que habia heredado de su padre, un abogado de prestigio que habia muerto
afnos antes, y es con ello que filmo sus obras, de las cuales fue director, actor, camarografo,
productor y guionista.

El Tesoro de Atahualpa (1924), se estrena el 7 de agosto simultdneamente en los teatros Edén
y Colon en Guayaquil, protagonizado por Evelina Macias, la primera actriz del pais, relataba la
historia de un médico, interpretado por San Miguel, que recibe mapas sobre la ubicacion del
tesoro del Inca como gesto de agradecimiento de un indigena al que habia atendido. Pese a
qgue no existe ningun registro de esta, ni de las siguientes piezas de San Miguel, la investigadora
Wilma Granda ha sugerido que posiblemente se trataria de un Western dada la estructura del film,
en la que se presentan conflictos y elementos caracteristicos de este género. Siendo esta cinta
la 6épera prima del cineasta, su postura politica y social no dejé de manifestarse en el argumento
de la pelicula y, para su segunda obra, Se necesita una guagua (1924), tomé una postura mucho
mas critica. La misma, se proyectoé solo tres meses después, tratandose de una comedia sobre
un levantamiento conservador en contra del partido liberal en el que se satiriza en contra los
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hacendados de la época. La misma se estreno en el Teatro El Edén el 24 de noviembre de 1924.

La siguiente obra de San Miguel Un Abismo y Dos Almas (1925), nuevamente entra en la denuncia
social, el filme denuncia nuevamente el maltrato de parte de los hacendados con los indigenas.
La Ecuador Film Co. pretendi6é con esta obra sancionar a los hacendados, sin tomar en cuenta
que el indigena también es hombre, lo tratan como un verdadero animal (Granda, 2007). El
largometraje se estrena en febrero de 1925 junto a un documental Actualidades Quiterias.

En cuanto a la obra documental de San Miguel destaca E/ desastre de la via férrea (1925), este
registro denotaba de avances técnicos y la posibilidad de que informar de primera mano la noticia
que habia ocasionado un deslave y aislamiento de poblaciones que usaban el tren como medio
de trasporte diario. Este documental se habria exhibido en el Teatro Edén en funciones de 5 de
la tarde y 11 de la noche.

Esta habria sido la ultima obra de San Miguel. En esta tentativa de San Miguel de instaurar
una industria cinematografia dentro del pais, habria importado desde Europa toda la maquinaria
necesaria, pretendia cerrar un circulo de produccion, estudios y locaciones, escuelas de actuacion
y medios de circulacién y exhibiciones. Este proyecto fracasa e inclusive llevandolo a la quiebra
junto a su madre que era su principal inversionista. En los afos siguientes se dedica junto al
italiano Carlo Bocaccio al teatro. Habria sido exiliado del pais recorriendo paises como Nicaragua,
México y Espana siempre ligado al teatro.

Ocana Films

Como regla general la produccion documental en el pais se limitoé a la propaganda de actividades
gubernamentales. Ello permitiria eludir riesgos comerciales en una época de gran crisis economica
que no se vincularon a la produccion documental estuvieron ligados a la banca el comercio
agroexportador.

En 1928 Ocanfia presenta Actualidades N.1 que se estrena bajo el titulo de F.B.C De Lima Versus
Rocafuerte en el cual se podia ver imagenes del publico llegando al estadio municipal, entrada
del equipo peruano, llegada del equipo Rocafuerte, los capitanes de ambos equipos, el Sefor
Ministro de Deportes, el Consul de Peru de Guayaquil saludando los equipos. (Granda, 1995).
Ocana en sus Actualidades N.2 presento6 salida de misa en la catedral. La innovacion técnica de
este film fue el haber sido flmado en la manana y proyectada en la noche.

El concepto mas elaborado del noticiero cinematografico fue desarrollado por Manuel Ocafa
entre 1929 y 1931 bajo el estilo de revista magazine en breves imagenes con letreros en espafiol
en inglés, dio conocer los sucesos trascendentes del momento. En Ecuador noticiero Ocarna
Films 1929 se visualizaron cuadros de algunos momentos de la posesion del presidente Ayora
saludos protocolarios de los embajadores, la sesion en el congreso nacional y una recepcion en la
residencia del embajador de Bolivia Juan Salinas. Complementan los temas varias panoramicas
de la plaza de la Independencia y el Palacio de Gobierno en Quito con detalles muy precisos
de su arquitectura. También constan imagenes sobre la gestion de Ayora en el gobierno como
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asistencia social maternidad, salubridad y educacién. Otro dato curioso es la llegado el primer
hidroavion, asimismo una parada militar, acercamiento de la escuela de cadetes, banda de
musica, y unidades de artilleria.
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RESUMO

Neste texto analisaremos a presenga em Cuba do cineasta holandés Joris Ivens (1898 — 1989)
na alvorada do processo revolucionario como influéncia decisiva para Santiago Alvarez (1919-
1998), considerado o principal documentarista politico do cinema cubano, na sua concepgao do
que seria um documentarismo militante. Ao propor um cinema alinhado a um “modelo pedagogico
de eficacia da arte”, como assim definiu o filésofo Jacques Ranciére ao classificar as primevas
concepgdes de arte politica, Santiago, cujo centenario de nascimento celebra-se neste ano,
incorporou procedimentos e tematicas que o instalariam no centro daquilo reconhecido como um
cinema militante latino-americano, principalmente ao longo dos intensos anos 1960.

PALAVRAS-CHAVE: cuba, ivens, alvarez, cinema, politica.

RESUMO EXPANDIDO

Muitas vezes na tentativa de enquadrar a producéo do cineasta Santiago Alvarez Roman (1919-
1998), considerado o principal documentarista politico do cinema cubano, numa determinada
linhagem estilistica dos anos 1960, sdao mencionadas referéncias relacionadas a aspectos
formais ou entdo ao cenario revolucionario de onde ela emergiu, comparando-a com frequéncia
a Revolugéo Soviética e seus cineastas, principalmente a Dziga Vertov (1896 — 1954). Porém,
dentre os muitos nomes de destaque que vieram a Cuba para conhecer a revolugao in loco,
foi holandés Joris lvens (1898-1989)', umas das principais referéncias criativas para Santiago,
conforme ele apontaria em diversas entrevistas ao longo de sua vida.

1 Cineasta precoce, Georg Anton Henri lvens, conhecido como Joris Ivens (1898-1989) comegou a fazer seus
filmes antes dos 13 anos de idade ainda no ambiente doméstico. Em 1927 é co-fundador da Sociedade de Cinema
da Holanda, a FilmLiga, que produzia e estudava a técnica cinematica em suas possibilidades criativas. Filmou
ao longo da vida mais de 50 documentarios por todos os cinco continentes, da URSS, China aos EUA, definindo
os principios de um cinema engajado em causas politicas. Concebeu uma linguagem para o documentario que
transitava entre o poético e o politico. Do experimental ndo-narrativo como em Chuva (Holanda, 1929) e A Ponte
(Holanda, 1928); passou pelo registro de fatos histéricos como Terra de Espanha (USA, 1937), um retrato da
Guerra Civil Espanhola; pelo programa de eletrificagédo rural do New Deal nos EUA, Power and the Land (EUA,
1940) até as consequéncias humanitarias causadas pelas Guerra do Vietna em Paralelo 17 (Franga, 1968) dentre
muitos outros episodios histéricos. Seu ultimo filme, Uma histéria do Vento (Franga, 1988), como um testamento
cinematografico, mistura ficcdo e documentario com elementos da histéria cultural da China que pontuam uma
investigagao poética sobre o vento, que além de fendmeno da natureza, transforma-se em metafora de sua propria
existéncia como testemunha do século XX. Um tema (o vento) que ja havia sido trabalhado de forma poética em
Pour le Mistral (Franga, 1965). Como ultimo projeto fecha um ciclo, recuperando tragos de um cinema de poesia
inerente as suas primeiras experiéncias cinematograficas que, com diversas intensidades, nunca deixaria de
compor suas obras. Fonte: Web site da Fundacgao Europeia Joris Ivens: http://www.ivens.nl .
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Em relagéo a lvens, sua aproximagao com o cinema politico iniciou-se muito antes, nos anos 1930,
periodo em que duas tendéncias no documentario predominavam. De um lado, a reconstrucéo e
encenacéo de situagdes obedecendo a um roteiro previamente estruturado (Flaherty), e de outro,
a que buscava capturar a “vida de improviso”, inaugurada por Vertov, dando mais liberdade para
o documentarista adentrar a realidade respaldado por algumas premissas que iriam convergir
na etapa da montagem, momento determinante na construgdo de sentido para toda aquela
experiéncia.

Quando Joris Ivens viajou a Unido Soviética pela primeira vez, em 1930, esta linha vertoviana
ja estava sendo fortemente questionada pela doutrina do realismo socialista que se impunha.
Uma conjuntura que se reflete em seu filme Song of Heroes? (URSS, 1933), um produto de
propaganda feito naquela ocasiao sob patrocinio do governo soviético que, por meio de um roteiro
pré-determinado, fazia prevalecer a encenagao, enfocando a produgéo siderurgica socialista na
cidade de Magnitogorsk.

Esta experiéncia na Unido Soviética, apesar dos cerceamentos a linguagem documentaria
decorrentes da politica cultural ali emergente, foi determinante para o seu afastamento do cinema
experimental que apontava para um dialogo com as entdo vanguardas europeias, visivel nos
curta-metragens De Brug (Holanda, 1928) e Regen (Holanda, 1929) co-dirigido por Mannus
Franken. Fazendo do cinema engajado as questdes politicas e sociais uma marca para toda sua
carreira dali em diante.

Mesmo enveredando pelo modo de encenagéo em seu primeiro projeto soviético, provavelmente
uma concessao para a viabilizacdo do filme, alguns autores ainda assim enxergam que sua
aproximacgao com Vertov viria a influenciar suas obras de alguma maneira. Segundo Jeremy
Hicks, é provavel até que alguns “enquadramentos vertovianos” tenham chegado anos depois
ao publico do continente americano pela sua presenga nas obras de Ivens la realizadas. Como
exemplo, a sequéncia de irrigacao de Terra espanhola (EUA, 1937) semelhante a construgao da
barragem em Décimo primeiro ano (URSS, 1928) de Vertov, que, por sua vez, é muito semelhante
a uma sequéncia em Three Songs of Lenin em 1934.

Em Setembro de 1960, mesmo dia em que chegou a Havana como convidado na condigao
de mestre realizador (SCHOOTS, 2000), lvens participou de um encontro com as equipes de
producao do ICAIC na qual destacou, além de alguns aspectos técnicos de producéo, a relevancia
do artista na conducéo do processo revolucionario, estimulando a consciéncia de partir em direcéo
ao real para formar um discurso sobre ele, tendo o documentario como instrumento analitico de
realidades habilitado a tecer posi¢des para, assim, reinventa-las.

Desta forma, ofereceria ao contexto cubano revolucionario anti-imperialista uma perspectiva de
denuncia e desvelamento de poderes, algo similar ao que o fildsofo Jacques Ranciére descreveria
como um “modelo pedagdgico de eficacia da arte” que se instala desde, pelo menos o século

2 Titulo original: Pesn o Gerojach, Komsomol (URSS, 1932).
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XVIIl, em que o que vemos...

(...) sdo signos sensiveis de certo estado, dispostos pela vontade de um autor. Reconhecer
esses signos é empenhar-se em certa leitura de nosso mundo. E essa leitura  engedra
um sentimento de proximidade ou de distancia que nos impele a intervir na situagéo assim

significada, de maneira desejada pelo autor’ (RANCIERE, 2012: 53).

Ivens estimularia seus colegas cubanos a flmarem a revolugdo sem se apegarem em demasiado
a técnicas e estilos pré-concebidos (WAUGH, 1980). Encorajados a confiarem em seus préprios
métodos e acreditarem em suas motivagoes ideoldgicas para atingir feitos estéticos. Conselhos
que podem ter vindo de sua experiéncia negativa com a burocratizagdo e o dogmatismo vivido
pouco antes de ir a Cuba, na Alemanha Oriental (WAUGH, 1980), ou até mesmo em relagao a
sua experiéncia soviética. O diretor holandés insistia para que evitassem se tornar “burocratas da
camera” e trocassem a vida no interior dos estudios pela “acumulagao deste urgente e imediato
material”, filmando tudo o que acontecia para nutrir aquela nova cinematografia nascente.

Entusiasmado com os resultados do processo, envia o filme Carnet de Viaje com dedicatéria
nos créditos a seu amigo Charles Chaplin, que desde os anos 1950 vivia na Suiga, apds seus
problemas politicos com o governo dos EUA. Porém, depois se arrependeria da dedicatoria
desautorizada, escrevendo novamente a Chaplin:

Foi no meu entusiasmo sobre tudo o que eu tinha visto e sentido em Cuba e admiragéo
infinita pelo seu grande trabalho que me dirigi a vocé pessoalmente neste filme. Espero
gue vocé possa entender e perdoar a minha impulsividade nesta iniciativa™ (IVENS apud
SCHOOTS, 2000: 266, tradugao do autor).

Com Carnet de Viaje (Cuba, 1961) e Pueblo Armado (Cuba, 1961), seus dois filmes produzidos na
llha, Ivens da continuidade ao ativismo cinematografico internacional numa pratica cinematografica
sem a imposi¢cdo de modelos pré-concebidos. Se no primeiro curta-metragem ele faz uma
espécie de road movie que serve como registro de suas impressdes como recém-chegado a
llha, seu segundo filme, Pueblo Armado, aborda as dificuldades enfrentadas com o treinamento
militar de camponeses, no intuito de destacar a forte participacdo popular na defesa de Cuba. O
nucleo do filme é sobre uma operagao antiguerrilha na regiao de Escambray, terminando numa
sequéncia de soldados em marcha, reiterando o preparo do pais a qualquer eventualidade. De
certa maneira, preconiza o receio do que ocorreria poucos meses depois com a tentativa de
invasdo dos mercenarios contrarrevolucionarios a Playa Girén.

Além de manter-se como consultor do ICAIC, em 1962 Ivens também trabalhou diretamente
para o exército cubano a partir de um convite feito por Osmany Cienfuegos, irmao de Camilo,
um dos guerrilheiros de Sierra Maestra e um dos lideres militares a época. A ideia era que ele
orientasse os soldados sobre o uso correto da camera cinematografica. A finalidade era a de que,

3 “lt was in my enthusiasm about everything | had seen and felt in Cuba and infinite admiration for your great work
that | addressed you personally in this film. | hope that you can understand and forgive me my impulsiveness in
this matter”.
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se houvesse uma nova tentativa de invaséao, tudo pudesse ser registrado no calor do combate,
ou seja, de uma maneira recontextualizada militarmente, remetendo a principios do pensamento
vertoviano.

Mas, segundo revela Schoots (2000), Ivens ocultou esta experiéncia durante 20 anos devido
a uma legislagao holandesa que proibia seus cidadaos de dar qualquer tipo de apoio, ou ter
qualquer forma de vinculo, com algum exército estrangeiro. Entdo, enquanto parte da historiografia
registra de forma imprecisa que Ivens percorria a América Latina em busca de temas para seus
novos filmes, na verdade ele estava numa fazenda chamada “Frank Paiz School”, que havia
sido expropriada dos tios do ditador Fulgéncio Batista, treinando entre 40 e 60 soldados para o
manuseio correto do equipamento de filmagem. Ilvens pediu seis meses para o treinamento, mas
Fidel Castro retrucou, dizendo que um més seria suficiente, pois precisava de “soldados, nao
artistas”. Entdo, estabeleceram dois meses como periodo necessario para a capacitacao destes
inusitados “soldados-camera” (SCHOOTS, 2000).

O biégrafo Hans Schoots também conta que o curso simulava situagdes de combate com
imitacbes de camera feitas de madeira, pois havia apenas uma camera real para as instrucées
de filmagem, um modelo Paillard 16 mm. O intuito era fazer com que os soldados em batalha
pudessem produzir imagens com a mesma desenvoltura com que atirariam nos potenciais
invasores inimigos. Um dos exercicios era que, apos um combate simulado, eles se reunissem
para contar as cenas imaginarias haviam registrado com suas cameras de madeira. Ivens ficava
impressionado ao se deparar como cada soldado havia “filmado” uma sequéncia completamente
diferente do mesmo combate. Nos anos seguintes, alguns destes alunos foram aproveitados nas
producdes de filmes de treinamento do exército e também na documentagao de acdes militares
em paises como Etiopia e Angola.

Partindo desta experiéncia em Cuba, Ivens continuaria com suas investidas clandestinas pelo
ensino de cinema, que s6 nao foram adiante pelo cenario indspito criado com a ascensao das
ditaduras militares latino-americanas. A partir de contatos em diversos paises latino-americanos,
como Chile, Venezuela, Coldbmbia e Guatemala, comegou a organizar um curso de cinema com
base em Havana voltado a acgao politica na América Latina. Na clandestinidade, o equipamento
para os cursos seria comprado em mercados alternativos da Cidade do México, com o apoio
financeiro de paises do Leste Europeu. Segundo ele: “Nao houve nenhuma base legal a nossa
existéncia em Havana. Se alguém perguntava o que fazia davam uma resposta extremamente
vaga: ‘oh, Ivens esta nos ajudando a filmar’” (IVENS apud SCHOOTS, 2000: 271).

Portanto, a intensidade da passagem de Joris lvens por Cuba, se deixou alguma heranga, e o
reconhecimento de Santiago Alvarez demonstra que sim, no foi necessariamente formalista, ou
seja, nao foi reduzida a instrugdes sobre composicdo de enquadramentos, efeitos dramaticos ou
qualquer outro efeito de pds-produgcédo que a montagem inspirada pelas primordiais acepgdes de
Kulechov* é capaz.

4  Lev Vladimirovitch Kulechov (1899-1970) foi diretor de cinema e pioneiro na teoria da montagem baseando-se
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Talvez, o que de mais importante herdado pelo documentarista cubano foi a introjecao de algumas
formulagdes que, se tinham suas reminiscéncias em Vertov, foram consolidadas pelo entusiasmo
de lvens.

E, dessa maneira, a forga gravitacional do processo revolucionario moldou na producao de
Alvarez uma linguagem cinematografica habil a dar sustentagdo as essas novas representacdes.
Uma figuragdo que seduzisse e oferecesse possibilidades por meio de um efeito discursivo
no interior de um espectro coletivo que representasse tanto o campo material, com reformas
e transformacgdes nas estruturas sociais, como o subjetivo, fortalecendo a idealizagdo de uma
nacgao independente.
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na nascente linguagem cinematica norte-americana que, aliada a seus experimentos, serviram para formular
um principio que ficou conhecido como Efeito Kulechov. Também conhecido como Efeito K, pode ser resumido
pela constatagédo de que o significado de uma imagem ¢é influenciado pela imagem que a precede e pela que a
sucede. O fluxo desta composigao seria entdo o responsavel pelo efeito légico e dramatico necessario ao enredo.
Para Kulechov, “[...] a idéia de montagem esta associada a habilidade do cineasta em analisar a agédo a ser
representada. Cada cena, sem ferir o principio basico de “impressao de realidade”, deveria ser segmentada em
grande nimero de visdes parciais (os planos), de modo a selecionar, para o espectador, os elementos essenciais
a serem observados, ordenando a sequéncia de imagens de forma a dar a platéia as respostas que, a cada
momento, ela procura” (XAVIER, 2008, p. 20).
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A FAMILIA DE ELIZABETH TEIXEIRA E CABRA MARCADO PARA MORRER:
CONSTRUCAO, PARTILHA E SEDIMENTACAO DA MEMORIA

Marco Anténio Visconte ESCRIVAO
Mestrando em Meios e Processos Audiovisuais na ECA/USP marco.escrivao@usp.com

RESUMO

Este artigo busca refletir sobre os processos de construgéo, partilha e sedimentagdo da memo-
ria realizados por Eduardo Coutinho junto aos seus entrevistados na qualidade, ele mesmo, de
agente da historia. Depois de 30 anos de langar Cabra marcado para morrer, Coutinho empreen-
de novas filmagens para reencontrar Elizabeth Teixeira, personagem central de seu filme, alguns
de seus filhos e também netos, rememorando histérias e desvelando novos descobrimentos e
fechando o ciclo de Cabra, com o filme chamado A familia de Elizabeth Teixeira, langado como
extra do DVD comemorativo do classico Cabra marcado. O ato de fazer documentario possibi-
litou a conformagao e transmissdo de uma memoaria individual e também coletiva passada por
geragdes e simbolizada aqui, de maneira especial, na neta, hoje historiadora, Juliana Elizabeth
Teixeira. Passagem do tempo, rupturas e cicatrizes, memorias elaboradas com algum distancia-
mento histérico e o documentario como elemento fundamental.

PALAVRAS-CHAVE: memoria; documentario; Eduardo Coutinho.

RESUMO EXPANDIDO

O processo filmico: fazendo e registrando a histéria

O filme Cabra marcado para morrer (Eduardo Coutinho, 1984) trouxe consigo, a época de seu
langamento, avangos no campo do documentario brasileiro. Em relagao as tradigbes desse gé-
nero no pais, € perceptivel a diferenca frente a duas correntes dominantes, pois o filme recupera
a visao dos derrotados anénimos da histéria frente a tendéncia que focava nos grandes homens
da republica, além de, como aponta Henri Gervaiseau:

diferencia-se também de outra vertente do cinema documentario brasileiro dos anos 1970,
o documentario militante, em que tende a haver uma fusdo ou adesao nao problematizada
do ponto de vista do realizador com o ponto de vista do grupo ou comunidade retratada
sobre a questéo que discute. (GERVAISEAU, 2011: 220)

Em Cabra marcado, a historia € partilhada porque ela existe em grande parte por conta da agéao
direta do proprio documentarista que em 1964 tenta realizar um filme de ficgdo sobre a morte da
lideranga camponesa Jodo Pedro Teixeira, mas que € abandonado as forgas devido ao golpe ci-
vil-militar de abril. A volta de Coutinho em 1981, como ele relata em voz off no filme, € uma busca
por saber o que ocorreu com 0s personagens que ele filmara no passado. O golpe interrompeu
projetos, fragmentou vidas. Agora na forma de documentario, o cineasta € parte ativa na constru-
¢ao da histdria, sendo elemento fundamental para a existéncia e sedimentagdo da memdria. Vale
lembrar que no langamento de Cabra, Jean-Claude Bernardet identificou no filme “um projeto
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historico, preocupado em langar uma ponte entre o agora e o antes, para que o antes nao fique
sem futuro, e o agora nao fique sem passado”. (BERNARDET, 2003: 227).

Aproximadamente 30 anos depois de langar o classico Cabra marcado para morrer, Coutinho vol-
ta a buscar a personagem principal e seus filhos. Como anuncia em um letreiro inicial de A familia
de Elizabeth Teixeira (Eduardo Coutinho, 2013), nesses 30 anos, ele havia mantido contato com
Elizabeth, mas ndo havia estado com nenhum de seus filhos. Ao escrever sobre o filme, Claudia

Mesquita pondera:
Assumo que, ao se vincular ao Cabra, langado ha 30 anos, A familia de Elizabeth Tei-
xeira reabre a histéria e nos permite sondar aquele ‘futuro” (hoje presente) que voltava a
ser possivel (para Elizabeth, para Coutinho, para o pais), no limiar da redemocratizagéo’.
(MESQUITA, 2014: 216)

Novamente a expectativa € de encontrar as pessoas que participaram de filmagens anteriores.
Na ultima aparicédo de Elizabeth em Cabra, ela faz um discurso de esperangas e retomadas: reen-
contrar os filhos, retomar os lagos e continuar a luta pela terra. Estariam, 30 anos depois, estas
esperangas concretizadas?

Cabra Marcado: O processo filmico e os processos de memorias

Em Cabra é possivel perceber que o processo filmico foi fundamental para a construgédo de uma
memoria coletiva sobre as Ligas Camponesas (NOVAES, 1996), e varias de suas liderangas. A
volta do documentarista e seu o reencontro com as pessoas que participaram tanto das filmagens
como das lutas revela o tempo transcorrido, estimula os envolvidos a puxar os fios da memoria,
produzindo e acumulando ao mesmo tempo novas histérias € memarias, e como aponta Gervai-
seau, registram as mudancas entre o primeiro e o segundo Cabra, estabelecendo um percurso e
assim instituindo uma meméaria. (GERVAISEAU, 2011)

Em cenas iniciais do filme, vemos uma projecado em um local aberto, e em voz off Coutinho nos
conta que ali se daria uma exibigao das imagens gravadas em 1964 para a comunidade local e os
participantes do antigo filme seriam convidados especiais. Os personagens se veem e reconhe-
cem as pessoas na tela, 17 anos mais novos. Reconhecem a figura de Elizabeth Teixeira. O filme
projetado aguga a memoria dos que foram envolvidos no processo de gravagao. Henri destaca:

Coutinho vai estimular a memoéria de seus interlocutores, no presente, oferecendo, de um
lado, o acesso a visdo de imagens do passado e, de outro, favorecendo, por meio de uma
escuta atenta, a emergéncia de uma palavra, que surge através de uma série de didlogos
intersubjetivos, apelando para um tipo de memoéria que Godoy denomina memoria gera-
dora ou construtiva, que se desenvolve essencialmente a partir da palavra e autoriza uma
grande liberdade na evocacgéo do passado, que tende tanto a interpretar quanto a reprodu-
zir” (GERVAISEAU, 2011: 221)

Depois somos informados do paradeiro de Elizabeth Teixeira que estava até este momento na
clandestinidade. S6 quem sabe sua localizagdo é o filho mais velho, Abrado. E ele quem leva a
equipe a S&o Rafael na Paraiba, vilarejo onde Elizabeth esta escondida sob o codinome Marta
Maria da Costa. Vemos uma sala cheia de pessoas, com criangas e adultos. Elizabeth sentada
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em uma mesa, algumas fotos sendo passadas entre os presentes. As fotos foram tiradas em
1962, no primeiro contato entre ela e o cineasta, e também em 1964 durante as gravacoes. Eli-
zabeth se mostra surpresa ao ver as imagens. Ela fala de maneira um tanto esparsa e hesitante,
sua histdria de sofrimento, a morte do marido e sua clandestinidade. A utilizacdo de materiais
fotograficos e jornalisticos faz a memdéria aflorar. As fotos sdo do proprio cineasta que as utiliza
para despertar lembrangas, comentarios e avaliagdes do periodo, tantos anos depois. O cineasta
afasta-se de uma postura rigida, como regia os canones do documentario, para travar um dialogo
franco com abertura para a troca, o que também revela “em diferentes graus, cumplicidade e ne-
gociagao de lembrangas” (NOVAES apud GERVAISEAU, 2011, p. 227). Somos informados que a
equipe ficou 3 dias em Sao Rafael, e que encontraram Elizabeth nos dias seguintes. No segundo
dia, sem a presenca do filho mais velho, ela esta mais alegre e solta. Ja no encontro, ela diz que
passou a noite refletindo e que nao soube contar a histéria:

Hein Coutinho, ontem a noite eu deitei e fiquei imaginando. A entrevista eu falei muito,
muito mal, mas eu fiquei também muito emocionada... porque eu devia ter comecado di-
reitinho, a vida, como vocé queria, de inicio, né? Como nds comegamos 0 namoro, depois
casemos, fomos morar em Jaboatédo, né? Eu tinha me expressado melhor, se vocé tinha
deixado para hoje, eu tinha me expressado melhor. (1984)

Tocada pelo encontro com Coutinho e decantada a emocgao, a memoaria de Elizabeth passa a
trabalhar na chave de tradugao e elaboragao da historia e da memdria. Vale destacar também
gue nesses encontros, e com a sala novamente tomada de amigos da comunidade, ela destaca
em frente a camera que aquelas pessoas estdo conhecendo a verdadeira histéria de sua vida
naquele momento, ou seja, esta saindo da clandestinidade, revelando para toda a comunidade
sua verdadeira identidade: “Destaquemos entdo mais essa caracteristica radical dos ditos filmes
processuais: 0 cinema ndo € apenas tangido e modificado pela experiéncia historica, mas inter-
vém e altera, participando da mudanca’ (MESQUITA, 2014: 217).

Nas conversas que se seguem, conta de maneira mais aberta e pulsante sua histéria, a histéria
de seu marido assassinado, suas lutas, a prisdo, a clandestinidade e a necessidade de abando-
nar os filhos. Conta esperangosa seus planos para o futuro: reencontrar os filhos e seguir a luta.
No dia seguinte, o momento de despedida de Elizabeth da equipe de filmagem é marcante: ja
completamente a vontade, discursa sobre a necessidade da luta, sobre a memdria de Joao Pedro
Teixeira e sobre a reforma agraria que néo ocorreu.

Depois da metade do filme, o documentario busca encontrar os filhos de Elizabeth. Neste ponto,
o documentarista ndo tem memdérias compartilhadas com os personagens. Em 1964, eram todos
pequenos e nao participaram das filmagens. Carlos foi o unico que ficou com Elizabeth todo o pe-
riodo de clandestinidade, os outros ndo tem contato com a mae ha cerca de 16 anos. José Eldes,
por exemplo, diz que nao lembra da mae, e que s6 conheceu ela através das fotos que Coutinho
Ihe mostrou. Ja Jodo Pedro Teixeira Jr., o Peta, criado pelo pai de Elizabeth, diz que nao tem
fotografias dos pais e com isso ndo tem lembranga nenhuma de ambos. E Peta, no entanto, quem
reconstroi a lapide em memoria de Jodo Pedro Teixeira. Com Marta, a filha mais velha, vemos o
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diretor mostrar fotos dos irmaos. Ela diz que lembra muito bem da mae. Coutinho reproduz neste
momento, com um pequeno radio de mao, um trecho da entrevista que realizou com Elizabeth. A
filha, ao ouvir a voz da mae, desaba em choro.

A familia de Elizabeth Teixeira, 30 anos depois.

A volta de Coutinho em A Familia de Elizabeth Teixeira traz, novamente, o resgate da memoria,
permitindo agora novas analises e, consequentemente, a abertura de novas informacgdes e com-
preensdes sobre o passado. O tempo transcorrido é de 30 anos. Em geral, Coutinho conhece
quase todos os entrevistados. Os encontros, sempre registrados, sdo marcados por falas de
ligacdo dos tempos transcorridos e suas marcas. O diretor cria imediatamente uma relagao de
cumplicidade com o entrevistado. Estabelece confianca e uma busca pela memoria do encontro
anterior.

Em sua conversa com Marinés, por exemplo, mostra uma foto de sua mae, Elizabeth. Coutinho
diz que Marinés, a irma Marta e a mae se parecem. Marinés conta que as vezes nio corta o ca-
belo para ficar parecida com Elizabeth. A fotografia desperta a reflexdo. Em um adendo relevante,
Marinés conta que, depois de ser expulsa da casa do av0, chega na casa de Anténio Vito, um
dos mandantes do assassinato de Joao Pedro Teixeira, que |lhe diz: “tu é filha de Jodo Pedro, né?
Filha de Jodo Pedro na minha casa néo circula”. Marinés entdo, por dois anos, revela que fica
lavando roupas e dormindo em um quartinho do lado de fora da casa, até sua irma, Marta, a levar
para o Rio de Janeiro. Situagao parecida ocorre no encontro de Coutinho com a outra filha de
Elizabeth, Maria José, que ndo aparece em Cabra. Perguntada por Coutinho se a tia que a havia
criado Ihe tratava bem, Maria José responde:

Tratd, né?. De uma forma... na medida do possivel. Tratd bem, na medida do possivel.
Porque existia sempre aquele negdcio, né? Filha de Elizabeth e Jodo Pedro Teixeira vai ser
igual a Jodo Pedro Teixeira e Elizabeth, né? Aquela histéria, né?

Cabra marcado, mulher marcada e filhos marcados. O estigma passado pelas gerag¢des. Ja ao
entrevistar Elizabeth Teixeira, junto ao seu filho Carlos, Coutinho Ihe apresenta um papel com o
discurso proferido por Elizabeth na sua ultima aparicdo em Cabra. Pede para que ela leia. Resga-
ta textualmente a mesma fala 30 anos depois, e depois de lida, Coutinho pergunta se ela acredita
ainda no que foi dito no passado, ao passo que Elizabeth responde:

Acredito. Porque Jodo Pedro dizia que iam tirar a vida dele, mas que a reforma agraria ia
ser implantada em nosso pais, né? Quantos anos do assassinato de Jodo Pedro e que a
reforma agraria ainda n&o foi implantada em nosso pais. (2014)

Ou seja, ao trazer o discurso final de Cabra, Coutinho despertou na memoaria de Elizabeth a sua
luta anterior, junto ao seu marido, retomando o inicio deste ciclo: a luta de Jodo Pedro Teixeira
pela reforma agraria. Eis o fato inicial, podendo agora tragar uma reflexao que abarca um periodo
histoérico de 50 anos. Para Mesquita:
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Ao transformar a fala de improvisos em texto, apresentando-o para sua “atriz” trinta anos
depois, Coutinho faz do préprio Cabra um “arquivo” e provoca novamente, com a mediagao
do cinema, o reencontro e a “reconexao” de Elizabeth com seu passado, agora disposto em
camadas. (MESQUITA, 2014: 222).

A familia de Elizabeth Teixeira, fechamento do ciclo Cabra marcado para morrer e a conformagéo
da memoria social

No inicio de Cabra marcado, em voz off, Coutinho conta que integrando a equipe de filmagem
da UNE Volante na Paraiba, deparou-se com um protesto contra a morte de uma lideranga cam-
ponesa local. “Foi nesse dia que nasceu a ideia de um filme de longa-metragem sobre a vida de
Jodo Pedro Teixeira que se chamaria Cabra marcado para morrer’. Ao final, o filme acaba sendo
fundamental para a formag¢ao da memaria social da lideranca camponesa e dos movimentos da
regiao de Sapé. Com ele, ndo so restitui a possibilidade de Elizabeth Teixeira voltar a legalidade
e retomar sua histéria, como também consolida a memaria de Jodo Pedro Teixeira como martir
da reforma agraria na regido. Segundo Henri aponta:

[...]além de sua contribui¢ao a instituicdo da memdria das comunidades concernidas, o filme
desempenhou, em nossa opinido, um papel fundamental na irrupgdo, no espago publico da
comunicagao de massa no Brasil dos anos 1980, de uma meméoria do sofrimento e da domi-
nacgao, mas também de resisténcia a opresséo. (GERVASEAU, 2012: 303)

Em A familia de Elizabeth Teixeira, essa irrup¢ao apresentada ganha corpo representativo. Reen-
contramos Juliana Elizabeth, a mesma bebé que vemos no colo da filha de Elizabeth, Nevinha,
em Cabra e que quando indagada por Coutinho confirma: o nome € uma homenagem a avo. Ju-
liana, hoje adulta, conduz a equipe por locais que ja vimos em Cabra. No caminho vai contando

sua histéria:
No primeiro ano de universidade, o professor, por curiosidade, pergunto o que eu era de
Elizabeth Teixeira, eu falei, tal, ai ele disse ‘vocé ja assistiu o flme, Cabra marcado para
morrer?’, ‘eu nao’. Ele disse ‘vou trazer para vocé, e vai valer uma nota’. E ai eu assisti o
filme, ai nés conversamos muito, e ai eu fiquei cada dia mais interessada e buscando mais,
ai eu disse ‘professor, eu ja sei 0 que € que eu vou fazer no meu trabalho de graduagéo, eu
quero falar sobre as ligas camponesas’.

A partir de Cabra, Juliana tomou contato com histéria da préopria familia. Assim, ela realiza seu
trabalho de conclusao de curso sobre a historia das ligas camponesas, e conta que ganhou o
prémio “Mestre da Educacado” com um trabalho realizado com seus alunos, no qual os aprendizes
tornaram-se guias do memorial das ligas camponesas. A memoria como identidade e resisténcia:
Juliana acrescenta ainda que um acampamento de sem-terras devera se estabelecer nas terras
do memorial, ja que estao sendo despejados. A luta de Joao Pedro Teixeira continuada pela neta.
Ela nos mostra onde morreu seu tio José Eldes, morto pelo irmao, Peta. Eldes queria criar uma
liga, assim como seu pai fez, Peta, que foi criado com o avd, um dos mandantes do assassinato
do pai, se incomoda e perpetra o assassinato. Muito proximo dali, vamos ao exato local de morte
de Jodo Pedro Teixeira. H4 um lugar de memoaria no local com fotos. Eduardo Coutinho escolheu
terminar A familia de Elizabeth Teixeira onde comecga Cabra marcado para morrer.
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No relato de Juliana Elizabeth a Coutinho, enquanto se aproximam de carro do Memorial das
Ligas Camponesas, expbe-se o paradoxo: Jodo Pedro Teixeira e as ligas se tornam motivo
de um memorial, mas a rememoragao das lutas passadas, reconhecidas institucionalmente
e assim, nalguma medida, apaziguadas, se da em um presente conflituoso, em que o pro-
blema do acesso a terra permanece (como problematiza a situagéo vivida no terreno onde
se situa o proprio memorial). (MESQUITA, 2014: 224)

As tragédias e as memodrias transmitidas por geragdes, e a frase de Elizabeth ainda ecoando
no extra filme: “quantos anos do assassinato de Jodo Pedro, e a reforma agraria ainda nao foi

implantada no nosso pais?”.
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RESUMO

Iracema, uma transa amazénica € uma ficcdo-documental que busca retratar as consequéncias
sociais e ambientais do periodo de crescimento acelerado e modernizagao conservadora que
marcou o inicio dos anos 1970 no Brasil. A narrativa é construida através de aspectos de lingua-
gem filmica do cinema verdade, onde a camera na mao e as cenas nao ficcionais intencionam
reproduzir um efeito do real para denunciar a exploragédo predatoria do regime militar na regiao
Amazdnica, com a construgao da Transamazonica. Por meio da analise do discurso cinematogra-
fico e da contraposicao de elementos do filme com fontes do periodo, este trabalho propde uma
investigacao das violéncias decorrentes da modernizagao e do avango do capitalismo na regiao
amazobnica. Na visao desta pesquisa, a trajetéria de Iracema no decorrer do filme é carregada
de significados que, através do jogo entre o visivel e 0 ndo-visivel, buscam expor as catastrofes
vividas pelos cidadaos que ficaram a margem da sociedade durante o regime militar.

PALAVRAS-CHAVE: ditadura militar; cinema brasileiro; Iracema, uma transa amazonica.

RESUMO EXPANDIDO

Iracema, uma transa amazdnica, € um longa metragem produzido em 1974, dirigido por Jorge
Bodanzky e Orlando Senna, em formato de documentario-ficcional, com aspectos de linguagem
filmica do cinema-verdade’, onde dois mundos - o ficcional, que abriga os dois principais per-
sonagens, e o documental, que retrata a populacéo local e a situagdo da Amazdnia da época,
interagem através de cenas improvisadas causando um efeito do real (XAVIER, 2004, p. 70).

O filme aborda a constru¢cao dos caminhos da Rodovia Transamazénica em um periodo em
que o governo militar utilizava os meios de comunicagao para projetar uma nogéo idealizada

de controle interno e desenvolvimento, exaltando a abundante natureza como um dos fatores
que garantiam ao Brasil o titulo de poténcia mundial. Nesse contexto, o pais vivia um momento
de euforia em relagé&o ao crescimento econémico, ao mesmo tempo em que o regime militar
langcava mao de forte repressao, através da censura, da proibicdo das manifestagdes e dos
movimentos sociais, de prisdes politicas e da tortura, agdes que eram respaldadas pelo Ato
Institucional numero 5, que foi declarado em dezembro de 1968, em decorréncia da Doutrina
de Segurancga Nacional, ideologia elaborada por militares da Escola Superior de Guerra (ESG)?,

1 Estilo cinematografico fundado nos anos de 1950 por Dziga Vertov, cineasta russo, que produz filmes que
baseiam-se em uma tentativa de retratar o real através de estilos de flmagem especificos, como a cdmera na mao
e entrevistas que guiam a obra (RAMOS, 2004, p. 81). Segundo Vertov, o cinema-verdade busca “(...) ajudar cada
individuo oprimido e o proletariado como um todo no seu esforgo de compreender o fenémeno da vida a sua volta”.
(MICHELSON, 1984)

2  Segundo Marcos Napolitano (1998), os militares ligados a Escola Superior de Guerra, eram pertencentes ao
chamado “sistema”, ou seja, eram burocratas militares, que comandavam os quartéis e as tropas e que, como aponta
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que foi base da administracdo dos militares desde 1967 e era constituida por um conjunto de
normas, métodos e objetivos geopoliticos que tinham como elemento essencial o desenvolvi-
mento econdmico do pais (MENEZES, 2007, p. 38). Sobre a Doutrina da Seguranga Nacional, a

cientista politica Cecilia Coimbra ressalta:

Segundo Golbery?, a Doutrina de Seguranga Nacional fazia uma comparagao entre segu-
ranga e bem-estar social. Ou seja, se a “segurancga nacional” esta ameacada, justifica-se o
sacrificio do bem-estar social, que seria a limitagado da liberdade, das garantias constitucio-
nais, dos direitos da pessoa humana. Foram estes principios de “seguranca nacional” que
nortearam a ideologia oficial em vigor a época: a caga ao “inimigo interno”. Para isto, foi
amplamente modificado o sistema de segurancga do Estado brasileiro. (COIMBRA, 2000,
p. 10-11)

Por tanto, com base nessa ideologia, as a¢des autoritarias do Estado eram justificadas em nome
do bem-estar nacional e da consolidacao do Brasil como uma poténcia capitalista e desenvolvida.
Com o objetivo de controlar a opinido publica e conter os “inimigos internos”, parte da estratégia
de construcdo de um imaginario social foi o mito “Brasil Grande”, reproduzido nos meios de
comunicacado de massa, sobretudo pela publicidade e pelos 6rgaos oficiais do governo, com o
objetivo de implantar na sociedade um sentimento ufanista em relacéo a natureza e a dimensao
territorial do pais, além da intencao de consolidar a esperanga de um futuro promissor, que traria
para o Brasil a mesma riqueza econdmica e harmonia social dos paises capitalistas, que eram
modelos de sociedade para o regime militar.

A construgdo da Transamazodnica, oficialmente declarada no dia 16 de junho de 1970 como
parte do Programa de Integracdo Nacional, foi um dos simbolos dessa ideia de Brasil Grande.
No discurso dos militares, integrar uma area de quatro milhées de quildmetros quadrados, ou
seja, quase cinquenta por cento do territério brasileiro, ao resto da nagdo n&o era apenas uma
questao de preocupacado com a ocupagao do espacgo, mas também uma forma de gerar mais
desenvolvimento econémico para o pais, ao fazer com que aquela regido, com imensa extensao
territorial e pouca densidade demografica, fosse incorporada ao modelo capitalista que estava
sendo consolidado (MENEZES, 2007, p. 82). A ocupagao do vazio amazbnico inseriu novas
familias, até entdo desfavorecidas em outras regides, em um novo ambiente, possibilitando uma
melhora nas condi¢cdes de vida desses grupos, mas ignorou, jogando as margens, as familias
tipicas da prépria Amazénia, como os ribeirinhos e os indigenas que viviam na floresta, no espaco
que os militares chamavam de vazio. Segundo César Souza, que fez uma viagem de pesquisa
de campo pelos caminhos da estrada, ja nos anos 2010, por toda a rodovia - saindo de Estreito,
no Maranhao, até Humaita, no Amazonas -, o que se vé € uma estrada que engole a floresta,
onde o numero de queimadas é crescente e as areas de desmatamento para abertura de pastos
e agricultura, além da derrubada de madeira, aumentam progressivamente (2014, p. 17). O autor
aponta que a Transamazdnica, que simbolizava o mito de grande aventura nacional e a promessa

Napolitano, “era conhecida como ‘linha dura’ por desejar a militarizagdo completa do Estado e o controle repressivo
permanente sobre a sociedade” (1998, p. 23).

3 O general Golbery do Couto e Silva foi um dos principais tedricos da Doutrina da Seguranga Nacional e era um
dos militares ligados a “linha dura” da Escola Superior de Guerra.
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de um novo tempo de prosperidade, sofreu uma metamorfose no imaginario social da época, se
transformando, apds alguns anos desde o anuncio de sua constru¢do, em simbolo do fracasso e
da megalomania dos militares (SOUZA, 2014).

O objeto desta pesquisa, ou seja, o filme lracema, uma transa amazoénica, retrata, através da
histéria ficcional de Iracema, mesmo nome da personagem de José de Alencar*, uma jovem de 15
anos vinda de uma familia de ribeirinhos tipicos da regido, e de seu encontro com o caminhoneiro
gaucho Tido Brasil Grande, questdes que contradizem o discurso do mito Brasil Grande, como
as violéncias da modernizagédo predatéria da regido, que evidencia a exploragdo ambiental e
social da Amazonia. Nao a toa, o longa s6 foi liberado pela EMBRAFILME?®, seis anos depois do
fim de sua produgédo. O argumento utilizado pelo INC (Instituto Nacional de Cinema) era de que
o filme nao foi uma producgéo nacional por ter sido financiado por uma TV alema e finalizado na
Alemanha®. O processo de reconhecimento de Iracema como uma obra brasileira s6 saiu apos a
abertura politica, em 1980. Durante esses anos, o filme foi exibido de forma n&o oficial no circuito
alternativo de cinema, como cineclubes e universidades.

Pensando na obra de Bodanzky e Senna como uma unidade complexa, composta por signos
que compde significados intencionados pelo discurso cinematografico (XAVIER, 2005, p. 131),
no conceito de semelhanga e dessemelhanga e da imagéité apresentados por Jacques Ranciere
em O destino das imagens e, sobretudo, na definicdo de alegoria exposta por Ismail Xavier em
Alegorias do subdesenvolvimento, este artigo se propde a realizar uma analise da linguagem
cinematografica do filme Iracema, uma transa amazdnica e, através do método de fragmentacao
do filme, do deslocamento da montagem n&o-organica, da interpretacdo do que nao é visivel
nas imagens e da contraposigcao entre as cenas e os discursos com fontes do periodo estudado,
buscamos interpretar e reconhecer na obra possiveis signos e os significados acerca das
violéncias do contexto, decorrentes do processo de modernizagao do pais, e, também, da histéria
do Brasil como um todo, sendo que a ocupacgéao da regido amazénica, intencionada pelo regime
militar através do discurso de integragcéo nacional, € uma questao que também traz para o debate
resquicios da colonizagao do pais, como a relagao entre o ocupante e o ocupado, ou seja, entre
o colonizador e o habitante genuino das terras brasileiras, o indigena.

A critica ao regime militar e ao mito “Brasil Grande” n&o é segredo e é de facil compreensao no

4 No romance Iracema, de José de Alencar - publicado em 1865 pela editora Typographia Viana & Filhos (12 edi¢do)
-, @ menina Iracema representa o indio idealizado, como signo de pureza. A Iracema de Bodanzky e Senna, entre-
tanto, é a representacdo da desvalorizagao do indio brasileiro, vitima da modernizagdo econémica que aumentou a
desigualdade social e a miséria no pais. Em Iracema, uma transa amazdnica, o indio é marginalizado, explorado e,
no caso de Iracema, prostituido (COIMBRA; COUTINHO, 2009).

5 Empresa estatal, que centralizava as diretivas culturais nas m&os dos militares, produtora e distribuidora de
cinema nacional, que passou a analisar o pedido de reconhecimento de nacionalidade de Iracema, uma transa ama-
zbnica, quando o Instituto Nacional de Cinema (INC) foi extinto, em 1975. (RAMOS, 1983, p. 89-116)

6 O filme teve financiamento de um canal de televisdo da Alemanha Ocidental, o ZDF (Zweites Deutsches Fern-
sehen), que apoiava filmes com viés social, aceitando formatos experimentais com o intuito de revelar novos artistas.
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discurso filmico de Iracema, uma transa amazébnica. Entender o personagem de Sebastidao da
Silva, um caminhoneiro gaucho que cruza a Amazénia transportando madeira até Sdo Paulo,
apelidado de Tido Brasil Grande, como uma alegoria do discurso dos militares, através de uma
figura arrogante, hipdcrita e exploradora, € palpavel para qualquer expectador. Temos nesse
personagem a principal e mais evidente critica de todo o filme, visto que seu envolvimento na
narrativa € carregado de simbolos que o colocam no lugar do opressor, do colonizador, ou, como
aponta Paulo Emilio Sales Gomes, do ocupante. Tido é a expressao do discurso de integragao
nacional, aquele mesmo que incentiva uma ocupag¢ao de um vazio demografico que, na realida-
de, era um espaco ja ocupado, mas por seres invisiveis perante o olhar do ocupante. Suas falas
desqualificam o modo de vida dos habitantes da regido amazdnica durante todo o decorrer do
longa, sendo que em nenhum momento o gaucho valoriza algo ou alguém que conheceu duran-
te sua viagem pela Transamazénica. O choque cultural entre ele e os amazbnidas - indigenas,
caboclos, ribeirinhos ou outros moradores dos centros urbanos -, praticado através da imposi¢ao
de costumes, praticas econdmicas, estruturas sociais, entre outras tantas coisas, rouba a subje-
tividade dos habitantes da regiao que, originalmente, constituiam-se em indigenas. Como Marcio
Souza coloca, a colonizagao da regidao amazodnica foi consolidada através da negacao da alteri-
dade indigena e “com o sequestro da alteridade do indio, ficou sequestrada também a Amazdnia”
(SOUZA, 2019, p. 88). Por tanto, Tiao Brasil Grande nao representa somente a ditadura militar,
mas também os ocupantes que, incentivados pelo discurso de ocupacéo, reproduzem as praticas
colonizadoras de exploragéo e repressao dos povos originalmente pertencentes a regiao, furtan-
do-lhes ndo somente suas identidades, mas também seu territério. Essa questao de roubo de
subjetividade ndo é evidenciada apenas pela relagdo de Tido com a Amazénia, seus habitantes
e com Iracema, mas também no contato da menina com a modernizagéo do territorio onde vive,
visto que a partir do momento em que Iracema chega na cidade de Belém e se separa de sua fa-
milia, nos primeiros minutos do filme, sua identidade como ribeirinha, descendente de indigenas,
é sufocada pelas violéncias da vida urbana, a colocando em um lugar ainda mais marginalizado,
buscando a prostituicdo para conseguir se integrar a vida capitalista.

Na ultima cena do filme, em que Tido Brasil Grande abandona pela segunda vez Iracema, em uma
situagcao de total degradacgéo fisica e social — pobre, alcoolizada, sem dentes e se prostituindo
em um bordel de beira de estrada -, o longa reproduz, metaforicamente, 0 mesmo que o regime
militar cometeu com a natureza e os habitantes da Amazénia, que foram utilizadas de acordo
com os interesses do capitalismo e da modernizacdo acelerada do pais, que deixou o povo da
regido em uma situacao de exploragao e desigualdade social ainda pior do que a que eles se
encontravam no periodo anterior ao da construgao da rodovia. Nas fronteiras do discurso filmico
de Iracema, Tidao é uma alegoria de um passado colonial que se mantem vivo nas relagbes
de conquista e opressao, sendo que “o ditador contemporaneo € retratado como o herdeiro
moderno dos conquistadores” (STAM, 2008, p. 26) e, ao carregar com si o0 discurso oficial da
ditadura, Tido simboliza as forgas colonizadoras de um passado que se faz presente no cotidiano
dos marginalizados. Ja a Iracema de Jorge Bodanzky e Orlando Senna é a alegoria do futuro
da nagao do Brasil Grande, da ditadura militar, representando aqueles que sdo os brasileiros
originais: mesticos, pobres, moradores do interior ou de areas rurais e trabalhadores vitimas
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da exploragao social. O que Iracema, uma transa amazdnica intenciona retratar sdo as fraturas
sociais decorrentes do descaso e da exploragao, do abandono e da marginalizagao desse povo
que na luta de classes, como afirmaria Benjamin, fica com a pior parte do progresso histérico
burgués: com a catastrofe.
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RESUMO

O documentario Uma longa viagem (2011), de Lucia Murat, através multiplas camadas de recursos
narrativos, estéticos e de recolha de arquivo acessa e esmiugca memorias em busca de uma
releitura do passado, perpassando instancias coletivas e pessoais de memaorias sobreviventes: a
do passado historico e politico social dos anos de 1960 e 1970, a geracional e a pessoal e familiar.
A narrativa filmica, construida e refletida por uma autora que é co-protagonista dessas memorias
e pelo seu personagem objeto, criam um novo documento sobre o passado, ressignificado pelo
cinema. Este trabalho busca analisar as implicagbes do testemunho do trauma histérico em
filmes documentais em que a memoria sobrevivente deste testemunho é também a do préprio
autor. Essa reflexdo se dara através principalmente através das discussodes trazidas por Marcio
Seligmann-Silva (2008) e também através de autores como Leonor Arfuch (2010), Ecléa Bosi
(2013), Philippe Dubois (2004) e outros.

PALAVRAS-CHAVE: Lucia Murat, Cinema e memoria, Trauma e testemunho, Histéria Brasileira
do século XX, Documentario contemporaneo brasileiro.

RESUMO EXPANDIDO

Introdugéo

A produgéo latina de documentarios de tematica politico-social fornece olhares multiplos sobre
a construcdo da memoaria. Os trabalhos contemporaneos tém conduzido rumos cada vez mais
intimos, utilizando-se de vozes narrativas testemunhais de familiares sobreviventes de traumas
historicos, e muitas vezes, apresentando documentaristas em processo de busca e/ou tendo o
documentarista como o0 sobrevivente em si que, neste caso, apresenta seu préprio testemunho
e busca pela ressignificagdo da prépria memoria de sobrevivente. Jean-Claude Bernardet
(200%5) coloca como alguns dos aspectos caros aos documentarios de busca a formulagdo do
‘eu” do cineasta enquanto personagem e a caracteristica de modelar a narrativa como se esta
estivesse “em processo”. Em reflexdes passiveis de dialogo com esses caminhos documentais
contemporaneos, outros autores, como Francisco Elinaldo Teixeira (2004), discutem sobre
as vozes e o olhar para o outro, o local do autor e outras questdes trazidas a tona pela cena
documental brasileira atual.

1 Bolsista CAPES (Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior). Mestranda na linha de
Pesquisa de Narrativa Audiovisual sob a orientagao da Profa. Dra. Josette Maria Alves de Souza Monzani.

2 Programa de Pés-Graduagdo em Imagem e Som (PPGIS), do Centro de Educagao e Ciéncias Humanas (CECH),
da Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar).



98

VII COCAAL

O longa-metragem Uma Longa Viagem (2011), da cineasta brasileira — e ex-presa politica
do regime militar brasileiro — Lucia Murat, narra a histéria de trés irmaos, incluindo a propria
documentarista, tendo como fio condutor a jornada do irm&o cacgula, Heitor, que é levado pela
familia para o exterior a fim de se distanciar da luta estudantil contra a ditadura militar e evitar
a trajetoria de vida de sua irma (militante de esquerda perseguida pelo regime politico), porém
acaba envolvido em uma viagem pelo mundo e pelas drogas que dura dez anos.

O filme também é, indiretamente, uma autobiografia da documentarista e de suas memdrias
durante a prisao politica no DOI-CODI. Os espagos que Lucia Murat percorre na busca pelas
suas memorias enquanto presa politica abordam questdes levantadas por Arfuch (2010) sobre o
espaco biografico em um exercicio constante de uma narrativa que € ao mesmo tempo biografia
e autobiografia, espago de memoria pessoal e espago historico. As questdes da repressao da
Ditadura Militar, da resisténcia e do envolvimento de toda uma geragao (direta ou indiretamente)
estdo em primeira pessoa, trazendo o testemunho de uma sobrevivente que € também a autora
do filme.

A obra traz multiplas camadas que ajudam a construir o testemunho através de recursos
narrativos, estéticos e de recolha de arquivo (como fotografias de acervo pessoal e excertos de
obras audiovisuais de fontes externas; depoimentos; performance; narragcao verbal; edigdo de
imagens e de sons por sobreposicao e justaposi¢cao tematica alternada, entre outros modos),
que acessam e esmiucam memorias em busca de uma releitura do passado, dai extraindo
significagdes multiplas e atuais, em instancias coletivas e pessoais de memoarias sobreviventes:
a do passado histérico e politico social dos anos de 1960 e 1970, a geracional e a pessoal e
familiar.

A narrativa filmica, construida e refletida por uma autora que é co-protagonista dessas memorias
e pelo seu personagem objeto, criam um novo documento sobre o passado, ressignificando-
se através da representacédo cinematografica. No presente trabalho, analisamos caminhos do
testemunho do sobrevivente (SELIGMANN-SILVA, 2008) em Uma longa viagem (Lucia Murat,
2011) e igualmente a angustia da suposta responsabilidade pela sobrevivéncia em si, que é
levantada nesse tipo de testemunho através do artigo Narrar o trauma: a questdo dos testemunhos
de catastrofes histoéricas, publicado em 2008, de Marcio Seligmann-Silva.

Uma longa viagem através da memoria

Desde o inicio da obra de Lucia Murat enquanto cineasta — entre ficgdes e nao-ficcbes — é
perceptivel a sua preocupacédo com a condicao da sobrevivéncia. Grande parte dessa condicéo
de sobrevivéncia se relaciona ao trauma historico da Ditadura Militar Brasileira (1964-1985), e
ainda outras obras dialogam também com outros traumas historicos brasileiros como o genocidio
negro e o impacto do apagamento da cultura indigena desde a colonizagao até a atualidade. No
documentario Uma Longa Viagem (2011), Murat constréi uma narrativa, ao mesmo tempo tao
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familiar e pessoal quanto nacional, que expde seu préprio trauma histérico: a prisdo politica e a
tortura durante o regime ditatorial, o caminho de exilio, fuga e posteriormente loucura do irméo
Heitor (personagem central da narrativa), bem como o luto e a necessidade de fala perante a
recente morte do irm&o mais velho de ambos, Miguel.

Na narragao de Lucia Murat, trazendo como um de seus questionamentos principais: “o que fazer
diante da morte além de chorar ininterruptamente?”’. Ao passo que a resposta, ao menos aqui,
€ 6bvia: um filme. E o que é um filme de nio-ficcdo com uma autora que se coloca tantas vezes
em primeira pessoa se nao um encadeamento de memorias, suscitadas ou mesmo refletidas
também por outros documentos? Ora, entdo além de chorar initerruptamente, o sobrevivente
também narra, pois tem a necessidade de contar, segundo Seligmann (2008), justamente para
poder sobreviver:

[...] podemos caracterizar, portanto, o testemunho como uma atividade elementar,
no sentido de que dela depende a sobrevida daquele que volta do Lager (campo de
concentragao) ou de outra situagao radical de violéncia que implica esta necessidade, ou
seja, que desencadeia esta caréncia absoluta de narrar. (SELIGMANN, 2008: 66)

Entretanto, a narrativa do trauma que chamamos de testemunho quase sempre foi vista com
muitas problematicas pelas ciéncias humanas, mesmo que recorra sobre ela uma natureza unica
de retorno a experiéncia da catastrofe historica. Isto porque a testemunha, o sobrevivente, mais
reflete com olhos presentes diante do passado do que formula o evento histérico de forma “pura”.
Ha, portanto, que se entender o trauma historico tanto na instancia individual quanto na instancia
coletiva, pois “a memoria do trauma € sempre uma busca de compromisso entre o trabalho de
memoria individual e outro construido pela sociedade” (SELIGMANN, 2008: 67).

Primeiramente, devemos considerar uma verdade factual: nem todas as vitimas da Ditadura
Militar Brasileira puderam testemunhar como Lucia, qui¢a representar esse testemunho através
de uma linguagem artistica como o cinema. Nem todas, pois um numero consideravel viveu a
experiéncia até o seu esgotamento a ponto de ser, inclusive, “engolido” por ela. Muitos corpos e
sangue repousam sobre essa catastrofe historica brasileira. Nem por isso sdo menos intensos
os fantasmas que habitam as vitimas vivas; fantasmas como o do “eu sobrevivi” e do “eu ndo
enlouqueci apds sobreviver’. E interessante, para exemplificar isso, esse trecho da narracéo
de Lucia Murat, ao refletir sobre o irmé&o que, levado pelas drogas que consumiu durante o
auto-exilio, precisou passar por varias internagdes psiquiatricas: “Houve um momento nos anos
sessenta em que a loucura tinha um charme. Como se fosse sinbnimo de libertagao. Eu sempre
senti, por exemplo, que enlouquecer depois de ter sido torturada era mais digno.” (Uma longa
viagem, Lucia Murat, 2011).

Mas Lucia Murat ndo enlouqueceu. Tornou-se cineasta. Persistiu, no entanto, o trauma, “a meméria
que n&o passa’ (SELIGMANN, 2008: 69), que Ihe é tdo caro tema em tantas de suas obras e
primordialmente nesta. E fez do cinema seu modo de imaginagéo para enfrentar a sobrevivéncia
da memoria.
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A imaginacao é chamada como arma que deve vir em auxilio do simbdlico para enfrentar
o buraco negro do real do trauma. O trauma encontra na imaginagdo um meio para sua
narragao. A literatura € chamada diante do trauma para prestar-lhe servigo. Et pour cause,
se dermos uma pequena olhada sobre a histéria da literatura e das artes veremos que
0s servigos que elas tém prestado a humanidade e seus complexos traumaticos nao é
desprezivel. (SELIGMANN, 2008: 70).

O imagético torna-se a memoria narrada e n&o de qualquer forma: Murat recorre muitas vezes
a uma estética e montagem do video que sobrepde e justapde memorias e personagens, locais
e acervos fotograficos como bem demonstrou Dubois em Cinema, Video, Godard (2004). Como
na maravilhosa sequéncia em que o Heitor jovem que tem vida na encenagao de Caio Blat “se
encontra” no relato do Heitor atual entrevistado. O depoimento se sobrepde em fotos e letras e,
em seguida, pelas vozes e divisdo da tela em dois até a sincronia verbal e gestual completa. Assim
€ a memoria, ndo? Uma sobreposicao de fatos, de tempo, de confusdes e sincronias. O passado
e o0 presente € muito bem elaborado por Murat tanto na estética quanto no encadeamento da
narrativa e levanta questdes, inclusive, sobre o ensaio filmico (embora esta seja uma questao
para outro momento).

Consideragées Finais

Diante de tantas lacunas historicas existentes na América Latina e, principalmente, no Brasil
(onde sequer houve uma possibilidade de justica efetiva para o trauma histérico dos presos,
mortos e desaparecidos politicos) na reflexdo sobre as Ditaduras e diante da auséncia de locais
de fala para o testemunho dos sobreviventes, recorrer as representacées imagéticas — neste
caso, cinematograficas — que resgatem testemunhos biograficos e/ou autobiograficos pode ser
uma forma de evitar o apagamento causado pelo negacionismo (SELIGMANN, 2008: 75) iminente
em nossa sociedade. Principalmente considerando um momento politico presente que insiste em
distorcer inumeros fatos histéricos. Obviamente que se o proprio testemunho em si é visto de
certa forma como “impuro”, a representacao dele também né&o € “pura”, mas de certo é rica para
a reflexao historico-social e para a preservagao contra o negacionismo.
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RESUMO

Este trabalho tem como propdsito apresentar um itinerario de pesquisa no Arquivo Paulo Emilio
Salles Gomes da Cinemateca Brasileira. Trata-se de aferir em que medida a documentacéo rela-
tiva a América Latina constitui um campo particular de interesse de Salles Gomes. Ainda que sua
trajetdria tenha sido marcada por um progressivo afastamento em relagao aos parametros cons-
tituidos pela critica da Europa Ocidental e dos Estados Unidos, pouco se sabe a respeito do pa-
pel desempenhado por outros recortes filmograficos (América Latina, Africa) em suas reflexdes.
Embora aquela grade de leitura seja sugerida pelo proprio critico em muitas de suas intervengdes
publicas nos anos 1970, a pesquisa com a documentacgao privada permite identificar caminhos
complementares ou divergentes em relagédo a essa abordagem. Com isso, trata-se de identificar
o conjunto de documentos que fazem referéncia a América Latina, procurando estabelecer as
modulagdes que esse tema sofre ali entre os anos 1930 e 1970.

Palavras-chave: América Latina, critica, cinema, Salles Gomes.

RESUMO EXPANDIDO

A nocao de “desnecessidade”, empregada em outro contexto pelo critico Paulo Emilio Salles Go-
mes, aparece no titulo deste trabalho no sentido de colocar em evidéncia o problema da posicéo
que a América Latina possui na sua obra. Nos seus textos publicos e privados escritos entre 1934
e 1977, as referéncias a regido sao poucas quando comparadas as mencgoes feitas aos Estados
Unidos ou a Europa Ocidental. Alids, tornou-se comum entre os comentadores articular a traje-
toria de Salles Gomes a um progressivo afastamento em relagéo a tais polos, sobretudo aquele
representado por sua formacao afrancesada. Afinal, parte significativa da formagao do critico
deu-se em duas estadias na Franca (1937-1940 e 1945-1954) e tomou forma em seu estudo
sobre Jean Vigo, publicado primeiro naquele pais (1957). A partir de sua volta definitiva ao Brasil,
em 1954, Salles Gomes demonstrou um interesse cada vez mais marcado pelo cinema brasileiro,
tendéncia que se adensaria ao longo do tempo. A analise dessa trajetéria como “conversao” seria
endossada pelo proprio autor, em textos e entrevistas como “Eu s6 gostava de cinema estrangei-
ro” (Cinegrafia, 1974; SALLES GOMES, 2014, p. 78). Diante disso, o objetivo deste comentario
€ duplo: por um lado, separar nogdes como “estrangeiro” e “cosmopolita” de uma vinculagao
exclusiva com os contextos europeu e estadunidense; por outro lado, identificar nela a parte que
cabe a América Latina.

Referindo-se posteriormente a sua turbulenta entrada na cena politica e artistica paulistana em
1935, Salles Gomes nota: “aderia a tudo que me parecia moderno: comunismo, aprismo, Flavio
de Carvalho, Mario de Andrade, Lasar Segall, Gilberto Freyre, Anita Malfatti, André Dreyfus, Le-
nine, Stalin e Trotsky, Meyerhold e Renato Viana” (SALLES GOMES, 1981, v. 2, p. 440). Essa
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abertura a orientagdes por vezes contraditorias da um indicio de um dos primeiros interesses
do critico em relagéo a regido, a Alianga Popular Revolucionaria da Americana, APRA. O jovem
Salles Gomes tomara contato com esse movimento que propugnava uma articulagao regional
no contexto da movimentacgao politica que se esbogava a esquerda no contexto imediatamente
anterior a repressao que se seguiu a Intentona Comunista, em finais de 1935. Esse interesse pe-
las iniciativas politicas regionais, expresso em algumas correspondéncias’, se articula ao artigo
“Consideracgdes sobre o artista revolucionario na sociedade burguesa” (Movimento, 1935), onde
discute a obra do pintor uruguaio, radicado na Argentina, Guillermo Facio Hebequer (SALLES
GOMES, 1986, p. 30-34).

Sabe-se que Salles Gomes comegou a se interessar pelo cinema durante sua primeira estadia
na Franga, em fins dos anos 1930. Mas a primeira referéncia ao cinema latino-americano teria
lugar apenas em 1953, em “Veneza 52” (Anhembi). Ultima parte de uma série de artigos em que
comenta o Festival de Veneza do ano anterior, este artigo estabelece um recorte regional em
que sdo comentados filmes da Ibero-América, com referéncias a México, Espanha, Argentina e
Brasil?. A produgédo mexicana talvez constitua aqui um caso especial, mesmo que a produgéo de
Emilio Fernandez seja avaliada negativamente. Isso porque, ao notar o enfraquecimento desse
diretor, Salles Gomes de certa forma remete sua avaliagao a recepgao positiva que seus filmes
tiveram na critica europeia de inicios dos anos 1950.

Seja como for, o retorno de Salles Gomes ao Brasil inicia um periodo de aproximag¢ao com insti-
tuicbes cinematograficas dos paises vizinhos, sobretudo da Argentina e do Uruguai. Ja em 1956,
por exemplo, encontrava-se constituida a Secao Latino-Americana da Federacao Internacional
de Arquivos de Filmes, a partir da articulagdo das cinematecas dos trés paises®. Além disso, a
realizacao de festivais de cinema na regido, em Sao Paulo, Punta del Este e Mar del Plata, tam-
bém constitui uma rede de relagdes que seria importante para as retrospectivas organizadas pela
Cinemateca Brasileira*. Os contatos mais diretos documentados sao feitos com a Cinemateca
Argentina e dao conta nédo apenas da rede de contatos com figuras como Rolando Fustifiana e

1 Na correspondéncia passiva de Salles Gomes encontram-se cartas de 1935 de André Townsend Ezcurra (CP
0059) e Guillermo Renan Hohagen (CP 0062), ambos da seg¢ao argentina da APRA. Anos mais tarde, em 1947,
Antonio Candido se refere em carta a Salles Gomes, a “trai¢do” de Victor Raul Haya de la Torre, principal lider aprista
peruano (CP 0459). Os codigos referem-se a base de dados da Cinemateca Brasileira. A referéncia a APRA, bem
como a Revolugdo Mexicana, apareceria ainda num importante documento politico escrito pelo por Salles Gomes
nos anos 1940, a “Plataforma da nova geracdo” (SALLES GOMES, 1986, p. 92).

2 No caso argentino, a referéncia ao peronismo também se conecta ao aparecimento do tema
em outros documentos, como na ja citada carta de Antonio Candido (CP0459), mas sobretudo no
artigo n&o publicado “Vargas et son testament politique” (Pl 0066).

3 Mencionada no folheto “O que é uma Filmoteca” (Pl 0742), de 1956, que também cita a contribuigao do apoio de
cinéfilos argentinos e peruanos a campanha de contratipagem do material da Filmoteca do MAM.

4  Na correspondéncia passiva de Salles Gomes, encontra-se um convite para participar do Festival de Punta del
Este de 1955 (CP 1182) e dois convites para participar do Festival de Mar del Plata em 1959 (CP 1017 e CP 1019).
A recusa de participar no festival argentino também esta documentada (CA 0282).
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Guillermo Fernandez Jurado, mas também de uma convergéncia quanto a avaliacao da situagao
das instituicdes de preservagao nos dois paises®.

Esses contatos, paradoxalmente, ocorrem num momento de refluxo das mengdes a produgao la-
tino-americana em suas intervengdes publicas. Em sua série mais estavel, os artigos publicados
no Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo entre 1956 e 1965, Salles Gomes nao
faz qualquer aluséo a filmes da regiao, centrando-se no aprofundamento das questdes atinentes
ao cinema brasileiro e na apresentagao da filmografia classica dos Estados Unidos e da Europa
Ocidental. Ha aqui um deslocamento na abordagem, de modo que a América Latina € menciona-
da, aqui e ali, com referéncia a sua “cultura cinematografica”, isto €, com referéncia a teia social
mobilizada pelo cinema (ZANATTO, 2018). Aparecem, em 1961, dois artigos intitulados “Ruda na
Unesco” e “Situagao latino-americana” (SALLES GOMES, 1981, v. 2, p. 345-348), onde, a propo-
sito de um relatério apresentado numa reunido da Unesco por Ruda de Andrade, Salles Gomes
nota a semelhanca dos demais paises latino-americanos com o Brasil, marcados todos por um
circuito cultural “cosmopolita” nas grandes cidades e pela centralidade dos cineclubes no inte-
rior. Nesses mesmos anos, Argentina e México sdo evocados como contraponto a experiéncia
industrial fracassada da Companhia Cinematografica Vera Cruz. Nos artigos “Ao futuro prefeito”
e “Uma revolugao inocente”, de 1961, Salles Gomes aventa como resposta ao problema da dis-
tribuicdo dos filmes produzidos no Brasil a constituicdo de um sistema alfandegario analogo ao
existente naqueles dois paises, citados entre outros exemplos (SALLES GOMES, 2016, p. 84-
94). O que se observa em todos esses artigos € que a América Latina aparece de forma quase
que instrumental, seja como desdobramento das formulagdes apresentadas em 1960 em “Uma
situagao colonial?” (SALLES GOMES, 2016, p. 47-54), a respeito da cultura cinematografica, seja
alinhada a outros exemplos na discussao sobre os dilemas da Vera Cruz.

De fato, o inicio dos anos 1960 marca um momento em que a obra de Salles Gomes se da mais
diretamente com o problema do “subdesenvolvimento” ou da “situagao colonial”, onde entra na
ordem do dia a preocupagao com uma articulagao nacional da cultura cinematografica. Dai a par-
ticipacao do critico em iniciativas como a Primeira Convengéo da Critica Cinematografica (1960),
a criagao do curso de cinema na Universidade de Brasilia (1963-1965) e a CPI do Cinema (1964).
E é significativo que ao lado desse influxo nacionalista, € na condigao de espectador que Salles
Gomes assiste aos timidos compromissos de articulagéo regional feitos por Walter da Silveira em
nome da Cinemateca no Festival de Cinema Latino-Americano de Sestri Levante (1962)%. Essa
diminuta presencga do problema regional na obra do critico pode ser considerada mais uma de
suas diferengas com relagao ao tom adotado pelos diretores articulados ao que viria a ser conhe-

5 Na correspondéncia passiva de Salles Gomes encontram-se uma carta de José Claudio (?), de 1956, dando conta
de seus contatos com a Cinemateca Argentina e com a revista Gente de cine (CP 0960), e uma carta de Fernandez
Jurado, ja de 1963, dando conta da situagdo penosa da Cinemateca Argentina (CP 1663).

6 Na correspondéncia passiva de Salles Gomes, o tema &€ mencionado em carta de Walter da Silveira (CP 1674)
e de Gustavo Dahl (CP 1553).
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cido como Cinema Novo (PINTO, 2008)’.

Mas ha uma inflexdo profunda das formulagdes e das estratégias de Salles Gomes com o adven-
to do Regime Militar, sobretudo apds sua participagado da demissao coletiva ocorrida na Univer-
sidade de Brasilia, em 1965. E gostaria de propor que a forma como o tema latino-americano é
abordado também muda no inicio dos anos 1970, na caneta de um intelectual em busca de novas
formas de atuacgao institucional. O artigo “Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento” (Argumen-
to, 1973; SALLES GOMES, 2016, p. 186-205) é uma das cristalizacbes desse movimento e nele
€ possivel notar ja algumas reflexdes que empregam a regidao sem supor aquele tom instrumental
presente nos artigos do Suplemento Literario. No ensaio de 1973, o critico diferencia o estado
subdesenvolvido do cinema arabe e indiano em comparagdo com o cinema japonés. Esses trés
exemplos servem pra introduzir o caso brasileiro, marcado por uma especificidade: “A situagao
cinematografica brasileira ndo possui um terreno de cultura diverso do ocidental onde possa
deitar raizes” (SALLES GOMES, 2016, p. 189). Embora essa citagao introduza apenas o caso
brasileiro, essa continuidade cultural em relagdo ao Ocidente, que diferencia este caso de india
ou dos paises arabes, pode talvez ser extrapolada para a regiao se tomarmos o quadro da produ-
¢ao do autor nesses mesmos anos. Por um lado, porque as mencdes a América Latina abundam
em outro texto fundamental escrito em 1973 e publicado em 1977, a obra de ficcao Trés mulhe-
res de trés PPPés (EULALIO, 2007). Por outro lado, pelo esboco de um enraizamento de uma
perspectiva latino-americana no manuscrito “Cantor operario”, de 1976, conjunto de anotagdes
feitas durante um congresso em Bogota, onde aparece com forga a nogao de “dependéncia” e a
necessidade de localizagdo dos elementos originais, recriados, independentes ou libertadores,
bem como uma meng¢ao ao esforgo chileno para atingir a libertagéao cultural®.
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RESUMO

A Sonofilms, uma das principais produtoras do cenario brasileiro na década de 1930 e 1940, tor-
na-se conhecida gragas ao seu modo de produgao que a diferenciava de suas contemporaneas
nacionais, a Cinédia e a Brasil Vita Filme, em que buscava uma producéo em larga escala com o
minimo de investimento possivel. A empresa possuia um esquema proprio de distribuicdo e um
sistema de langamentos constituido por um filme-revista no carnaval e adaptacgdes teatrais no
meio do ano, sempre voltados especificamente para o mercado. A presente comunicacao tem por
objetivo investigar se a produtora teria se assemelhado a alguma outra empresa latino-americana
da época, focando a sua analise nas produtoras argentinas.

PALAVRAS-CHAVE: Industria cinematografica, Sonofilms, produgao.

RESUMO EXPANDIDO

A Sonofilms foi uma das principais produtoras cinematograficas brasileiras da década de 1930.
Ela se caracterizou pelas suas produ¢des baratas e rapidas que buscavam grande sucesso de
publico, tentando aliar o minimo de investimento possivel com o maximo retorno financeiro, de-
monstrando certa “consciéncia” da realidade do mercado brasileiro (GALVAO; SOUZA, 1987:
56; VIEIRA, 1987: 151). Propriedade de Alberto Byington Jr. e Wallace Downey — que também
trabalhavam em outros ramos da industria cultural da época, como o radio e a musica —, a empre-
sa, portanto, diferenciava-se de suas contemporaneas nacionais, como a Cinédia e a Brasil Vita
Filme, que tinham maiores ambicdes artisticas e sociais nos seus filmes.

A presente comunicagao, entdo, tem por objetivo compreender se a produtora, tdo diferente den-
tro dos padrdes brasileiros, se assemelhava a alguma outra empresa latino-americana da época.
Para isso, compara a Sonofilms com as companhias argentinas a partir dos estudos de Arthur
Autran, que ja ha alguns anos vem estudando as relagdes entre essas duas industrias.

A ligacao de Byington e Downey com a producgao de filmes data do comego da década de 1930.
Em 1931, eles langam em S&o Paulo o filme Coisas Nossas, dirigido por Downey e produzido
por Byington, através de sua empresa Byington & Cia. O filme foi o primeiro longa-metragem no
Brasil a possuir vozes, ruidos e musicas totalmente sincronizados. A obra apresentava uma série
de numeros musicais com artistas do radio e da industria fonografica, intercalados com cenas
cbmicas, e foi grande sucesso de publico, que finalmente péde ver seus artistas preferidos na tela
do cinema (MIRANDA, 2015).

Poucos anos depois, apds a dissolugédo da parceria, Downey associa a férmula desse filme com
o teatro de revista e o carnaval e cria o filme-revista — subgénero constituido pelo encadeamento
de performances musicais e esquetes comicos, em que o enredo fica em segundo plano. Como
o carnaval & peca central em grande parte dessas obras, elas s&o utilizadas muitas vezes dentro
da entdo nascente industria cultural para o langamento de sambas e marchinhas para o periodo
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momesco. Através de sua Waldow Films, produz, em parceria com a Cinédia, Al6, ald, Brasil!
(Wallace Downey, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, 1935), Estudantes (Wallace Downey, 1935) e
Alb, alb, carnaval! (Adhemar Gonzaga, 1936), grandes sucessos de publico.

Vendo o éxito desses filmes, Byington se muda para o Rio de Janeiro e cria a Sonofilms junto com
Downey — que acaba dissolvendo a Waldow apés a produgao de Jodo Ninguém (Mesquitinha,
1936). A empresa langa dez longas-metragens nos cinemas brasileiros e torna-se conhecida por
apresentar um filme-revista durante o carnaval e mais outras adaptacdes teatrais no meio do ano
— em geral, comédias ligeiras.

Suas primeiras produg¢des sdao O bobo do rei (Mesquitinha, 1937), adaptado de peca de Joracy
Camargo, e Bombonzinho (Joracy Camargo, 1937), de Viriato Correia. Apds o langamento des-
sas obras, em novembro de 1938, a Sonofilms abre estudio proprio, um antigo armazém de café
localizado na Rua Venezuela, n° 145, no Cais do Porto, propiciando-a a sair de um pequeno es-
tudio improvisado em um pavilhdo da Feira de Amostras em que havia flmado esses dois filmes
e que também havia servido como estudio para a Waldow (MIRANDA; RAMOS, 2012: 672).

O primeiro longa a ser filmado no novo estudio € Banana da terra (Ruy Costa, 1939), um legitimo
filme-revista langado durante o carnaval. Depois desse filme, sdo langados Futebol em familia
(Ruy Costa, 1939), adaptacao teatral de uma peca de Antonio Faro e Silveira Sampaio, e Anasta-
cio (Jodo de Barro, 1939), um melodrama adaptado da obra de Joracy Camargo. Para o carnaval
seguinte, a produtora pée no mercado o seu segundo filme-revista, Laranja da China (Ruy Costa,
1940). No mesmo ano, produz Pega ladréo!, de Ruy Costa, e O simpatico Jeremias, dirigido por
Moacyr Fenelon, sendo o ultimo também uma adaptacao do teatro, agora de Gastao Tojeiro.

Ainda neste ano, como aponta Freire (2011: 281), a empresa decide comegar a produzir obras de
géneros mais prestigiados e Raul Roulien dirige o drama Asas do Brasil, sobre o correio aéreo
brasileiro. Porém, em 21 de novembro, as instalacbes da empresa, onde estavam o estudio e os
escritérios da Sonofilms e as gravadoras musicais da Byington & Cia. (BARRO, 2006: 42), sofrem
um grande incéndio. Assim, as copias e negativos de seus filmes e o material filmado por Roulien
sdo perdidos, acarretando grande prejuizo para a companhia.

Para recuperar as perdas, a empresa langa o filme-revista Céu azul (Ruy Costa, 1941) no carna-
val do ano seguinte. Filmado nos estudios da Brasil Vita Filme, o longa acaba n&o dando o retorno
esperado e Byington, com os prejuizos dos ultimos acontecimentos, decide encerrar a produtora
e, segundo Heffner, entrega os direitos da marca Sonofilms para Downey (MIRANDA; RAMOS,
2012: 672). O empresario estadunidense, neste momento, volta para seu pais, trabalhando como
representante de varios compositores brasileiros que ja faziam sucesso por aqui (CASTRO, 2005:
229-30). Byington, por sua vez, continua no Brasil e mantém seus negdcios ligados as industrias
fonografica e radiofénica, mas nunca mais produz filmes (FREIRE, 2011: 282).

Anos depois, Downey volta ao pais e decide entrar novamente no mercado cinematografico.
Com a marca Sonofilms, associa-se outra vez a Cinédia e dirige Abacaxi Azul para o carnaval de
1944. O filme é um grande fracasso, o que faz Downey, assustado com o aumento dos custos de
producgdo durante os anos que ficou nos Estados Unidos (FREIRE, 2011: 341), desistir da area.
O inicio da relagdo de Downey e Byington com o cinema no inicio dos anos 1930 ndo se da
por acaso. Como aponta Arthur Autran (2012b: 123-4), nesse momento varias produtoras fo-
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ram criadas no Brasil e na Argentina. Isso se deu porque havia a expectativa de que o cinema
hollywoodiano n&o conseguiria ultrapassar a barreira da lingua com o advento do cinema sonoro.
Em terras brasileiras foram criadas, além da Sonofilms, as ja mencionadas Cinédia e Brasil Vita
Filme, enquanto na Argentina surgiram a Argentina Sono Films em 1931, a Lumiton em 1933 e
a Rio de La Plata em 1934. Entretanto, enquanto a produgao brasileira n&o cresceu, a argentina
saiu de dois longas-metragens em 1932 para chegar a 52 dez anos depois — momento em que
o Brasil produziu apenas oito peliculas. O que poderia ter feito a producao argentina decolar e a
brasileira n&o?

Para responder essa questdo, Autran, no mesmo texto, aponta quatro hipéteses: o papel do
Estado, o uso de profissionais estrangeiros, a origem profissional dos donos das produtoras e a
influéncia da tradi¢ao teatral (p. 124-130). O interessante aqui é destacar como, em alguns sen-
tidos, a Sonofilms poderia se assemelhar mais com as suas contemporaneas argentinas do que
com as brasileiras.

Em relagéo ao Estado, a diferenga se daria porque no Brasil, a influéncia estatal - tardia e com
pouco impacto em terras argentinas - teria sido danosa para os produtores brasileiros, pois ela
teria se dado com o que o autor chama de um “viés ‘culturalista™ (p. 129), preocupado apenas
com os valores culturais em vez de com a construgdo de uma industria cinematografica em si.
Segundo ele, “entre o Estado e o publico cinematografico da época, os produtores brasileiros
decidiram-se pelo primeiro” (p. 130). A Sonofilms, nesse sentido, atuou de forma diferente. A
sua producao era voltada especificamente para o publico, com o uso de pecgas teatrais, musicas
e artistas famosos da época. A preocupacado com a “alta cultura” por parte da empresa nao era
grande, mesmo em filmes pretensamente mais sofisticados, como Anastacio e O bobo do rei.

Quanto ao uso de profissionais estrangeiros, a falta de importagédo destes para o Brasil teria difi-
cultado a implantacdo de uma industria cinematografica, justamente pela auséncia de know how.
Na Argentina, entretanto, houve uma importagao de técnicos muito maior, o que teria acarretado
a melhoria do cinema de entdo e formado novos técnicos no pais. A Sonofilms, nesse sentido,
nao foge muito a regra brasileira. De estrangeiros na empresa, s6 mesmo Downey e Adam Jacko,
fotégrafo argentino que trabalhou para a produtora apenas em seus dois primeiros filmes.

A origem dos donos da produtora se daria pelo fato dos proprietarios brasileiros — principalmente,
Adhemar Gonzaga, da Cinédia, e Carmen Santos, da Brasil Vita Filme — ndo serem ligados aos
negocios, sejam eles cinematograficos ou ndo — ele era jornalista e ela uma atriz. Na Argentina,
entretanto, Angel Mentasti, dono da Argentina Sono Film, trabalhou no ramo da distribuigao ci-
nematografica - campo em que Byington vai trabalhar em paralelo a Sonofilms com a sua Distri-
buicdo Nacional, a DN. Os donos da Lumiton, por sua vez, trabalhavam na industria radiofénica
e nos meios de comunicacao, assim como Byington. A ideia aqui € que os donos da Sonofilms
se assemelhavam mais aos argentinos, trabalhando efetivamente com negdcios em geral, co-
nhecendo o mercado cinematografico brasileiro — Byington, inclusive, tinha sua prépria linha de
projetores, o Fonocinex — e produzindo filmes que pudessem atender ao publico, tendo como
objetivo primordial o lucro.

O ultimo ponto diz respeito a influéncia da tradigao teatral em relagdo aos dois cinemas. Na Ar-
gentina, o teatro popular foi muito utilizado para a produgéo de filmes. Técnicos transitavam entre
as duas areas e estruturas narrativas do teatro serviam de inspiragao para os filmes, com o teatro
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de revista e o género de comédia sainette criollo sendo “bases culturais” para essas produg¢des
(p. 127). No Brasil, por sua vez, houve pouca ligagao entre as duas areas. O caso da Sonofilms
iria, assim, na contramao do cenario brasileiro.

Todas as produgdes da empresa de Byington e Downey tinham fortes ligagées ou com o teatro de
revista ou com o teatro popular. Do teatro de revista, surge a “trilogia de frutas tropicais” (VIEIRA,
1987: 150) e Céu azul, enquanto O bobo do rei, Bombonzinho, Futebol em familia, Anastacio e
O simpatico Jeremias eram adaptacdes de pecas teatrais de sucesso. Pega ladréo!, ainda que
nao fosse exatamente uma adaptacgao teatral, tinha nomes muito conhecidos do teatro no elenco,
como Mesquitinha e Grande Otelo.

Além do fato da Sonofilms também utilizar diretores que tinham experiéncia com o teatro, como
€ o caso de Ruy Costa, Joracy Camargo e Mesquitinha, € de se destacar a extrema importancia
gue a musica popular tem em seus filmes. Enquanto ela usa e abusa de sambas e marchinhas
nos filmes musicais, as produtoras argentinas se utilizam do tango para atrair o publico. Ambas,
nesse sentido, usam os artistas radiofénicos musicais de sucesso como chamariz de bilheteria.
O star system cinematografico € intensamente ligado ao radio nas duas situagoes.

A Sonofilms guarda também outras semelhangas com a Argentina Sono Film. Ambas surgem
ainda sem um estudio proprio para a sua producédo, ao contrario da Cinédia, por exemplo. A em-
presa nacional utilizava um pequeno pavilhdo improvisado para produzir seus primeiros filmes,
enquanto a argentina usava estudios de outras empresas (AUTRAN, 2012a: 19). Apenas apds o
langamento de alguns filmes € que ambas vao procurar construir seus proprios estudios.

A semelhanga também se baseia no estilo de suas produc¢des. Autran comenta sobre a produgao
da Argentina Sono Film em comparagédo com a da Cinédia:

Somente apos trés fracassos de publico e por meio da associagao com Wallace Downey,
a empresa [Cinédia] mudou o eixo da sua produgdo passando a apostar em musicais com
entrechos cémicos e realizados de forma mais ligeira, além de tentar ampliar os géneros
produzidos. Ja na Argentina Sono Film houve uma aposta na rapidez da produgéo, exe-
cutando-se logo de inicio Tango! e antes mesmo da sua estréia Dancing ja se encontrava
em producgdo. E quanto ao tipo de filme temos exatamente o inverso do que foi feito pela
Cinédia, ou seja, a produtora argentina partiu de musicais ou comédias ambientados
junto as classes populares e s6 depois passou a apostar em melodramas — mesmo assim
recheados de niumeros musicais — e, eventualmente, na ambientagao burguesa. (2015: 27)

O que é de se destacar nesse trecho é como a Sonofilms se encaixa nesse estilo de producao,
principalmente se pensarmos a empresa como um prolongamento do trabalho de Downey no
cinema. Ele comega produzindo exclusivamente filmes musicais na Byington & Cia. e na Wal-
dow Films. Apenas depois do fim da parceria entre a Waldow e a Cinédia, é que ele produz Jodo
Ninguém, “um produto fora do padrédo com o qual Downey viera trabalhando” (AUTRAN, 2018a:
219). Apos esse filme, ja a frente da Sonofilms, produz mais duas adaptacgdes teatrais mais so-
fisticadas antes de voltar aos filmes musicais e promover a intercalacéo entre obras de carnaval
e de meio de ano.

E curioso perceber o caminho que Downey percorre, parecido com o da Argentina Sono Film,
com o langcamento de comédias musicais para depois entrar em géneros mais sofisticados. A So-
nofilms assemelha-se a ideia argentina de que a medida que a producgao ia crescendo, ia também
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se sofisticando em relagdo aos géneros e as estruturas narrativas, como prova a filmagem de
Asas do Brasil, interrompida pelo incéndio em suas instalagdes.

Dessa forma, é instigante notar o quanto a produg¢ao da Sonofilms guarda semelhancas com a
producdo argentina da mesma época. Temos como exemplos a fuga de temas educativos em
suas producodes e da adulacdo ao Estado, a alianga com o teatro popular — através de temas,
narrativas e técnicos — e o modelo de produgao parecido com o da Argentina Sono Film.

Nesse sentido, é de se notar o impacto que o incéndio nos estudios da produtora causou. Heffner
(2009: 31) ja comenta que a empresa era um risco calculado por parte de Byington e ndo admi-
tia reinvestimentos, o que faz com que a empresa abandone o mercado apds o langamento as
pressas de Céu azul, lancando apenas posteriormente Abacaxi azul em uma tentativa fracassada
de voltar ao mercado seguindo a férmula da década anterior. E de se pensar como a empresa
poderia ter se colocado no mercado apos essa sofisticagdo gradual de sua producéo.
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I - CINEMA, ARTE E GENERO

Desde final do século XX praticas artisticas, de pesquisa e critica abor-
dam implicagdes das relagbes de género seja na realizagao de filmes, nas
expressoes filmicas propriamente ditas, ou na recepgao ganharam folego no
exterior. No Brasil essa zona de reflexao vem se adensando nos ultimos anos,
levantando uma série de indagacdes intrigantes sobre possiveis interacdes
entre audiovisual e as teorias de género. Este eixo compreende pesquisas
desenvolvidas nesta interseccdo e dedicadas a reflexdao sobre artistas, obras,
processos criativos, circulacdo e interpretacdes. A ideia é que esse eixo for-
taleca um eixo comparativo Latino Americano em torno dessas questdes e
estimule interlocucdes e novas formas de abordar as relacdes entre corpo,
género e sexualidade.

Coordenacao: Esther Hamburger, Livia Perez, Gabriela Maruno,
Carolinne Mendes e Erika Amaral
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O SILENCIO NA HISTORIA DO CINEMA EM FACE DE ALICE GUY BLACHE

Amanda Lopes FERNANDES
Universidade Anhembi Morumbi
amanda_lopesO@hotmail.com

RESUMO

Esse artigo é parte de uma pesquisa sobre Alice Guy Blaché, sua filmografia e o siléncio existente
em torno de seu nome na historia do cinema mundial. Com o objetivo de ampliar o conhecimento
sobre a diretora, a proposta para essa comunicagao € apresentar a partir de sua historia e tra-
jetéria como realizadora mulher, a relevancia de seu trabalho e a importancia de sua produgao
cinematografica no contexto da histéria do cinema.

PALAVRAS-CHAVE: Historia do cinema; Alice Guy Blaché; Mulher.

RESUMO EXPANDIDO

A Histdria do cinema e Alice Guy Blaché

O cinema é um conjunto de literatura, teatro, fotografia, escultura, pintura, desenho, musica,
moda e tecnologia, incluindo o registro do tempo e seus movimentos; desenvolvido ao longo dos
séculos XVI, XVII e XVIII, por diversas maos ao longo da historia com a clara intengao de dar
movimento as imagens estaticas. Toda histéria tem um recorte, um olhar, uma escolha, que de-
termina que a narrativa seja contada de certa maneira. O que é evidenciado dentro do quadro ou
fora dele é o que produz a narrativa. (AUMONT et al., 1995)

O cinema acaba por se caracterizar como a exibicao de um filme para diversas pessoas, ao mes-
mo tempo, em uma sala escura com uma tela grande e um projetor. Os nomes que aparecem
nos livros didaticos como pioneiros do cinema séo os irmaos Lumiere, George Melies, William
Dickson, Edwin S. Porter, Thomas Edison. Na segunda década do cinema, podemos apreciar
um grande desenvolvimento na linguagem cinematografica, parte creditada a D.W. Griffith, que
produziu mais de 400 filmes durante esse periodo. (COSTA, 2006)

As mulheres artistas passam pela historia como meras sombras, isoladas umas as outras. Dado
que seus feitos e criagdes ficaram em sua maioria sem efeito, com raras excecdes absorvidas
pela tradicdo masculina, ndo € possivel construir retrospectivamente uma contra tradi¢cao inde-
pendente. (BOVENSCHEN; ECKER, 1985, p. 32).

Na Franca, Alice Guy, tem sua produgéo equiparada a Griffith e produziu mais filmes durante esse
mesmo periodo. Guy nasceu em 1873, em Paris, e morreu aos 94 anos nos Estados Unidos, ten-
do em seu curriculo mais de 455 créditos como diretora e mais de 1000 filmes produzidos no to-
tal. Dentre eles, o primeiro grande blockbuster cristdo La Vie Du Christ (BLACHE, 1906), com 25
cenarios, centenas de figurantes e duragao de 34 minutos, sendo o filme mais longo langado até
aquele momento (BLACHE, 1906). Segundo André Gaudreault, professor de estudos de cinema
na Université de Montreal Historian of Early Cinema, podemos observar o uso de profundidade
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de campo e, as vezes, até sete niveis de camadas de profundidade de campo utilizados em
uma cena. Como também podemos observar o uso de diferentes niveis de iluminagao e compo-
sicdo de uma mise-en-scéne requintada para as produgdes da época. O historiador comenta que
o filme foi atribuido ao seu assistente Victorin Jasset e somente depois dos anos 80, foi corrigido
este fato. (LEPAGE, 1995)

Durante esta pesquisa, investigamos o documentario do ano de 1995, The Lost garden: The life
and cinema of Alice Guy Blaché, com dire¢cao de Marquise Lepage, produ¢ado do National Film
Board of Canada e coprodugao de Gaumont. E através dele conseguimos percorrer o rastro dei-
xado por Alice Guy na Histdria do cinema.

Histéria de Alice Guy Blacheé

Alice Guy nasceu em 01 de julho de 1873 na Franga, na sua infancia morou por um periodo no
Chile, era filha de um vendedor de livros que ao perder tudo na América do Sul retorna com sua
familia para Franca. Aos 18 anos Alice ja havia perdido seu pai e seu irmao, restava-lhe a mae e
irma. Ela conta na entrevista dada a um canal de TV na década de 50, que tinha um amigo que
foi seu primeiro amor, ele tinha 75 anos e chegou a pedi-la em casamento. Alice comenta que se
casaria com ele, mas que a diferenca de idade fez com que permanecessem amigos. E dessa
amizade comecga nossa historia. Esse amigo propde que Alice fizesse um curso de datilografia.
Em pouco tempo, ela estava empregada. Passados trés anos, esse mesmo amigo indica Alice
para uma vaga na Société de photografie France. Chegando para sua entrevista, ela foi atendida
por Léon Gaumont, que ainda n&o tinha se tornado dono da companhia. Estamos em 1984, Gau-
mont era nove anos mais velho que Alice, ela estava com 21 anos, e a partir deste dia, se tornou
secretaria nesta companhia. Gaumont e Alice foram convidados pelos irmaos Lumiére para a
apresentagao de sua invengao, o cinematégrafo. O dia que viria a se firmar historiograficamente
como o dia da invengao cinema, com a apresentacdo de uma camera que filmava e projetava
filmes, e em conjunto surge outra criacdo, a da primeira sala de cinema em 28 de dezembro de
1895. George Mélies também estava presente entre os convidados. (BLACHE; BLACHE, 1996)

Pouco tempo depois, Gaumont comeca a fabricar cAmeras para cinema. Alice fala em depoimen-
to que, ao sair da apresentagao dos Lumiére, ja havia percebido a importancia daquela invencéo.
E complementa: Eu, como amava livros, filha de um vendedor de livros, ja havia feito um curso
de teatro amador, logo pensei: ha algo melhor para ser feito com isso. E sugeri ao Gaumont que
eu filmasse algumas cenas. (LEPAGE, 1995)

Um ano depois, Alice filma seu primeiro video La Fée aux choux (A Fada do Repolho; 1896), que
narra a historia de um casal que decide ter um bebé e procura as fadas para escolher seu filho.
Ao chegar ao local onde as fadas atendem, elas retiram os bebés de repolhos e apresentam aos
futuros pais para escolher o bebé, até que eles escolhem e vao embora felizes com a crianga.
Foram vendidas 80 copias deste video que fizeram um sucesso absoluto, fato esse que nao
agradou Gaumont totalmente, pois Alice relata que ele logo percebeu que teria que aumentar os
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investimentos e nao estava muito confortavel com isso. (LEPAGE,1995)

Sem saber, Alice acaba por criar, seis meses antes de Georges Meliés, o que viria ser o cinema
de ficcdo e com isso também os cargos de dire¢ao, produgéo e roteirista. Ela antecipa o primeiro
conteudo tedrico de cinema e cria grande parte do vocabulario. Apresenta uma montagem em
contiguidade, que respeita a continuidade e relagbes espaciais, descaracterizando por completo
esse filme como do cinema de atragdes. (COSTA, 2006)

No documentario de Lepage, somos apresentados ao atual presidente da companhia Gaumont,
Nicolas Seydoux. Seydoux nos faz recordar da importancia do trabalho de Alice Guy ao lado de
Gaumont e comenta que ela foi a primeira pessoa no mundo que escreveu, produziu e dirigiu um
filme. Gaumont desenvolveu as técnicas de som e cor, ainda nos primeiros anos do nascimento
do cinema. Alice foi a primeira a testar as novidades e se tornou uma representante comercial
destes equipamentos para os possiveis novos clientes de seu empregador, muitas vezes fazendo
apresentagoes de seus filmes. Seydoux afirma que Alice dirigiu, entre 1900 e 1907, mais de 100
filmes com som sincronizado e coloridos (LEPAGE,1995). Fato esse que confirmamos no arquivo
de Alison McMahan no site www.aliceguyblache.com. (BACHY; MCMAHAN,2014)

Alan Williams, especialista em histéria do cinema francés e autor de Republic of the images:
A history of French Filmmaking, nos conta que Alice trabalhou um total de 11 anos ao lado de
Gaumont e nos faz pensar sobre o porqué Gaumont deu tanto poder para Guy, 50 anos antes
das mulheres adquirirem direito a voto. E emenda que Alice conquistou este espacgo através de
sua competéncia, pois nhaquele tempo n&o havia ninguém tao capaz quanto Guy. Alan também
comenta o que pensa sobre os motivos do nome de Alice ter sido ocultado em seus préprios fil-
mes, o autor acredita que um dos motivos deve ter sido por ninguém acreditar que uma mulher
seria capaz de realizar aqueles feitos. Ela € a primeira mulher na histéria do cinema a ser chefe
ou diretora de um estudio. Alan também credita a Guy o estilo dos filmes de Gaumont, que incluia
cenarios ao ar livre, com locagdes reais. (LEPAGE,1995)

Em 1907, Alice é convidada por Gaumont para participar de uma demonstragao em Berlim, e este
contrata Robert Blaché para ser o tradutor de Alice, durante a viagem. Eles retornam de viagem
apaixonados e se casam. Gaumont oferece a Guy que va aos Estados Unidos para promover as
vendas do equipamento de sincronizagao de som. Ela e Robert embarcam rumo a nova vida. Em
setembro de 1910, juntos fundam a companhia Solax e comegam a produzir; em 1912, se mudam
para New Jersey e criam seu proprio estudio. Neste mesmo ano, Alice € considerada a mulher
com maior salario dos EUA, 5.000 délares ao ano. (BLACHE; BLACHE, 1996)

Anthony Slide, historiador de cinema, editor do livro The Memoir of Alice Guy Blaché, comenta
que Guy se utilizava de close-ups e de uma atuagdo menos teatral e conta que ela espalhava por
seus estudios a frase, Be Natural (Seja natural) e que esse simples aviso, foi 0 que elevou a sua
forma de encenagao em seus filmes. (LEPAGE, 1995)
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Os ultimos filmes em que Alice Guy Blaché atuou foram como assistente de diregdo de Her-
bert Blaché, The Brat (1919) e Stronger Than That (1920). Divorciam-se em 1922, Alice retorna
para a Franga e ndo produz mais nenhum filme, mas chegou a publicar algumas histérias infan-
tis. (MCMAHAN, 2014)

Alison McMahan, escritora do livro Alice Guy Blaché, Lost Visionary of the cinema comenta que
em 1920, Alice ajudou a colocar uma publicagao no jornal dizendo que as mulheres ja estariam
prontas para votar. E nos conta que Guy dirigiu comédias, westerns e dramas, muito antes de
Chaplin e Buster Keaton. Guy durante sua vida, tentou publicar seu livro de memdérias e nao
conseguiu, sendo este langado somente em 1975, oito anos depois de sua morte. Guy também
procurou diversos escritores e tedricos do cinema para pedir a inclusdo de seu nome da historia
do cinema. Sadoul, a quem a diretora ja havia pedido retratagao, até cita seu nome, mas como
mera secretaria e atribuindo a um dos assistentes de Alice a autoria de alguns de seus filmes.
(LEPAGE, 1995)

Consideracoes

Como uma histéria dessas € ignorada pela academia? Ao explorar os livros de Fernando Mas-
carello, podemos confirmar que o nome de Guy nao consta. Passei quatro anos cursando cine-
ma e Alice Guy Blaché sequer foi citada. Ndo me recordo de nenhum curta metragem dela ser
apresentado aos alunos do curso da turma da qual fazia parte. Estamos em 2019 e essa historia
continua a ser ignorada, assim como tantas outras mulheres que sao silenciadas somente pelo
fato de ndo serem referenciadas.

O cinema é uma pratica cultural que reproduz ideias sobre género e sexualidade através da
representagcédo. Toda histéria tem como fungdo produzir subjetividades e, se o ponto de vista
for sempre do homem, dificilmente teremos a verdadeira subjetividade feminina perpetuada na
histdria. As historias tém a capacidade de conceder poderes e posigdes de prestigio, e negar a
fala das mulheres é silenciar a verdadeira histéria ao conhecimento de todos. (BOVENSCHEN;E-
CKER, 1985, p.32)

Segundo Elizabeth Kaplan, no cinema classico a narrativa € estruturada pelo e para o olhar mas-
culino. A mulher é educada com base em narrativas escritas e perpetuadas por homens e ela se
identifica com esse olhar masculino, o que dificulta muito a transicao desta estrutura narrativa e
imagética masculina. (KAPLAN; PESSOA, 1995)

As cineastas exploram o problema da definicdo do feminino numa situagdo onde as mulheres
nao tém voz ativa, ndo tem discurso, ndo tem lugar de onde possam falar, e examinam os meca-
nismos através dos quais as mulheres sido relegadas a auséncia, ao siléncio e a marginalidade,
tanto da cultura como nos textos classicos e no discurso dominante. (KAPLAN; PESSOA, 1995,
p. 27)
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O feminismo, desde sua primeira onda, surge com objetivo de inserir as mulheres nos espagos
publicos e equiparar direitos. Elizabeth Ann Kaplan, autora do livro As Mulheres e o cinema: os
dois lados da camera, langado em 1983 e traduzido para o Brasil em 1995, diz em sua introducéo
que sua esperanga é que alunos de graduagéo e nao especialistas, tenham acesso ao conteudo
ja desenvolvido em pesquisa acerca da histéria e teorias criticas feministas. Com esse artigo,
venho aqui reforgar o pedido de todas as tedricas aqui citadas e trazer novamente a reflexao
sobre a Histéria do Cinema contada atualmente no mundo e propor uma revisdo acerca da his-
téria das mulheres. Com isso, espero que mais mulheres tenham motivagao e referéncias para
ocuparem ainda mais os espagos publicos.
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RESUMO

Pretendemos analisar neste trabalho, parte da obra realizada pela Duas Mariola, produtora de
cinema localizada no Rio de Janeiro. O foco desta pesquisa principalmente se refere a parceria
Marina Meliande/Felipe Braganga e sua trilogia Luisa no Coragdo do Fogo (especificamente o
filme ‘A Alegria’, de 2010) e a websérie transmidia Claun, de 2014, apresentada em 3 episédios.
Escolhemos estas produgdes para dialogar com suas personagens principais, Luisa (A Alegria) e
Ayana (Claun), heroinas que, transitando entre o Rio de Janeiro e a Baixada Fluminense, entre
questdes pessoais e familiares, empoderadas e conhecedoras do universo da cultura popular,
trazem nos filmes questées como corporalidade, juventude, feminismo, transitos e presencas
femininas nos espacos urbanos, entre outras questdes relacionadas as questdes de género. E
sobre ser mulher, jovem e estar com o corpo em transito nas cidades, o foco deste trabalho.

PALAVRAS-CHAVE: juventude; mulheres; cidades.

RESUMO EXPANDIDO

A pesquisa faz parte do projeto Multiplas Imagens das Cidades, representagbes no cinema e
em outras midias. Nesta pesquisa temos refletido como as transformacdes das cidades — New
Orleans, Recife e Rio de Janeiro — fomenta e estimula a produgéao de filmes que dialoguem com
alguns fendbmenos: a New Orleans pos-Katrina, um Recife que tenta dar conta das questbes
urbanas e um Rio de Janeiro perpassado pelos seus 450 anos, os megaeventos e a cidade pos-
megaeventos.

Estas diferentes reflexbes e suas possibilidades de pensar qualquer cidade sob a 6ptica de
multiplos olhares, multiplas representacgdes e identidades, vai desde um debrugar sobre fenbmenos
urbanos, tais como violéncia urbana, as transformacgdes radicais nas paisagens urbanas causadas
por catastrofes ou mega-eventos, um olhar mais acurado para determinadas areas da cidade,
passando por personalidades e suas biografias individuais, movimentos culturais, ou elementos
de identificacdo de um determinado elemento caracteristico da cidade, como praias ou favelas,
espacos estes que aparecem nas representagdes sobre identidade do Rio de Janeiro.
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Pensar esta multiplicidade se faz necessario e deve ser feita com algumas ressalvas: a primeira
€ que a cidade pensada por especialistas, sejam estes antropdlogos, sociélogos, arquitetos e
urbanistas e gedgrafos entre tantos €, via de regra, radicalmente diferente da cidade filmada
(COMOLLI, 1997). A cidade filmada é uma obra de arte e dai vem nossa segunda ressalva:
mesmo levando em consideracao que a cidade filmada é resultado e por si s6 uma obra de arte,
ha o olhar do cineasta, que € um olhar no mundo. Cinema engajado, interesse social, ativismo
politico. Algumas representagdes influenciardo olhares e percepgdes, geram identificacoes,
poderao ser utilizadas em sala de aula, como metodologia de pesquisa e estratégia de divulgacao
de resultados.

Chegamos a estas trés cidades — Rio de Janeiro, Recife e New Orleans — pois, a partir de um
documento da ONU em que se apontava motivos para transformacgdes violentas no espacgo urbano
estavam trés — desastres naturais, processos acelerados de verticalizagdo e megaeventos. E
em um pouco mais de dez anos, acompanhando tais lugares desde a época do meu doutorado
(meados dos anos 2000), percebi que distintos grupos construiam estratégias para 1) apontar
que a cidade em disputa era deles e da populagédo e que processos de especulagdo imobiliaria
(mas ndo apenas) seriam denunciados; 2) estratégias construidas por mulheres e homens que
conhecem bem as cidades que habitam e circulam e se apropiam dela. Para trazer uma citagéo
do cineasta Felipe Braganca, pessoas que, antes de tirar a camera de suas bolsas e mochilas,
tiraram os sapatos e colocaram os pés no chdo e sentiram as cidades, e 3) realizadores que se
propuseram a resistir com as imagens, isto €, criar imagens que pudessem circular e dialogar
com os proprios processos politicos em desenvolvimento e 4) A ocupacgao das ruas das cidades,
inclusive filmando.

Pretendemos analisar neste trabalho, parte da obra realizada pela Duas Mariola, produtora de
cinema localizada no Rio de Janeiro. O foco desta pesquisa principalmente se refere a parceria
Marina Meliande/Felipe Braganga e sua trilogia Luisa no Coragao do Fogo (especificamente o
filme ‘A Alegria’, de 2010) e a websérie transmidia Claun, de 2014, apresentada em 3 episédios.
Escolhemos estas produgdes para dialogar com suas personagens principais, Luisa (A Alegria) e
Ayana (Claun), heroinas que, transitando entre o Rio de Janeiro e a Baixada Fluminense, entre
questdes pessoais e familiares, empoderadas e conhecedoras do universo da cultura popular,
trazem nos filmes questdées como corporalidade, juventude, feminismo, transitos e presencgas
femininas nos espacos urbanos, entre outras questdes relacionadas as questbes de género. E
sobre ser mulher, jovem e estar com o corpo em transito nas cidades, o foco deste trabalho.

Duas Mariola

Duas Mariola é a produtora fundada em 2006 pelos amigos Marina Meliande, Felipe Braganga
e Daniel Caetano “focada em filmes e obras voltadas para a investigacao de linguagens, novos
formatos e a experimentagao” (Duas Mariola, 2019). Os filmes realizados pela produtora carioca,
nos permite estabelecer uma conexao dos multiplos territérios presentes em uma unica cidade,
ao longo dos filmes aqui propostos para analise. Tais filmes que vao falar da juventude de forma
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além das ja representadas por séries e novelas nacionais. Felipe Braganga em 2006, no artigo
‘Imagem-Jovem e identidade audiovisual’, discute a ideia de como a juventude é representada
na midia e afirma:

“Enquanto Malhag&o quer normalizar o jovem rebaixando-o como um sub-protagonista de
folhetins, Rebelde os transforma em objeto de valor iconografado (ndo a toa os personagens
centrais fazem sucesso também como uma banda pop), em cores berrantes, como numa
vitrine de exposig¢do, como num espetaculo circense.”

E essas opinides vao acabar refletindo em seus futuros filmes sobre a juventude, enquanto o
mesmo indaga em outro artigo “De que vale fazer cinema se para dizer como as coisas sao? Se
as coisas o0 sao, que sejam.” Estas questdes também irdo se tornar frequente nos seus filmes,
dando um olhar épico, de fabulacdo nas obras em parceria com Marina Meliande.

Comecando pelo filme A Alegria (A Alegria, Felipe Braganca e Marina Meliande, 2010), que
segundo o proéprio Felipe “é um filme pequeno, olhar particular da juventude no lugar onde vive;
reconstrugao da cidade através da renovagéao das utopias”. Logo na primeira sequéncia é contada
uma fabula sobre a chegada de homens a uma terra de monstros e piratas, € como ao longo
do tempo uma cidade emergida, surgiria e engoliria tudo que houvesse sido criado por estes
individuos e uma menina trajada de rosa e com os olhos de fogo seria a primeira a ouvir o chegar
dessa cidade. A fabula mostra os conflitos territoriais que surgem a partir da substituicdo de um
grupo pelo o outro, a brutalidade que vem com isso e como a natureza/cidade se torna o palco
para estas violéncias. E entdo conhecemos Luiza, heroina que canaliza o revide da natureza em
relacéo a esses conflitos, em companhia de seus amigos que formam um grupo de adolescentes
herdis e idealistas, e juntos alternam nesse ambiente ora estranho, ora sobrenatural, que acaba
permanecendo sempre com um olhar realista. A violéncia visual, que de certa forma demostra o
pavor do Rio de Janeiro, se apresenta de diferentes formas: desde o cortar bruto da jaca, o medo
e as fugas até o embate com a policia.

Em Claun (Claun, Felipe Braganga, 2013), no contexto de fabula, nos é apresentada novamente
a figura de uma heroina adolescente, desta vez Ayana, que apos acontecimentos misteriosos,
como o sumico de seu pai, um clovis, as vésperas do carnaval, € chamada para uma missao:
tomar conta da cidade e unificar a cidade. A jovem desafia os obstaculos do desconhecido e se
junta aos grupos de bate-bolas (que nos séo inseridos primeiramente como 3 grandes clas: os
batedores, os ilusionistas e o palhago). Ayana entdo é coroada como rainha de um exército de
sem nomes e sem rosto, os bate-bolas/claun/clévis. Ao mesmo tempo em que uma familia, que
serdo os vildes da histéria, se divertem numa lancha na Zona Sul e ajudam a propagar o caos
que serao vividos pelo exército. Estes podem ser interpretados como os grupos, ou até mesmo
um Estado que busca uma cidade com ordem e “limpa” daquilo que consideram violentos, porém
Claun busca mostrar de forma mitologica, a resisténcia que esses grupos vém fazendo desde o
seu surgimento, como afirma Braganca:

“Séo figuras que ha mais de cem anos enfrentam de forma debochada, brincalhona e ritual,
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a repressao social e as tentativas de esmagar as manifestagdes de rua populares. O que
o projeto CLAUN faz ¢é idealizar isso e levar isso ao ponto do fantastico e do género. Mas
culturalmente séo sim cavaleiros em defesa de uma coisa simples: a liberdade de ir e vir e
de se perder na cidade.”

N&o previsto a principio no trabalho, trazemos uma breve analise de Mormago (Mormacgo. Marina
Meliande, 2018), no qual também se apresenta uma protagonista mulher, jovem, porém um
pouco mais velha, refletindo sobre as transformacgdes da cidade. Os megaeventos que ocorreram
nesta década no Rio de Janeiro desencadearam uma série de problemas no contexto social da
cidade, gerando muitos debates. As grandes obras visando o “preparo da cidade” ocasionou num
processo de remogao maior que antes vistos na historia, como os do governo Pereira Passos
(1902-1906) e de Carlos Lacerda (1961-1965). Um dos locais que sofreu com o processo de
remocao foi a Vila Autddromo, localizada no bairro de Jacarepagua ao lado do que seria o Parque
Olimpico, e em 2014 alguns moradores comegaram a ceder as pressdes iniciando o processo de
demoligdo. A Vila Autédromo se torna um simbolo de resisténcia contra os interesses obscuros do
governo de Paes que olhava apenas o capital financeiro, e é neste contexto que Marina Meliande
desenvolve o filme Mormacgo. O filme mostra Ana, uma defensora publica que luta junto a Vila
Autédromo, para que as remogdes de casas e familias sejam suspensas, ao mesmo tempo em
que seu prédio também esta para ser desocupado, para a criagdo de um hotel e uma estranha
alergia/doenca aparece em seu corpo. O desrespeito com as comunidade removidas, junto aos
destrogos desenham a imagem de abandono do Rio de Janeiro.

Haesbaert (2014, p.54) destaca também que a distingdo dos territrios se da de “acordo com
aqueles que o constroem, sejam eles individuos, grupos sociais/culturais, o Estado, empresas e
instituicbes como a Igreja. Os objetivos de controle social que se ddo em agdes de territorializacdes
variam conforme a sociedade e a cultura (renda, idade, geragao, género).

Mesmo se passando na mesma cidade, A Alegria, Claun e Mormago apresentam diferentes
territorios devido as distingdes destacadas pelos realizadores, neste caso, Felipe Braganga e
Marina Meliande. O que temos em comum aqui, sdo meninas/mulheres que correm as cidades,
trazendo uma perspectiva que, se nao enfatiza a presenca das flanéuses nas cidades, ja que as
mesmas estdo longe de uma atitude despreocupada, demonstram os transitos que as mesmas
se colocam no Rio de Janeiro, engajamento politico e participagdo nos destinos da cidade.
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RESUMO

Partindo do filme Os Cosmonautas (1962) de Victor Lima, uma ficgao cientifica nacional que contaa
histéria de uma missao espacial brasileira bastante confusa, a analise proposta pretende destacar
duas personagens femininas relevantes — a cientista Alice (Telma Elita) e a alienigena Krina Iris
(Neide Aparecida). Ao abordar o filme de um ponto de vista das problematicas de género por ele
suscitadas, a hipotese € de que a referida produgao, ao explorar de forma comica a construgéo de
suas personagens, prevé outras possibilidades de existéncia aos estudos feministas no cinema
brasileiro em meio a um género cinematografico tdo hibrido e, quica para alguns, inexistente.
Assim, apontamos o deboche e o tratamento comico como um meio de analise totalmente valido,
levando em consideragao algumas prerrogativas que privilegiam o tratamento do corpo como
uma, dentre as inumeras formas de autonomia para as personagens femininas.

PALAVRAS-CHAVE: ficcao cientifica, personagens femininas, estudos feministas, cinema
brasileiro.

RESUMO EXPANDIDO

Em Cinema de Bordas (2006) Bernadette Lyra e Gelson Santada organizam uma série de artigos
que pretendem trazer a tona para os estudos académicos algumas praticas cinematograficas,
costumeiramente consideradas periféricas ou marginais e que, muitas vezes, sao colocadas
as bordas pelas instituicbes. Todavia, esse cenario aos poucos se modifica devido ao grande
interesse demonstrado por pesquisadores das mais diversas areas.

A valorizagao de uma histéria a contrapelo, preocupagao da Nova Historia desde a década de
1970, implicou em uma modificagdo das metodologias de analise sobre os materiais que, até
entdo, ndao eram considerados como documentos validos para a historia. Dessa maneira, ao
destacar estudos que se preocupam em compreender um género filmico que ocupa um terreno
aparentemente incerto dentro das producbes brasileiras, obras como a de Alfredo Suppia,
Cartografias para a ficgéo cientifica mundial — cinema e literatura (2015), funcionam como o
ponto de partida para esse estudo que propde a expansao das analises sobre um viés que
considere, também, a representacdo feminina. Com o intuito de desvendar as personagens
nesse tipo de producéo, a hipotese ¢é ir além de promover uma categoria de arte feminista para
o filme, mas esclarecer as possibilidades advindas de um género que trabalha a multiplicidade
dos universos, ou seja, 0 que exatamente essas produg¢des podem oferecer para os debates
feministas contemporaneos?

Ao partir da obra Os Cosmonautas (1962) de Victor Lima, salientamos a construgcdo das
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personagens Alice, uma cientista que auxilia nos procedimentos e estudos resposaveis por enviar
os cosmonautas a Lua e Krina Iris, uma alienigena habitante do planeta Korson que surge com
a missédo de convencer os seres humanos a cessarem com 0s gastos em armas, guerras e
exploracéo especial — alertando assim, para a constru¢ao de uma sociedade mais pacifica. Em
ambas as personagens a caracterizagdo cdmica é recorrente. Ao lidar com o reforgo de alguns
esterodtipos como a sexualizagao e a objetificagdo do corpo, a dupla, que se encontra em lados a
primeira vista antagodnicos, reverbera, de uma perspectiva mais contemporanea, uma abordagem
que deixa de se preocupar somente com retratos reificados. Por essa razdo a analise proposta
tenciona entre as leituras centradas no olhar masculino, mas que n&do deixam de colocar em
pauta um viés autocritico.

Entre cientistas e alienigenas — uma abordagem feminista

O filme de 87 minutos com argumento e dire¢cdo de Victor Lima, € uma chanchada tardia' que
fora langada um pouco depois da crise dos misseis em Cuba. Ao apresentar um enredo bastante
pacifista, Os Cosmonautas conta a histéria do professor Inacius Ididorius (Alvaro Aguiar) chefe
do Centro de Pesquisas Espaciais de Cabo Carnaval no Brasil, que acaba de langar um de seus
foguetes para o espago. Sempre com a ajuda da atenciosa cientista/secretaria Alice (Tela Elita),
uma moga que funciona como o ponto de equilibrio do cadtico laboratorio espacial, o professor se
prepara para enviar nao mais um simio, mas dois homens a Lua, antes que russos e americanos
cheguem ao satélite. A busca emergencial pelos dois cosmonautas comega com a ajuda do
irrequieto Zendbio (Grande Otelo), chefe do FBI (Fiscalizagdo Brasileira de Investigagdes) que
deve encontrar duas pessoas inuteis, ja que, se a experiéncia nao for bem-sucedida, ninguém
sentira falta deles. Gagarino da Silva (Ronald Golias) € um dos cosmonautas que passa por um
treinamento intensivo para o dia do langamento — bastante irreverente, engragado e atrevido, ele
é o oposto de Zeca (Atila 16rio), um homem interessado na bomba de cobalto capaz de destruir
o planeta e que vale milhdes de cruzeiros. No meio dessa confusdo, Gagarino recebe a visita da
bela alienigena Krina Iris, dotada de alguns poderes e muita perspicacia. Habitante do planeta
Korson, a alienigena vem em busca de ajuda: é preciso que se convenga os seres humanos a
cessarem os gastos com as armas, as guerras e a exploragao espacial, alertando para que eles
comecem a investir em melhorias das condi¢des de vida da sociedade.

Ao apontar para um dos caminhos de florescimento da FC no cinema brasileiro, Os Cosmonautas
“@ um raro exemplo de comédia em que a ficgao cientifica assume a dominante narrativa, ou pelo
menos compete em igualdade de condigdes” (SUPPIA, 2007: 107). Diferente da corrente mais
depurada e com intengdes de problematizar tematicas ambientais e ecoldgicas, o filme de Lima
assume-se em meio a um tipo de produgédo quase camalebnica e que se apropria da chave da
parodia. Nesse sentido, a perspectiva da qual Roberto de Sousa Causo descreve em sua critica,

1 Tal denominacgéo se da pelo fato de que, quando o filme fora lancado, o tipo de comédia nomeado de chanchada
ja estava em declinio. Todavia, criticas da época chegam até a descomprometer o filme com relagéo a chanchada,
reconhecendo que nele havia algo a mais com relagéo as preocupacgdes a respeito da Guerra Fria e a modernizagédo
do pais, ainda que grande parte das criticas concluissem de forma severa e bastante negativa as impressdes sobre
o filme.
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aponta para uma abordagem que, por meio da satira, revela uma perspectiva importante para
pensar as personagens femininas: a satira.

Assim como as comédias de FC americanas com os Trés Patetas ou Abbott e Costello,
[Os Cosmonautas] é satira de filmes B de ficgao cientifica que usa muito bem a linguagem
dessas produgodes (ao contrario do que Os Trapalhdes, por exemplo, iriam fazer quinze ou
vinte anos mais tarde). (2006)

Ao desenvolver uma metodologia sincrética e tdo canibal quanto a chave antropofagica da
chanchada, os enredos adpatados a realidade das produc¢des nacionais confirmam o escracho ou
deboche, como uma forma auténtica de falarmos sobre nds mesmo, sem descartar a necessidade
de criticar aquilo que € dominante — algo como um eurocentrismo velado — e ao mesmo, tempo
levar em conta os seus prazeres inegaveis, como bem pontuam os autores Ella Shohat e Robert
Stam (2006). Nesse sentido, conseguimos identificar nas personagens femininas apresentadas
— até aquelas baseadas em modelos canbnicos que sugerem, muitas vezes, representagoes
rotuladas — algumas pequenas subversoes.

Alice, praticamente a unica mulher cientista do Centro de Pesquisas Espaciais de Cabo Carnaval
no Brasil, execirta-se quase como em uma retaguarda, imageticamente falando. Na maior parte
das vezes, enquanto cientista, aparece em segundo plano ou, se em primeiro, divide a cena com
outras personagens, em sua grande maioria, homens. Em alguns momentos, seu protagonismo
€ destacado, principalmente nos trechos em que a relagdo amorosa com Gagarino € explorada
— aqui, sua aparéncia sugere mudancgas. Um vestido preto que Ihe permite deixar os bragos a
mostra — possibilidade que o jaleco branco n&o concedia — o cabelo parcialmente solto que faz
volume em uma franja presa, deixa a mostra seu rosto, que agora também se livra dos 6culos
— a atencéo se volta para o dito espelho da alma, o melhor lugar para enxergarmos o amor. A
Gagarino o comentario sobre essa transformagédo € concedido por meio de uma comparagao
machista, ao mesmo tempo em que retira o 6culos de Alice — um simbolo de sua capacidade
intelectual, “com esse negdcio de cientista ai eu nem olhei pra vocé, agora que eu td6 reparando
gue vocé € um bocado bonita”.

O assédio sofrido por Alice é recorrentemente abordado por meio de piadas, sua profissdo de
cientista ndo parece tdo comum a uma mulher: ao receber diversos flertes do deputado Veloso
(Carlos Tovar), quase sempre sozinhos — “uma cientista tdo bonita”, “gostaria que fosse minha
secretaria” — Alice é obrigada a se afirmar — “eu n&o sou secretaria, deputado, sou cientista”,

revelando uma voz que existe.

No caso de Krina Iris, a extraterrestre que surge para promover um tratado de paz entre as
poténcias do planeta Terra, a tratativa de uma mulher mais petulante é confirmada por meio de
pequenas agdes, como quando ela obriga Gagarino a entrar em um local estritamente proibido
ou no momento em que ela deixa os cosmonautas congelarem para poder decidir algumas coisas
da missdo sozinha. Quando surge, Iris € recebida com piadas que exacerbam a sua beleza —
“a senhorita € muito bonita, simpatica, até cheirosa” — e, posteriormente ao apaixonar-se por
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Gagarino, revela-se uma certa inocéncia, muito devido ao modo de vida de seu planeta, ja que
chega a perguntar, depois de uma briga ciumenta, “o0 que € um beijo?”.

Com um corpo capaz de atravessar paredes, Krina demonstra por meio dos nao limites de seu
fisico, o quanto a sua sociedade parece estar mais avancada que a dos terraqueos. Dona de uma
aparéncia futurista, com roupas angulosas e um penteado timidamente despojado — ainda que
cuidadosamente arrumado em uma franja que Ihe concede um ar juvenil, Krina movimenta-se com
muito mais liberdade nos espacos, esta sempre em primeiro plano, até mesmo quando divide o
quadro com o cosmonauta. Krina, ja prestes a completar a sua missao, demonstra sua sabedoria
e conhecimento quando comecga a explicar sobre a gravidade em meio a espagonave, efeito que
nao a atinge. Ao mesmo tempo recebe um elogio de Zendbio (Grande Otelo) “a senhora que é
tdo sabida” — agente completamente desesperado por estar fora de seu habitat e ironicamente o
contrario da simpatica extraterrestre.

Mesmo retornando a um relacionamento heterossexual que chega até a apontar para uma
competi¢cdo feminina — entre Alice e Krina — o que, na verdade, nao ocorre; ambas habitam
mundos diferentes, mas compartilham entre si e sem saber um espirito coletivo. Dentro do alcance
de cada uma, o impeto em ajudar — seja participando das descobertas cientificas ou colocando
em pratica um plano de salvamento — faz com que Alice e Krina, mesmo exacerbadas a sujei¢ao
ao tempo ciclico, sejam capazes de incorporar uma ac¢ao dentro do tempo linear. Os diferentes
tempos apontados por Julia Kristeva (1986) dizem respeito a forma como as mulheres foram
confinadas ou privadas do tempo da histéria e do progresso, como foram e ainda sdo designadas
ao tempo circular, ou seja, aquele da gravidez e que se explica por meio da natureza e suas
“fases” — ou o dito tempo natural da mulher.

Em Os Cosmonautas, um pouco na contramao de Alice e Krina, ndo podemos deixar de citar
outras personagens femininas que, mesmo ocupando papeis secundarios, também conseguem
desvelar questdes ndo contempladas na cientista e na extraterrestre. Nesse sentido, as mulheres
que estdo ha meses congeladas sendo preparadas para o espaco, prefiguram uma representacao
da mulher sexualmente ativa e selvagem — estdo vestidas de biquini e sdo transformadas em
estatuas geladas como forma de silenciamento: o que importa sdo 0s seus corpos e ndo o que
elas tém a dizer, ainda que suas falas passeiem por afirmagdes como a de que Gagarino até que
serve para garotas que estdo congeladas ha meses. As futuras cosmonautas sédo praticamente
o contrario daquelas que sdo também encontradas por Gagarino quando ele entra em uma loja
de roupas para tentar vender o seu aspirador de po, logo no inicio do filme. Na loja, as mulheres
sao apresentadas como incisivamente consumistas e histéricas, de maneira comica, muitas
aparecem igualmente menos vestidas, tais como aquelas congeladas; experimentam roupas
e sapatos, passam o tempo dispendendo atencado para objetos que satisfazem seus desejos
pelo consumismo. Nesses mulheres, revela-se uma dindmica aparentemente binaria que o filme
almeja — o velho julgamento que contrapde a aparéncia e o conteudo — porém, ao retornarmos
para as protagonistas, tal afirmacao nao é totalmente categodrica, afinal, a abordagem de um
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tipo nao significa necessariamente confirma-lo, mas confronta-lo em sua prépria existéncia: uma
mulher pode ser ao mesmo tempo consumista e pacifista? Extraterrestre avancada e apaixonada
por um homem comum? Cientista e ingénua com relacionamentos amorosos? Aparentemente
sim.

Primeiras consideragbes

A procura por personagens femininas que ultrapassem os modelos canénicos e as divindades
impecaveis, aponta um caminho muito mais valioso para compreender a figura feminina no cinema
brasileiro. Ao resgatarmos um filme como Os Cosmonautas, uma ficgao cientifica também fora dos
padrdes reconhecidos, mas ainda assim comparaveis, como aponta Suppia (2007) as producdes
de paises como a Tcheco-Eslovaquia, ajuda a reiterar o complexo mundo desse género em nosso
cinema e, consequentemente, a criagdo de suas personagens.

Assim, longe de promover algo como uma ficgao cientifica feminista, o que provavelmente nos
faria cair em um circulo vicioso de categorizacdo do qual grande parte do género esta longe,
a analise reforga as construgbes complexas e que se utilizam também do corpo feminino —
ferramenta ndo apenas de enclausuramento, mas de emancipagao, mesmo que em situacoes
muito pontuais. Ao revelar momentos que se intercambiam entre a representacao esterotipada
— mulheres sensiveis, amorosas e subservientes — e o fortalecimento de outras ideias como
as mulheres em sua parte equitativa do mundo da ciéncia ou realizadoras de grandes feitos,
Os Cosmonautas indica alguns avancgos que uma ficgao cientifica quase antropolégica poderia
sugerir para as mulheres. Uma possivel premissa do que viria a ser os esperangosos anos 60
para o mundo e, em alguma escala, para o Brasil. Uma possivel premissa para a timida, mas
florescente e cada vez maior tomada de espaco das mulheres no mundo cientifico e, claro, no
proprio ambiente académico das universidades.
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RESUMO

Na Europa e nos Estados Unidos dos anos 1960, houve um grande impulso ao movimento fe-
minista. No Brasil, embora o movimento sé tenha se consolidado na década de 1970, o debate
sobre o papel da mulher na sociedade e a luta pela igualdade de direitos ja estava em pauta na
década anterior. Envolvido neste contexto sociocultural e também na proposta de transformacéao
do campo cinematografico, o cinema de Glauber Rocha procurou articular experimentagao estéti-
ca e analise social. Terra em Transe, um de seus filmes mais importantes, constitui também uma
obra emblematica para uma investigagao sobre a problematica de género a partir da analise fil-
mica. Embora centrado no protagonista Paulo (Jardel Filho), a presenga das personagens - Sara
(Glauce Rocha) e Silvia (Danusa Leao) nos leva a pensar sobre as representacées do feminino
no cinema de Glauber.

PALAVRAS-CHAVE: Glauber Rocha, Cinema Novo, género.

RESUMO EXPANDIDO

O filme Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967) se passa na ficticia Republica de Eldorado, onde
Paulo Martins (Jardel Filho) é um jornalista e poeta ligado ao politico conservador Porfirio Diaz
(Paulo Autran) e a sua amante Silvia (Danusa Ledo). Quando Diaz se elege senador, Paulo se
afasta e vai para a provincia de Alecrim, onde conhece a ativista Sara (Glauce Rocha). Juntos
os dois resolvem apoiar o populista Felipe Vieira (José Lewgoy) para governador na tentativa
de langarem um novo lider politico, que poderia guiar uma mudanga na situagao de miséria de
Eldorado. Ao ganhar a eleigao, entretanto, Vieira se mostra controlado pelas forgas econémicas
locais que o financiaram, o que leva Paulo, desiludido, a abandonar Sara e o populista, retornar
a capital e voltar a se encontrar com Silvia.

Boa parte da bibliografia que analisou Terra em Transe esteve centrada no protagonista Paulo e
apontou a importancia das duas personagens femininas (Sara e Silvia) como intermediarias na
sua relagao com os dois lideres politicos entre os quais Paulo oscila - Diaz e Vieira. Entretanto,
essas analises trataram apenas de forma lateral dessas personagens femininas.

Minha pesquisa objetiva apontar a importancia de Sara, como uma das raras personagens fe-
mininas ligadas ao mundo da politica no cinema brasileiro dos anos 1960. Além disso, chama a
atengado na caracterizagado da personagem o componente da racionalidade. Em varios momen-
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tos do filme, os argumentos de Sara procuram conferir uma coeréncia a sua posi¢cao politica e
persuadir Paulo a ficar do seu lado. Em uma subversido do que é caracteristico das relagdes de
género no cinema classico, em Terra em Transe € o personagem masculino que aparece como
exaltado, impulsionado pelo delirio, enquanto sua companheira tenta trazé-lo de volta a razao.

Silvia, por outro lado, cumpre o papel de uma mulher totalmente dependente da figura mascu-
lina: ela se mantém muda como um objeto com o qual se contracena, sobre o qual se fala - ela
funciona como um simbolo, articulando Paulo a Diaz, mas sem intervir efetivamente nas relacoes
constituidas (diferente, portanto, de Sara, que intervém ao articular Paulo a Vieira). Nos momen-
tos em que Paulo se reaproxima de Silvia e de Diaz, o poeta aparece em festas representadas
como orgias, onde todos parecem exaltados, entregues aos “prazeres da carne”, o que corrobora
a associacao de Silvia com um objeto sexual de Paulo. Ha um sentido negativo nessas cenas,
associando a liberagao do corpo a um sinal de decadéncia moral.
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RESUMO

Durante o cinema da Retomada, dois filmes de ficgao dirigidos por cineastas mulheres tematizaram
aspectos da vida da mulher caipira. Amélia (2000), escrito e dirigido por Ana Carolina, registra
o encontro inesperado entre trés matutas do interior de Minas Gerais e a célebre atriz francesa
Sarah Bernhardt, no Rio de Janeiro de 1905. Uma vida em segredo (2001), dirigido por Suzana
Amaral, acompanha a jovem Biela em sua chegada a uma pequena cidade onde vivem seus
primos, apos partir de sua estimada fazenda do Fundao. Em ambos os filmes, o protagonismo é
de mulheres caipiras submetidas a necessidade de migracdo do campo para a cidade. Enfrentam
questdes como o conflito cultural causado pelos habitos da cidade e da artista estrangeira, a ruina
das relagdes familiares e o medo constante do roubo de suas terras, no filme de Ana Carolina, e a
pressao social pelo casamento, a adaptacao a etiqueta do meio urbano e a saudade da fazenda,
no filme de Amaral. Nesta comunicacdo, buscamos analisar comparativamente a representacéo
da caipira de modo a investigar como a cultura caipira transparece nas diegeses por meio da
construgéo das personagens e dos recursos de mise-en-scene.

PALAVRAS-CHAVE: cinema brasileiro; cinema de autoria feminina; representacao da mulher.
RESUMO EXPANDIDO

Esta comunicagao tem como objetivo apresentar os primeiros resultados do estudo comparativo
entre dois filmes brasileiros, escritos e dirigidos por cineastas mulheres no periodo conhecido
como Cinema da Retomada, cujas protagonistas sdo mulheres caipiras. Buscamos evidenciar
tanto a representacdo da mulher caipira quanto o fato de esta representacao ter sido construida
em filmes de autoria feminina, ambos temas de grande interesse para o campo dos estudos de
cinema brasileiro. Partimos, nas analises a seguir, de um posicionamento politico orientado pelas
teorias feministas do cinema, bem como pelo campo dos estudos de género, para pensar questdes
que cerceiam a representacao de mulheres nos filmes e a representatividade de mulheres por
tras das cameras em um ambiente predominantemente ocupado por homens'.

O conceito de “caipira” com o qual operamos nesta pesquisa diz respeito as praticas culturais
proprias das populagdes campesinas do interior de estados como Sao Paulo e Minas Gerais. Nas
definicdes de dicionario (MICHAELIS, 2015), “caipira” indica inadequacgéo para determinadas
regras sociais dominantes e corresponde ao padrdo do meio urbano, como modos de se vestir. E
atrelada ao “caipira” a ideia de rusticidade e rudeza, seja nos modos, seja no traquejo social, ao
mesmo tempo em que certas suposi¢des sobre seu carater e personalidade sao presumidas, tais

1 Esta pesquisa é realizada com apoio da Fundagéo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (FAPESP),
processo n° 2018/13482-7.
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como malandragem e vadiagem.

Nesta pesquisa, entretanto, a ideia de cultura caipira sera incorporada a partir de outra perspectiva,
que se diferencia das definicdes de dicionario: buscamos compreender “caipira” com base
nos recursos oferecidos pelo viés socioldgico sobre os habitos e praticas culturais associados
a categoria caipira. Para construir uma definicdo que permita expandir as possibilidades
de interpretar a personagem caipira nos filmes compdem nosso recorte, mobiliza-se a obra
pioneira de Antonio Candido (2010), originalmente publicada em 1964, sobre as relagbes sociais
que configuram a vida no Brasil rural, sobretudo no que diz respeito as relagdes familiares e
manifestagdes culturais. Ainda que esta publicacéo se situe historicamente, e considerando as
transformacgdes pelas quais a cultura caipira pode ter sofrido desde a pesquisa realizada por
Candido, consideramos esta obra um recurso basilar para empreender uma aproximagao com a
representacao desta manifestagao cultural no cinema.

A cultura caipira, segundo Candido (2010), pode ser definida como as relagdes, praticas e modos
de vida presentes na trajetoria de moradores das zonas rurais do Brasil, subscrita a area de
influéncia histérica paulista e das missdes exploratorias, promovidas pela Coroa portuguesa, que
se infiltram do litoral para o interior do Brasil nos séculos XVI, XVIl e XVIII.

Através da caracterizagao das principais manifestagdes da cultura caipira, Candido obtém uma
descricao de como decorrem as relagdes sociais, de género e familiares nos vales paulistas. Em
virtude de sua analise esmerada da realidade campesina, a década de 1940, a obra de Candido
compde uma referéncia socioldgica basilar para iniciar uma analise da representagao da cultura
caipira, a qual influencia diversas outras geracdes de pesquisadores sobre Sociologia Rural e
estudos de cinema como os trabalhos de Célia Tolentino (2001). Nesta pesquisa, o tratamento
da mulher caipira ndo prevé a comparagao de personagens cinematograficas a sujeitos da vida
social, dado o carater de criagao artistica que atua sobre a elaboragdo das mesmas, mas abre-se
as possiveis infiltragdes e reminiscéncias da cultura caipira que podem incidir sobre a construcéo
das personagens.

Diante deste quadro, seguimos para a analise dos dois filmes que integram esta pesquisa, Amélia
e Uma vida em segredo. Ambos os filmes séo dirigidos por cineastas mulheres e langados nos
anos da Retomada, entre meados de 1995 e 2002 (ORICCHIO, 2003; MARSON, 2006) que
marca o momento de recuperagao do cinema brasileiro apdés o fechamento de instituigcdes
governamentais para o fomento da industria cinematografica, como a Embrafiime.

Em Amélia, a narrativa se inicia em 1905: Francisca e Oswalda, herdeiras de uma fazenda em
Cambuquira, em Minas Gerais, veem suas terras ameacadas de venda por sua irma Amélia.
Amélia, a cacgula, havia abandonado a vida na fazenda, partira para a Franca e la se tornara
assistente e confidente da estrela do teatro Sarah Bernhardt. Por meio de uma carta, Amélia
declara que deseja vender as terras e que as irmés foram incumbidas de costurar os figurinos
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para o espetaculo de Bernhardt na capital carioca, cuja vinda a América significava a fuga de
seus credores em Paris e a tentativa de conquistar novo félego para sua carreira. Para salvar
sua propriedade, as mulheres viajam para o Rio de Janeiro, em companhia de sua “criada” Maria
Luisa, onde sado informadas do falecimento de Amélia. Em meios aos tramites para a transferéncia
dos valores deixados pela falecida, as mineiras entram em diversos conflitos com a francesa.

No filme de Ana Carolina, as mulheres caipiras ocupam o protagonismo da narrativa ao mesmo
tempo em que se estabelece um contraste entre seu mundo e o mundo da diva francesa. Dai
advém um conflito cultural, marcado pela incomunicabilidade linguistica (ja que nem as caipiras
compreendem francés, nem Bernhardt o portugués), das diferencas de etiqueta, comportamento
e de valores simbdlicos, visto que a atriz domina os objetos da alta cultura e, com isso, busca
constantemente impingir humilhagdes as trés mineiras.

Outro trago marcante que compdem as personagens de Francisca, Oswalda e Maria Luisa € a
ruina das relagdes familiares. Ao longo do desenvolvimento da trama se explicita o esfacelamento
dos cédigos que justificariam a coesao familiar: Amélia, a irma mais nova, € a unica que abandona
a fazenda em busca de uma nova forma de vida, a qual a leva até a Franga. Desta forma, a cacgula
passa a rejeitar ostensivamente a rotina da fazenda e almeja vender sua parte das terras, tal
como declara na fatidica carta que envia a Cambuquira. Em outra medida, a propria Francisca,
primogénita, confessa seu desejo de sair de Cambuquira, de fazer o mesmo que Amélia e ir-se
embora, embora tente defender as terras a todo custo. Assim, a propriedade rural se torna o
espaco de herancga familiar em que as relagcbes familiares estariam preservadas: pelas forgas
contrarias movidas por Amélia, este nucleo seria rompido e tal lago simbdlico estaria perdido.
Ao cabo, mesmo a cacgula ja tendo falecido sem nunca reencontrar suas irmas apés a ultima
carta, é exercida uma pressao que retira as caipiras da fazenda, leva-as ao Rio de Janeiro e,
por fim, faz com que ocupem o espaco vazio outrora preenchido por Amélia: tornam-se também
acompanhantes da atriz francesa em Paris.

Este destino é reforgado pela perda das terras de Cambuquira, cujas escrituras foram roubadas
a mao armada pelo ator portugués, Lano. Em suma, o maior medo das irmas se confirma e
elas perdem sua grande posse, sua garantia de sobrevivéncia e estabilidade. Tal desfecho se
manifesta sub-repticiamente ao longo da narrativa através da sensagéo de melancolia e tristeza
causada pela lembranga de Cambuquira, logo apés a chegada ao Rio de Janeiro, através da trilha
sonora e da citacédo de frases escritas por Amélia em sua carta. Assim, o processo de migragao,
de partida da terra natal para um ambiente novo e hostil, emerge constantemente, demarcando
um prolongamento do passado no tempo presente.

O segundo filme que tem como protagonistas mulheres caipiras € Uma vida em segredo (2001),
com direcao e roteiro de Suzana Amaral, baseado no livro homénimo do escritor mineiro Autran
Dourado, cuja primeira edicdo data de 1964. O filme retrata a histéria de Biela, 6rfa de mae desde
menina, que, com a morte de seu pai, € levada da Fazenda do Fundao para morar na casa de
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um primo da cidade, Conrado, casado com Constanca. Diante das dificuldades de se adaptar
as regras e praticas que permeiam a vida urbana, como vestimentas, etiqueta, modos de fala e
a exigéncia do casamento, Biela gradativamente se afasta da familia, em um movimento que a
leva a se aproximar dos empregados da casa. Consequentemente, a jovem reconstitui na cidade
um modo de vida mais préximo do que levava no Fund&o. Assim, Biela retira-se para o quintal,
onde passa a viver mais perto de plantas e animais, e regozija-se com a pratica de guardar
moedas, ganhas com o seu trabalho como limpadora e cozinheira nas casas vizinhas, trabalho
este desprezado por seus familiares.

O filme de Suzana Amaral encontra outras maneiras de relatar nuances da vida da mulher
caipira. Biela é submetida a pressdes constantes que operam sobre jovens mulheres, tal como
a necessidade de se vestir bem, com roupas feitas de tecidos caros e costuras apertadas que
demarcam o corpo feminino. Naquelas roupas totalmente diferentes de seus vestidos largos de
chita, Biela se move desajeitadamente, sem qualquer naturalidade, cedendo as exigéncias de
etiqueta da cidade sobre seu proprio corpo.

Outra expectativa depositada pelos familiares sobre Biela € o casamento. Sob a influéncia da
cunhada, recebe a corte de um amigo de seu primo, um homem introvertido que subitamente a
abandona e foge da cidade. Frustrada, Biela conhece a amargura da rejeicéo, e fecha-se para
esta dimensao da vida social.

Esta adaptacao conturbada ao modo de vida urbano é posta em contraste com a nostalgia causada
pela infancia e pela saudade da fazenda do Fundao. A cangéo de ninar, a memadria de sua mae,
a lembranga do monjolo e do som da agua que surgem em meio a narrativa sedimentam uma
presencga ubiqua do passado na nova vida de Biela. O desejo de se reaproximar de suas origens,
somado as decepcgdes do casamento e demais conflitos com os parentes e vizinhos, faz com que
a jovem rejeite as determinagdes de Conrado e Constanca: Biela passa a comer na cozinha junto
dos empregados da casa, passa a trabalhar, guarda meticulosamente cada moeda ganha sob
sua cama, muda-se para um cdmodo instalado no quintal da casa e adota um cachorro ao qual
dedica-se ternamente. Assim Biela reproduz aspectos de sua vida no Fundao naquele ambiente
que tanto lhe trazia angustias.

Se colocarmos em aproximacao os filmes de Ana Carolina e de Suzana Amaral, € possivel
notar semelhancgas: as protagonistas de ambos os filmes padecem de uma saudade da fazenda
que se prolonga em seu cotidiano nas cidades. Os sentimentos e imagens do passado afloram
constantemente no presente, através da trilha sonora e de flashbacks, marcando o descompasso
entre o modo de vida urbano e as praticas tradicionais da fazenda conforme vivenciado pelas
caipiras.

E possivel concluir, portanto, que ambos os filmes lancados durante a Retomada e dirigidos por
mulheres que tematizam a cultura caipira, embora particulares entre si, constroem imagens de
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mulheres caipiras que lamentam a desintegracédo de sua vida anterior nas fazendas. Em razao
disso, tais personagens acionam formas de resisténcia a perda de suas tradi¢gbes, seja pelo
enfrentamento a Sarah Bernhardt operado pelas irmés em Amélia, seja pela recusa a aceitagao
das regras do meio urbano por Biela em Uma vida em segredo.
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RESUMO

Entre 1980-1989 as mulheres ocuparam mais de 30% da diregdo de documentarios de curta
e média-metragem no Brasil. Mesmo com a grande quantidade de produgdes, podemos notar
uma filmografia que é, em sua maioria, preocupada com as questdes sociais, prevalecendo uma
abordagem que recai na diferenga entre as cineastas e o outro. Retratos de Hideko (1981), Hia
Sa Séa — Hai Yah (1985), de Olga Futemma e Meninas de um outro tempo (1986), de Maria Inés
Villares, entretanto, tomam um caminho diferente ao utilizarem de representagdes subjetivas para
tratarem de seus temas. Nesse sentido, o objetivo deste trabalho € analisar de que forma as
experiéncias pessoais das diretoras sao incorporadas nos seus respectivos filmes.

PALAVRAS-CHAVE: anos 1980; cinema de mulheres; curta e média-metragem; documentario
brasileiro; Maria Inés Villares; Olga Futemma.

RESUMO EXPANDIDO

A proposta da nossa apresentagao esta inserida em uma pesquisa muito mais ampla, que tem o
objetivo de investigar documentarios de curta e média-metragem dirigidos por mulheres no contexto
brasileiro dos anos 1980. Enquanto ha um crescimento cada vez maior e mais diversificado dos
estudos voltados ao cinema de mulheres, seja na forma de pesquisas ou na criagao de espacos
e eventos para discussao, ainda existe um direcionamento desses estudos focado nos filmes de
longa-metragem de ficgdo. O curta e 0 média documentais permanecem, portanto, um territorio
pouco explorado, mesmo que as mulheres tenham produzido com bastante vigor em ambos
os formatos. E o que aconteceu no Brasil nos anos 1980, quando as mulheres ocuparam mais
de 30% da realizagdo documentaria de menor metragem, com aproximadamente 160 filmes’,
gragas a uma série de aspectos que viabilizaram nao sé as condi¢des propicias para a produgao
como também a distribuicdo e exibicdo. Primeiramente tivemos a chamada Lei do Curta que
teve seu inicio ainda no governo de Getulio Vargas (1930-1945), em 1932. A medida tornava
obrigatoria a exibicdo de curtas-metragens nacionais em 28 dias por ano. Em 1975, essa lei se
modificou e a obrigatoriedade passou a valer para todos os programas com filme estrangeiro de
longa-metragem, n&o sendo mais limitada a uma quantidade minima anual. (PADOVAN, 2001:
p. 25) Depois, a organizagao da classe cinematografica em torno da Associagao Brasileira de
Documentaristas (ABD), entidade que surgiu em 1973 na Il Jornada de Curta-metragem da
Bahia, “com o intuito principal de defender o curta-metragem” (ibid.: p. 20), através de ag¢des que

1 Informagdes coletadas do catalogo do Documentario Brasileiro. Disponivel em <http://documentariobrasileiro.
org/catalogo/>. Acesso em: 20 de jul. 2019.
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pudessem pressionar 6rgaos publicos a incentivar o financiamento do filme curto e garantir uma
reserva de mercado para esse tipo de producdo. Finalmente, o surgimento de alternativas para
a distribuicdo e exibicdo externas ao circuito comercial e a discussao ativa de pautas feministas
desde meados dos anos 1970, sdo apenas alguns fatores que tornaram possivel ndo s6 o grande
numero de produg¢des documentarias de curta e média-metragem nos anos 1980, como também
a insergao ativa das mulheres nesse processo. E olhando por esse viés que a década oitentista
se torna um periodo rico para o estudo voltado a diregao feminina.

Apesar de razoavel variedade nos estados produtores, como Pernambuco, Parana e Rio de
Janeiro, o estado de Sao Paulo foi um dos mais atuantes do periodo, com 158 produgdes s6
de documentarios curtos2. O Prémio Estimulo, incentivo financeiro e material da Secretaria
de Cultura do Estado de Sao Paulo, foi uma das principais medidas que resultaram na grande
quantidade de filmes produzidos. Esse prémio visava o estimulo da produgao cinematografica
paulista através do curta-metragem? e tinha como principal caracteristica a destinagao exclusiva
do financiamento a realizadores que nunca tivessem dirigido um longa, funcionando também
como estimulo aos cineastas que estavam no inicio de suas carreiras (ibid.: p. 49-50), como era
o caso de muitas mulheres nas primeiras décadas em que ocorreram os editais. Além disso, a
Universidade Estadual de S&o Paulo formava cada vez mais turmas especializadas em cinema
na Escola de Comunicagao e Artes (ECA), construindo um ambiente de troca profissional e de
conhecimento entre os alunos e facilitando o empréstimo de equipamentos.

E nesse contexto que se inserem Olga Futemma, Maria Inés Villares e seus respectivos filmes
Retratos de Hideko (1981), Hia Sa Sa — Hai Yah (1985) e Meninas de um outro tempo (1986).
Futemma formada em 1974 e Villares em 1978, ambas pela ECA, as diretoras conseguiram
realizar seus documentarios com recursos do Prémio Estimulo, e desempenharam diferentes
funcbes no periodo. Villares, por exemplo, trabalhou como assistente de diregcao tanto em
Retratos quanto em Hia Sa Sa, enquanto Futemma trabalhou no argumento de Meninas, sendo
possivel perceber a troca profissional que se estabelecia entre as pessoas envolvidas no meio
cinematografico paulista da época.

Além de trajetdrias semelhantes e caminhos cruzados, os fiimes de Futemma e Villares
compartilham de tematicas e elementos de linguagem muito préximos. O conflito entre geragdes
em Retratos de Hideko e Hia Sa sa — Hai Yah, e a perspectiva da velhice em Meninas de um outro
tempo, envolve, nesses documentarios, uma construgao filmica do problema geral apresentado
filtrado pela experiéncia pessoal das diretoras. Incorporam, portanto, outros elementos além
da narrativa documentaria convencional através de representacdes subjetivas como metaforas

2 Ver nota de rodapé 1.

3 O Prémio Estimulo era, inicialmente, um recurso exclusivo aos documentarios de curta-metragem, incorporando
a ficgdo aos seus editais somente em 1977, de acordo com Padovan. (2001: p. 47-48)
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visuais, a voz off em primeira pessoa ou a autobiografia. Comparativamente com outros filmes
da producdo em questdo, o aspecto social ndo ganha tanto destaque. Ao invés disso, 0 que
realmente prevalece no discurso é a relagéo subjetiva das diretoras com o tema.

Retratos de Hideko € um curta-metragem de dez minutos, filmado em 35 mm. O filme abre com
uma mulher vestida de gueixa. A primeira voz que ouvimos € a de Futemma, atras das cameras.
Ela pergunta a mulher se é feliz morando no Brasil e o que sente quando esta enfeitada daquele
jeito. Logo depois, junto a um freeze frame do plano da gueixa, ouvimos Futemma novamente, mas
dessa vez em off. Nao mais na posi¢ao de entrevistadora, ela agora fala com nds espectadores
sobre a sua vontade enquanto diretora naquele filme: “Eu nao quis fazer um filme sobre a mulher
japonesa, suas filhas, suas netas. Eu quis apenas desenhar seus retratos. Este € um filme de
retratos.” Assim, o documentario estabelece desde o inicio que a visdo representada nao sera
a da mulher japonesa historica, generalizada, mas sim uma percepgao pessoal e subjetiva que
a propria diretora tem em relacao as diferentes geracdes de mulheres japonesas que mostrara,
e pelas quais possui vinculos que vao além daquele entre diretora e objeto filmico, ou seja,
vinculos familiares, de amizade, de aproximagao e, principalmente, de pertencimento de uma
mesma comunidade. Futemma desenha retratos de pessoas que conhece e cita seus nomes
como se também as conhecéssemos. Sua voz alterna entre o didlogo com o espectador e o
didlogo com as proéprias mulheres que filma, como em uma carta. No caso do primeiro, existe uma
exposicao do seu fazer filmico, como “pedi que falasse”, “eu quis fazer um filme”, reforcando a
presenca da diretora e sua subjetividade também na construgdo do documentario. A danga ocupa
grande importéncia para as metaforas que o curta cria. Em dois palcos, duas dangas ocorrem
paralelamente. A montagem as colocam em alternancia, uma seguida da outra, intensificando
os elementos conflitantes do quadro. A primeira danga € a da gueixa que vimos se preparando
no inicio. Vestida e maquiada conforme a tradi¢gado da cultura oriental, a danga da gueixa € lenta,
delicada, contida e rigorosamente marcada. A outra, interpretada por uma mulher mais nova e sem
adornos, € uma dancga contemporanea, rapida, de movimentos bruscos e livres, tdo expansivos
e agressivos que necessitam de todo o palco. Nesse sentido, o filme versa sobre as diferengas
cruciais entre as geragdes de mulheres japonesas, em que as mais novas incorporam cada vez
mais os aspectos ocidentais no seu cotidiano, resultado direto da vivéncia desde muito cedo
no Brasil. Outro conflito que o documentario e a prépria Futemma vivenciam, é a tensao entre
a vontade de manter certos elementos da cultura japonesa, de suas raizes, e a criagao de uma
identidade prépria, como explicitado em voz off quando Futemma fala com as mulheres da sua
geracao:

Hideko, Ivonice e Miriam. Falar sobre vocés é falar sobre mudangas que ainda se
processam, 0 que vejo sao rugas, medo e uma vontade de compreender o que nossas
maes, nossas avos nao podiam. Ao mesmo tempo nao perder tudo o que elas sabiam.

Hia Sa Sa — Hai Yah, de forma muito aproximada, também lida com o conflito entre geracoes,
entre a tradicdo e o moderno, mas dessa vez focado nas relagbes ambiguas que a diretora e sua
geracéo tém dentro da comunidade okinawana de Sao Paulo, a qual Futemma compartilha sua
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origem e pertencimento. Com trinta minutos de duragao e flmado em 16 mm, alguns elementos
de Retratos de Hideko se repetem, como a narragdo de Futemma em off, o choque de planos
com elementos contrastantes e a presenga da danca como metafora. No primeiro plano do
filme, um menino anda pela orla de uma praia. Letreiros aparecem sob a imagem: “Okinawa,
arquipélago a 600 km do Japao. Okinawa € o Japao, mas seu coragao sempre foi okinawano.
NOs, brasileiros, descendentes de okinawanos, herdamos esta primeira ambiguidade.” Assim,
Futemma estabelece uma relagdo subjetiva diferente daquela de Retratos, em que a primeira
pessoa do singular se torna plural.

Ja Meninas de um outro tempo, de Maria Inés Villares, incorpora mais timidamente as
representacdes subjetivas em seu filme, assemelhando-se mais com a forma documentaria de
outras producdes do periodo. Com vinte e sete minutos de duracéo e também filmado em 16 mm,
Villares utiliza sobretudo do depoimento para debater sobre a velhice. As mulheres entrevistadas
sdo idosas, e sentimos vidas permeadas por tristeza e soliddo. E interessante notarmos que
as perguntas de Villares sdo direcionadas para os mais variados assuntos, como o sexo, o
amor, a felicidade e a maternidade, mas sao justamente esses elementos que sao relatados
como falta no cotidiano da velhice dessas mulheres e, portanto, se constituem como uma viséo
problematizadora do abandono e da negligéncia que a mulher idosa sofre. Comparativamente
com o restante da produgao oitentista do documentario curto, o uso marcado da entrevista e a
representagcao denunciativa de uma categoria de mulheres, sao caracteristicas bastante presentes
nessa filmografia, preocupada principalmente com questdes sociais e de género, colocadas quase
sempre a partir de uma perspectiva coletiva da situagado. Assim, podemos citar até mesmo Como
um olhar sem rosto (As presidiarias), também dirigido por Villares em 1983 como exemplo. Apesar
de ser essa a abordagem que se sobressai em Meninas, a representagao subjetiva de Villares
emerge quando descobrimos que uma das idosas entrevistadas é sua mée, relagao so revelada
depois de alguns minutos do filme. A partir de entéo, todo o significado do documentario muda.
N&o enxergamos mais um filme sobre os desprazeres da velhice, mas sobre a relagdo que a
diretora tem com o processo de envelhecimento e, consequentemente, da aproximagao da morte
da mae. Dessa relagdo, também emerge o proprio medo de Villares da perspectiva da velhice,
explicitado pelos planos proximos do rosto da diretora, de olhos jovens, mas que ja apresentam
rugas, contrastados com os planos proximos da mae. A representagao subjetiva em Meninas
ocorre, portanto, através da insergdo imagética de Villares, enquanto nos filmes de Futemma a
subjetividade era colocada somente através da voz e da construgao filmica em primeira pessoa.
Os trés filmes, entretanto, carregam em comum as relagdes pessoais das diretoras como ponto
de partida do objeto filmico, ou seja, uma relagdo que é sobretudo autobiografica. De acordo
com Lebow (2012: p. 3), a relagdo com o outro € parte fundamental do documentario em primeira
pessoa:

O proprio ato de se comunicar, seja escrevendo ou filmando, implica em um outro, pelo
menos um interlocutor ou uma audiéncia. De fato, muitas vezes percebemos que o fazer
filmico em primeira pessoa vai além, muito além do eu, focando sua visdo no outro como o
“protagonista”, a atragao principal, e o “sujeito” do filme, seja ele um amante, icone, inimigo,
familiar, amigo ou um fenémeno ou um coletivo maior (afetivo, proximo, comunidade
imaginada, cla, grupo, etc.). Isso necessariamente implica em um dialogo entre os sujeitos,



138

VII COCAAL

em vez de insistir nas relacdes sujeito/objeto do documentario tradicional.

Considerando os elementos apresentados, podemos dizer que, apesar das representagdes
subjetivas e da insergédo do eu serem consideradas caracteristicas cada vez mais marcantes do
documentario contemporaneo, é possivel perceber que elas ja se manifestavam de formas muito
interessantes ainda nos anos 1980. Nao afirmamos o pioneirismo de Futemma ou Villares, mas
enxergamos certa ruptura com o cinema predominante da época. Rupturas estas que ecoam
atualmente, principalmente no que se convencionou a chamar de “cinema de autoria feminina”,
em que os mesmos elementos e relagdes apresentados aqui reverberam no hoje. Passaporte
Hungaro (Sandra Kogut, 2001), Diario de uma busca (Flavia Castro, 2011) e Elena (Petra Costa,
2012) sao alguns exemplos de documentarios contemporaneos dirigidos por mulheres que utilizam
de abordagens subjetivas semelhantes para tratarem de si e do outro como sujeitos filmicos.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
ACERVO DO MUSEU DA IMAGEM E DO SOM. Disponivel em: <http://acervo.mis-sp.org.br/ >.
AVELAR, Lucia; BLAY, Eva (Orgs.). 50 anos de feminismo: Argentina, Brasil e Chile. Sdo Paulo: EdUsp, 2019.
BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.
. Historiografia classica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Annablume, 2008.CATALOGO DO
DOCUMENTARIO BRASILEIRO. Disponivel em: <http://documentariobrasileiro.org/>.
DA-RIN, Silvio. Espelho partido: tradi¢cdo e transformagédo do documentario. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2004.
FILMOGRAFIA BRASILEIRA. Disponivel em: <http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/
iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p>.
FUENTES, Susana. Um novo olhar para o envelhecimento na obra de Eunice Gutman. Revista Graphos, v. 18, n.
01, p. 66-75, 2016.
HOLANDA, Karla. Cinema (documentario) e feminismo no Brasil. In: CORSEUIL, Anelise; HOLANDA, Karla; NUNEZ,
Fabian (Orgs.). Cinema e América Latina: estética e culturalidade. Sao Paulo: Editora Socine, 2016.

. Documentaristas brasileiras e as vozes feminina e masculina.
Significacdo: Revista de Cultura Audiovisual, v. 42, n. 44, p. 339-358, nov. 2015. Disponivel em: <http://www.revistas.
usp.br/significacao/article/view/103434/106941>. Acesso em 28 jan. 2019.
HOLANDA, Karla; TEDESCO, Marina (Orgs.). Feminino e plural: mulheres no cinema brasileiro.
Campinas: Papirus, 2017.
LABAKI, Amir. Introdugdo ao documentério brasileiro. Sdo Paulo: Francis, 2006.LABAKI, Amir; MOURAO, Maria
Dora (Orgs.). O cinema do real. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2005.
NICHOLS, Bill. Introdug¢do ao documentario. Campinas: Papirus Editora, 2005.
PADOVAN, Carlos José. Audacia e diversidade: curta-metragem e Prémio Estimulo (1968-1984). 2001. 150 f.
Dissertagcéo (Mestrado em Multimeios) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas.PEREIRA, Ana Catarina. A
mulher-cineasta: Da arte pela arte e uma estética da diferenciacdo. Covilha: LabCom.IFP, 2016.
SILVA, Denise. Vida longa ao curta. 1999. 188 f. Dissertagdo (Mestrado em Multimeios) — Universidade Estadual de
Campinas, Campinas.
TEIXEIRA, Francisco. Documentario no Brasil: tradi¢do e transformagdo. Sao Paulo: Summus, 2004.
TELES, Paulo César. Filmes de média-metragem (1960-1990): “abandonados no tempo?”. 2001. 199 f. Dissertacao
(Mestrado em Multimeios) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas.
VEIGA, Ana Maria. Cineastas brasileiras em tempos de ditadura: cruzamentos, fuga,
especificidades. 2013. 397 f. Tese (Doutorado em Histéria Cultural) — Universidade Federal de Santa Catarina,
Florianépolis.
XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001.

4  Tradugao da autora. No original: “The very act of communicating, whether writing or filming, implies an other, at
the very least an interlocutor or audience. Indeed, many times we find that first person filmmaking goes further, well
beyond the self, focusing its sights on another as the ‘protagonist’, the main attraction, and ‘subject’ of the film, be it a
lover, icon, nemesis, relative, friend or some larger collectivity (affective, proximate, imagined community, clan, group,
and so on) or phenomenon. This necessarily implies a dialogue between subjects, rather than insisting on the subject/
object relations of the traditional documentary.”


http://acervo.mis-sp.org.br/
http://documentariobrasileiro.org/
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p
http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/103434/106941
http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/103434/106941

O PUBLICO NO CINEMA E ARTE NA AMERICA LATINA

139

O DOCUMENTARIO QUE OBSERVA E TROCA COM O ANTECAMPO
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RESUMO

Trabalhando a partir de técnicas observacionais, entrevistas e depoimentos, os curta-metragens
Retrato de Carmem D., de Isabel Joffily (2015, Brasil) e La Internacional, de Tatiana Mazu (2015,
Argentina) articulam uma relagdo afetiva entre realizadora e objeto, mediada pela camera, e ndo
pela presenga em corpo da realizadora. Ao passo que as personagens em tela invocam o ante-
campo (onde estao as realizadoras que tem relagao extra filmica com seus objetos), impera-se
pensar como se dio as trocas com o antecampo, de suas diversas formas, e como sao colocados
e articulados os afetos que partem disto nos filmes. Pensamos assim, majoritariamente através
do espago doméstico e da casa, como estes elementos se colocam como arena de construcio e,
também, reflexo destas relacdes.

PALAVRAS-CHAVES: Curta-metragens documentais, antecampo, espago doméstico, afeto.

RESUMO EXPANDIDO

A tratar de La Internacional (Tatiana Mazu, 2015) e Retrato de Carmem D. (Isabel Joffily, 2015),
escolhemos pensar os modos de observagao que, no primeiro momento, os filmes escolhem
trabalhar. Entretanto, o desenvolvimento da narrativa destes curtas-metragens nos faz ir além e
pensar como ha a presenca de formas distintas de construgdo documental que se imbricam na
narrativa, como a presenga do antecampo, que remete a uma relagao (anterior) dos objetos des-
tes relatos com as realizadoras.

Em La Internacional acompanha-se o cotidiano (entre doméstico e publico-politico) da militante
Sofia, irma da realizadora. A cdmera procura observar a protagonista, mas sao nas recusas deste
registro, que Sofia interpela a irma-realizadora, mudando a forma inicial do relato. No inicio, Ta-
tiana procura observar e se abster, mas € chamada a ser parte da troca, também com a presencga
da mée, que funciona como elemento de conexao entre ambas as filhas, mediando, defendendo
uma, e/ou sendo cumplice na realizagao da obra.

Retrato de Carmem D. aborda a vida de Carmem, uma psicanalista que sofreu um ataque de
companheiros de profissdo depois que um paciente teve um infarto em uma clinica sob sua res-
ponsabilidade. Sua carreira e vida domésticas sao afetadas, o curta-metragem busca retomar e
atualizar este acontecimento, mostrando seus resultados atuais, em contato com sua filha Mar-
cela e a propria Carmem, além da casa como cenario e protagonista deste relato.

Sao filmes que organizam sua narrativa dentro do doméstico. O que compreendemos como do-
meéstico sao estas construgdes e trocas entre essas mulheres, dentro do ambiente da casa, mas
gue se buscam, apesar de claramente construidas, mostrar um cotidiano como se nada alheio
aquele ambiente (como a camera e a equipe) estivessem ali. Seguem cozinhando, brigando,
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comendo, conversando, deitadas na cama e sentadas lendo seu jornal ou cuidando dos animais,
militando ou mesmo rejeitando a camera, sem uma busca de postura distinta perante a ela.

Ao pensar estes filmes, inicialmente sobre o prisma da observacao, se faz uma relacdo ao pensa-
mento de Bill Nichols e o Documentario Observativo, no entanto, nos utilizaremos deste referencial
como modo de identificar formas e técnicas de construgao discursiva que o autor estadunidense
relaciona a este modo e ndo como modelos para identificar estes filmes. Desse modo, concor-
damos com Stella Bruzzi em como o autor cria uma “arvore genealdgica”, que impde uma falsa
cronologia, organizando os documentarios em décadas especificas de desenvolvimento. Assim,
o Documentario Observativo seria dos anos 60, mas defendemos como o processo de criagao
documental é permeado por diversas criagdes, e desse modo, fomentado e contaminado pelos
diversos modos possiveis de formas discursivas (ndo se atendo a caracteristicas especificas a
cada tipo de documentarios).

Bruzzi (2006:4), em adendo, diz que ndo ha nenhum problema em organizar os documentarios
em tipos, de acordo com as suas caracteristicas formais, o problema esta, entretanto, em pen-
sar como estes seriam desenvolvimentos lineares uns dos outros, uma questao que o proprio
Nichols retoma e elucida, ao afirmar que eles interagem e se sobrepde, ndo sendo excludentes
entre si.

Afirmamos que o documentario baseado na observagao como um ato em que a realizadora e sua
equipe estao presentes no ambiente, mas nao interferem no que ocorre como inverossimil, seria
uma idealizag&o a “observagao espontanea da experiéncia vivida” (NICHOLS, 2010:146).

Entdo, o que associa estes curtas-metragens a observagao? Pensando como o Documentario
Observacional prezava pela n&o intervengao, levando esta premissa até mesmo a montagem,
em uma recusa da voz-over, musica, efeitos sonoros, e como ainda permeia estas obras. Iden-
tificamos assim, em ambos os curta-documentarios ndo ha presenca destes elementos, apenas
registro de ruidos que fazem parte deste ambiente. No Documentario Observacional havia até
mesmo uma recusa inicial a entrevista, mas Retrato de Carmem D. se baseia fortemente neste
recurso, juntamente com o registro de conversas entre mae filha e seu cotidiano. Do mesmo
modo, La Internacional acaba por registrar conversas entre mae e filhas que dizem muito ou mais
gue entrevistas, explorando eventos cotidianos e quebra ainda mais com a pretensa observagao
(que inicia o filme), no momento em que a irma se recusa a ser flmada, e interpela diretamente a
camera, ou melhor, a irma que esta atras desta.

A premissa basica do Documentario Observativo é quebrada nos dois filmes “0 que vemos é o
que teria acontecido se a camera nao estivesse ali para observar’ (NICHOLS, 2010:151). Seja
qgquando Carmem, apos uma discussdo com a filha, olha para a camera, falando com a equipe
sobre como Marcela age de modo distinto com os outros. E também Sofia e a méae, que fazem
uma triangulagao de olhares com a camera (manuseada por Tatiana, a diretora), conversando e
trocando sobre problemas da familia. Embora estes filmes partam de movimentos de observa-
cao, a relagcao de quem esta a frente e atras das cameras se impde, e intervém, principalmente
a pedido daquelas que estdo no foco do registro, as protagonistas. A camera sempre como o
objeto estranho que ingressa no ambiente doméstico, mas, nesse caso, este elemento intruso &
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incorporado, brinca e constréi em conjunto com a relagao pré-existente.

Pensamos, em conjunto com Bruzzi (2006:10,11), entdo, como a “colisdo entre aparato e sujeito é
0 que constitui o documentario — n&o a visao utdpica do que poderia haver sucedido se a camera
nao estivesse presente”. A autora procura pensar, dessa forma, o documentario como o resultado
da intrusdo do realizador ou realizadora na situagao que é registrada, assim como do que surge
da relagdo que se impde entre realizador, sujeitos e espectadores.

Se pensassemos com Nichols (2010:153), o Modo Participativo poderia suprir a entrada da reali-
zadora na cena e como este se encontra com as pessoas € ambiente que vai retratar, no entan-
to, este modo se baseia na presenca da camera como sendo o disparador dos acontecimentos
mostrados, e ndo nos parece produtivo pensar a partir deste caminho, visto que o registro se da
do ambiente e de uma relagdo doméstica e que esta engloba processos relacionais complexos.
Por este motivo, buscamos pensar o encontro afetivo, sendo a relagao entre as personagens e
o antecampo (equipe e diretoras). E assim, pelas brechas, pelas interpelacdes e olhares, que a
troca ocorre e se inscreve nos filmes, reconhecendo esta que esta atras das cameras. Mesmo
gue a contragosto, as diretoras que aparentam querer se abster, sdo convocadas.

Identificamos como estes filmes se desenvolvem dentro de um ambiente doméstico e, por isso, é
importante compreender as trocas que os filmes registram entre as personagens. Em La Interna-
cional o objetivo de registrar entre o doméstico e o politico a irma, Sofia, se converte em um regis-
tro também da relagao entre mae e filhas. O filme mostra os momentos fora da casa, de marchas,
intercalando com as conversas e discussdes das trés mulheres sobre o pai e eventos de familia.
Entretanto, é essencial pensar os momentos fora da casa, da militdncia de Sofia, também como
seu espaco de conforto. Ela vive isso cotidianamente, como a propria mae destaca “a militancia
inclui a casa também”, pensando assim como estes dois campos se conectam e comunicam, nao
ha momento em que nao esteja envolvida politicamente, até mesmo dentro de sua casa.

Retrato de Carmem D. ndo sai em momento algum do ambiente doméstico, observa-se mae e
filha sempre dentro da casa, a unica cena que mostra o exterior é filmada de dentro deste am-
biente, com as grades enquadradas como prova. A troca entre mae e filha oscila entre informa-
tiva (Quase ensaiada, em que a Marcela pergunta a Carmem como foi o incidente da morte do
paciente) a brigas entre as duas. De resto, o que temos séo entrevistas — em que n&o escutamos
perguntas ou a voz da realizadora Isabel, que ao contrario do filme argentino, exclui sua voz e
nao responde aos movimentos em sua dire¢cao, que a convocam ao filme. No entanto, os olhares
mostram que ha um antecampo, seja num momento em que Carmem conta sobre seus inimigos,
ou de Marcela (amiga da diretora) relembrando como sua mae sofreu apds do processo. A briga
entre mae e filha, que termina com Carmem olhando para o antecampo e buscando cumplices é
o apice do reconhecimento destes que estao atras da camera. O filme se reconhece como filme
também, reflexivamente, ao manter uma cena em que Carmem chama a Marcela, e ela, no meio
de uma entrevista, diz que ndo pode ir pois esta gravando. Apesar de deixar clara sua construgao,
o filme escolhe, ao invés de colocar a voz da equipe e sua relacdo com estas duas mulheres,
manté-las, na imagem, sozinhas na casa, apenas com ruidos de transito, animais, cachorros,
telefonemas, que acompanham todo o filme. De alguma forma, construindo uma representacéo,



142

VII COCAAL

também sonora, do cotidiano doméstico daquela casa, em que as duas convivem, praticamente
sozinhas, rodeadas por todos estes sons.

O antecampo nada mais é do que o espago atras da cadmera e os sujeitos ali envolvidos na rea-
lizagdo do filme. Ao ser convocado pelos sujeitos filmados, possibilita o envolvimento, na obra,
do realizador, sendo envolvidos nos afetos tratados nos filmes, visto que ele faz parte destes. As
realizadoras estdo no antecampo, ou seja, as instancias construtoras desse discurso. As perso-
nagens interpelam e trocam com elas atras da camera, as convocam, criando uma relagao conti-
nua com o que nao é focalizado pela camera, explicitando assim, a relagdo com essas com quem
constréi em o discurso documental e com quem tém uma relagao prévia (Tatiana é irma de Sofia
e Isabel amiga de Marcela).

André Brasil pensa o antecampo como “um espaco ético que nao deixa de ser recurso estilistico e
recurso estilistico que nao deixa de ser espaco ético.” (2013: 578), um espaco que & convocado,
no caso dos filmes analisados, pelos sujeitos frente a camera, ou senao, sugerido pelos olhares
entregues ao aparato, trazendo para o centro do filme o que ndo é visivel e mostrado, ou seja, a
relacao entre retratada e realizadora. Desse modo,

A explicitagdo do antecampo participa assim do continuo abalo do regime representativo
classico, no qual ver significa objetivar (tornar objeto), pressupondo um recuo, um oculta-
mento do proprio ato de olhar (e do corpo daquele que olha). A exposi¢cdo do antecampo
revela um olhar situado, participante, que sofre, em retorno, os afetos do mundo. (BRASIL,
2013: 580)

E comum o olhar direcionado ao antecampo, em busca de apoio no que se diz ou mesmo na
recusa ao registro. O antecampo é o que explicita o encontro entre essas mulheres, ndo ha
presencga do corpo da realizadora, apesar da voz de Tatiana em La Internacional se colocar fre-
qguentemente, sdo os olhares direcionados a camera que nos dizem mais, a troca de olhares com
0s sujeitos que ndo vemos. Em Retrato de Carmem D. a presenga do antecampo € sutil, sendo
convocado poucas vezes pelas personagens, entretanto, permeia todo o desenvolvimento da
narrativa, ja que o filme tem varias entrevistas, as protagonistas estdo sempre em contato com
este alguém atras da camera, um espaco entre esses dois elementos que consideramos de afeto
(de troca entre duas mulheres, que ja se conhecem, e juntas procuram contar uma historia).

Essa troca afetiva, que ocorre nos dois filmes, € organizada principalmente pela triangulagéo de
relagdes entre mulheres que identificamos. Seja Tatiana que registra sua méae e irma, e se coloca
constantemente como voz e movimento de cAmera ao manejar € movimentar o aparato. Ou com
Isabel, que registra a vida de sua amiga e sua mae, com intuito de contar sua historia. Essas re-
lagdes, a trés, permeiam ambas as obras. No processo de contar a histéria de uma mulher a qual
tém uma relagcéo, acabam por serem convocadas a participar, a trocar com outros elementos des-
se espaco domeéstico ao qual tem uma intimidade, e nisso, o antecampo onde estdo é convocado.

O espago doméstico foi historicamente destinado a mulher, mas nos interessa mais, ao analisar
estes filmes, pensar as trocas que sao empreendidas neste espaco, do que simplesmente cair
em uma determinacido essencialista. Pensamos que ha uma experiéncia compartilhada entre
mulheres, mas este nao precisa se impor como o tema deste trabalho. Refletimos, assim, o es-
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paco doméstico como representado pela casa, presente nos dois filmes, sendo esta o que torna
o homem, ou a mulher, um ser continuo, em um desenvolvimento ao longo do tempo, sem ela,
Bachelard (1989) afirma que estariamos dispersos no mundo. A casa € onde se guardam as inti-
midades e se desenvolvem as subijetividades especificas, se conservam elementos do passado.
Sendo assim, “Mais urgente que a determinacao das datas €, para o conhecimento da intimidade,
a localizagao nos espacos de nossa intimidade” (BACHELARD, 1989:30). E a casa € o local pri-
vilegiado que permite esconder/armazenar a intimidade. Ao definir o lugar da pessoa no mundo,
seja o ambiente onde escolheu viver ou por onde passou, é possivel compreendé-la.

Em suma, “O espaco deve ser analisado, se quisermos privilegiar a subjetividade de seus ocu-
pantes, como algo estruturado socialmente, onde séo trocados (em dire¢ao a preservagao ou a
mudanga) objetos, ideias, inten¢des e afetos.” (EWALD, GONCALVES, BRAVO 2008:768). Neste
processo continuo de troca e construcdo conjunta, trabalham os filmes que buscamos analisar
brevemente, se usam do espago doméstico como arena para construgao dos afetos, memdrias
e histoérias de si. O documentario, que de inicio se apresenta do ponto de vista da observacéo,
acaba por usar mao de seu antecampo, colocando as realizadoras neste jogo, criando uma nova
forma, que é a troca baseada em afetos e construida nos filmes com a imposicao e presenca dos
gue tendem a se ocultar.

O modo de abordar estes filmes focou em questdes especificas de construgao formal, mas com
intuito de pensar e indicar novas reflexdes possiveis a partir deles, propomos o0 uso de imagens
de arquivo doméstico em La Internacional, em que ja se identifica a troca com o antecampo entre
as irmas que se filmam entre si. E, também, a possibilidade de explorar a casa, em Retrato de
Carmem D., como um personagem a mais no relato da histéria da psicanalista, suas reverbera-
¢des atuais e a relagao com sua filha. A casa, entdo, como uma representacéo desta relagao, que
sob choques, conflitos, confusdo, segue erguida e operante.
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RESUMO

As Teorias Feministas do Cinema inauguraram importantes rupturas tedricas e metodolégicas nos
estudos do audiovisual, em especial no que se refere ao campo da recepg¢ao. Compreendendo a
relevancia de uma abordagem critica e historicizada, o presente artigo convoca uma perspectiva
decolonial para a critica feminista latino-americana, inspirada nos feminismos decoloniais. Parte-
se, portanto, de uma revisdo das principais contribuicbes e trajetérias desses dois campos - a
critica feminista de cinema e o feminismo decolonial - em um esfor¢o de tragcar um dialogo e
perceber desafios que estao postos para o fazer critico na América Latina, bem como a construgao
de epistemologias feministas diversas na recepgao cinematografica.

PALAVRAS-CHAVE: Teorias Feministas; Teoria Decolonial; Espectatorialidade; Estudos de
Cinema

RESUMO EXPANDIDO

Introducéo

E cada vez mais nitida, no campo do audiovisual, a profusdo de discussdes sobre o lugar das
mulheres, dentro e fora das telas. Tal preocupacdo nao € recente, visto que, desde meados
do século XX, intervencbes feministas nos estudos de cinema, como em outros espacos,
instauraram novos olhares e praxis analiticas, resultando na explanagao das bases patriarcais
que estruturam o cinema. Algumas correntes vém tentando compreender a complexidade da
experiéncia espectatorial, e muitas o fazem situando empiricamente os sujeitos em seus contextos,
considerando certos marcadores sociais.

De modo analogo, o crescimento do pensamento decolonial, nos ultimos anos, tem potencializado
questionamentos sobre as epistemologias levadas a cabo nas ciéncias sociais latino-americanas,
iluminando caminhos para se pensar uma superag¢ao do eurocentrismo académico na construgao
de interpretacdes e saberes localizados. Tensionando as defini¢gdes tradicionais dos conceitos de
‘raca” e de “género”, pensadores/as decoloniais expdem como, nos processos de colonizagao,
estas nocgdes foram basilares para a dominagcdo dos povos e corpos colonizados, bem como a
implantacéo do sistema capitalista moderno colonial.

Situando o cinema enquanto produto histérico da modernidade capitalista, € possivel compreender
que o imaginario patriarcal e racista se inscreve tanto nas instancias produtivas, como no regime
de imagens e narrativas que conformam os filmes. Os discursos que compdem as historias, junto
as formas visuais, refletem as formacgdes e os imaginarios simbdlicos socialmente compartilhados.
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Essa perspectiva é essencial as criticas feministas de cinema latino-americanas, que, para além
dos pressupostos das teorias feministas de cinema classicas, devem abarcar a problematizacéo
das estruturas coloniais sexistas e racistas, especialmente a partir de uma postura interseccional
que possibilite o tensionamento dos aspectos de classe, poder e dominagdo que marcam a
historia e formagéo dos paises do Sul global.

O feminismo decolonial ilumina caminhos para pensarmos como o exercicio critico e feminista,
no audiovisual, se depara com interpretacdes e elaboracdes de no¢gdes como homens, mulheres,
feminino(s), a diferenciagdo dos sexos e sua relagdo com a ideia de género, os corpos e imagens
em tela, bem como comportamentos, papéis e expectativas atribuidas aos diferentes sujeitos.

As mudltiplas perspectivas das Teorias Feministas de Cinema

Na efervescéncia dos movimentos sociais das décadas de 1960/70, eclodem os estudos
feministas de cinema, como discursos fortemente ativistas, que buscam evidenciar o modo como
o cinema reflete a ideologia patriarcal. Ann Kaplan (1983) pontua que comega a se consolidar
uma “critica feminista” que, partindo do movimento de mulheres, passa a identificar limitagdes nas
teorias, propondo abordagens que continuaram a inspirar, por anos, diversas possibilidades de
estudos de género no audiovisual. Tal critica emerge, com mais forga, nos estudos de recepgao
cinematografica. Como pontua a pesquisadora Tania Montoro (2013):

O uso da categoria género (como um conceito relacional) levou ao reconhecimento de uma
variedade de formas de interpretagdo, simbolizagédo e organizagao das diferengas sexuais
nas relagdes sociais e perfilou um discurso critico que se espalhou também pelas ciéncias
da comunicagao audiovisual (MONTORO, 2013:70)

Karen Hollinger, em Feminist Film Studies (2012), reconstroi a trajetdria desta corrente,
demonstrando como a teoria feminista, no geral, teria um carater dualista: a critica ao
cinema mainstream e a militancia pratica por um cinema alternativo ou um contra cinema. A
autora considera que as primeiras tedricas estariam ancoradas em diferentes perspectivas
metodoldgicas. A primeira, conhecida como Images of Women Approach e de abordagem
sociologica, desenvolveu-se com mais intensidade no cenario estadunidense e tinha como foco a
analise de filmes hollywoodianos e os modos como as mulheres na tela refletiam uma sociedade
altamente patriarcal. Como limitagdo, Hollinger (2012: 9) afirma que seus trabalhos possuiam
uma visao restrita da representagao feminina.

Feministas britanicas recorrem, assim, a psicanalise, semiética e ao pods-estruturalismo para
tragar uma critica mais consistente que as precursoras. Nessa segunda vertente, analisam como
os filmes “trabalham ideologicamente para construir as mulheres como signos em um complexo
sistema que apodia e até naturaliza a ideologia patriarcal ao definir mulheres como ndo-homens”.
(HOLLINGER, 2012, p. 10). Aqui se destaca Laura Mulvey, uma das principais referéncias, e sua
obra inaugural Visual Pleasure and Narrative Cinema (1974) representa um marco para as teorias
do cinema como um todo.



146

VII COCAAL

Essa abordagem psicanalitica apresentava uma visdo generalista das/os espectadoras/es, tidos
como um coletivo homogéneo, o que se tornou alvo de criticas, principalmente no momento em
que os estudos culturais ganhavam forga. Assim, a vertente culturalista insere uma “preocupacao
maior com a relacao publico-texto e sdo mais conscientes da diversidade de publico em termos
nao apenas de género, mas também raga, orientagdo sexual e nacionalidade.” (HOLLINGER,
2012: 17).

Ainda que a irrupgao feminista tenha sido fortemente contestatéria, e inserido no debate as
minorias de género, raga e classe, ndo ha um diadlogo forte com perspectivas periféricas' do
Sul. Autoras comumente tomadas como canones, normalmente partem dos marcos académicos
ocidentais (como a psicanalise, o pds-estruturalismo), cujos autores sdo majoritariamente homens
brancos. Mesmo na abordagem contextualista, quando se convoca uma maior diversidade, as
epistemes continuam hegemonicamente situadas. A propria ideia de feminismo permanece no
hall dos movimentos ocidentais eurocéntricos. Assim, vozes n&do-hegeménicas permanecem
abafadas no feminismo europeu e estadunidense.

Desse modo, para qualquer proposigéo critica latino-americana, parece fundamental que seja
problematizada a hegemonia epistemoldgica na perspectiva feminista no campo do cinema.
Categorias decoloniais apontam um potencial critico para contribuir com posturas analiticas,
especialmente pelos modos como pesquisadores entendem o conceito de género e sua relagéo
com o capitalismo, e como consideram a relagao entre imagens e dominagao, nos sistemas
modernos. Maria Lugones (2004) considera o feminismo decolonial como a possibilidade de
superar a colonialidade do género, abrindo caminho para novas abordagens.

O Giro Decolonial e a emergéncia de um pensamento feminista decolonial

Assim como na trajetéria do paradigma feminista no cinema, a transdisciplinaridade também
esta imbricada na formagao da corrente trazida a tona pelo Grupo Modernidade/Colonialidade.
Problematizando o pés-culturalismo e o pds-colonialismo como correntes firmadas em paradigmas
eurocéntricos, esse grupo representa uma renovagao critica das ciéncias sociais na América
Latina, a partir da “radicalizacdo do argumento pés-colonial (...) por meio da nogao de “giro
decolonial” (BALLESTRIN, 2013:89).

O conceito de “colonialidade concerne ao padrao de poder que transcende o colonialismo. O
“decolonial” representa, portanto, um confronto necessario a essas estruturas. Este conceito traz
de inovador, como ja pontuado, a leitura do racismo e da opressao de género como principios
fundantes do sistema moderno capitalista. A colonialidade, diz Ballestrin (2013) se expressa em
varias dimensdes.

1 O termo subalterno é utilizado aqui em consonancia com a sua utilizagao pelos pés-coloniais e decoloniais,
referindo-se aqueles grupos ou conhecimentos cujos saberes, valores e rituais sdo negados pelos regimes da verdade
que detém o poder de legitimar os discursos nas ciéncias. Ndo & um uso que visa demarcar um lugar de inferioridade,
nogéo que pode estar presente no imaginario luséfono.
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O feminismo decolonial, com autoras como Maria Lugones, Breny Mendoza e Rita Segato, expdem,
a partir da nogao de “colonialidade de género”, como imaginarios em torno do “género” ndo sao
universais. Teodricas feministas africanas e indigenas, diz Lugones (apud MENDOZA, 2014:22),
provam como “raga” e “género” ndo sao estruturantes em todas as sociedades, mas construtos
coloniais para racializar e generalizar os povos colonizados. Lugones (2014: 939) observa como
a distingdo homem x mulher foi operacionalizada e pdée, como consequéncia semantica dessa
colonialidade, que “mulher colonizada” € uma categoria vazia — nenhuma mulher é colonizada,
nenhuma fémea colonizada € mulher.

Breny Mendoza (2014), por sua vez, refor¢ca que a categoria unitaria (moderna) do género excluiu
as mulheres pobres, indigenas, afrodescendentes, Iésbicas, entre outras. No cinema, essas
I6gicas se evidenciam nao apenas nos textos e imagens, mas na propria organizagao do campo
profissional, por exemplo, na predominancia masculina branca e heterossexual em cargos mais
altos.

E preciso, portando, decolonizar a prépria critica feminista aos produtos audiovisuais para
encontrar interlocu¢cbes com as teorias feministas classicas, enriquecer o fazer critico, bem
como a recepgao e realizacao de filmes. “Descolonizar o género é necessariamente uma praxis.
E decretar uma critica da opressdo de género racializada, colonial e capitalista visando uma
transformacao vivida do social” (LUGONES, 2014:940).

Concluséo

Refletir sobre as categoriais mais urgentes para a critica feminista decolonial é essencial,
especialmentecomatransformacaodasarenasde comunicacdoedos modosde espectatorialidade,
a partir da centralidade das midias digitais. Isto implica repensar a teoria feminista do cinema
com os desafios postos por este paradigma, cujos contornos estdo em constante movimento. A
interseccionalidade é fundamental, assegurando que marcadores sociais (como raga, género,
classe, etnias) ndo sejam hierarquizados, silenciando as violéncias que ainda sustentam as
estruturas de dominagao e desigualdade no mundo globalizado. A experiéncia critica se da a
partir da vivéncia dos sujeitos empiricamente localizados, e tais marcadores s&o determinantes
nos modos como experimentamos e interpretamos a vida social. Sendo assim, s&do indissociaveis
na relagdo que as audiéncias estabelecem com os produtos da industria cinematografica, bem
como nas instancias criativas.

Um exemplo que inspirou a proposta de estudo apresentada neste artigo € o Elviras - Coletivo
de Mulheres Criticas de Cinema do Brasil. Percebendo o dominio dos homens no campo da
critica no Brasil, um grupo de profissionais comegou a se articular, em meados de 2016, para
formar um coletivo que reunisse as mulheres da critica em todo o pais e que além, de promover
reflexdes e atividades conjuntas, dé visibilidade as criticas e pensadoras de cinema, bem como
de producgdes de cineastas mulheres. Este € um indicativo pratico de alternativas possiveis para
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uma organizacao feminista na reflexao e mobilizagao no cinema.
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RESUMO

A recente emergéncia de discursos e ideias feministas na cultura midiatica tem se dado em meio
a um contexto de énfase no individuo que traz o empoderamento como uma de suas questdes
centrais, dentro de um quadro neoliberal de autoempreendedorismo que tende a nao desafiar
estruturas de opress3o. E a partir dessa perspectiva que interrogamos o ideal de empoderamento
implicado nas narrativas e imagens dos filmes Mulher-Maravilha e Capitéd Marvel — fortes cata-
lisadores de discussdes de género no contexto do cinema hollywoodiano e exemplos de textos
nos quais pode ser mapeada a emergéncia dos feminismos midiaticos —, e sua relagdo com um
novo tipo de sujeito feminista que aceita total responsabilidade pela construgdo de sua prépria
autoestima e confianca, sob uma biopolitica que disciplina corpos e mentes.

PALAVRAS-CHAVE: Mulher-Maravilha, Capita Marvel, empoderamento, feminismos midiaticos,
representacao, cinema.

RESUMO EXPANDIDO

Introducgéo

Em um momento de ressurgimento do ativismo feminista (HOLLANDA, 2018) e emergéncia de
discursos e ideias feministas nos meios de comunicacgao (GILL, 2016), torna-se relevante examinar
os textos midiaticos em que essa emergéncia pode ser mapeada, a partir do pressuposto de que
as diferentes midias, incluindo o cinema, atuam como “tecnologias de género” (assim como de
outras diferencas) — “com poder de controlar o campo do significado social e assim produzir,
promover e ‘implantar’ representagcdes de género” que constroem o género a medida que o
representam (LAURETIS, 1994: 228).

E a partir dessa perspectiva que colocamos sob exame os filmes Mulher-Maravilha (Wonder
Woman, Patty Jenkins, 2017) e Capitd Marvel (Captain Marvel, Anna Boden e Ryan Fleck,
2019), exemplos significativos da emergéncia desses feminismos midiaticos' — como fortes
catalisadores de discussdes sobre desigualdade de género no cinema hollywoodiano e como

1 O conceito de feminismos midiaticos se refere a diferentes tipos de feminismos que tém em comum o fato de
circular em uma cultura midiatica — no sentido de produtos da moderna industria cultural consumidos pelas massas,
e que circulam por diferentes instancias da midia (HALL, 2003; WILLIAMS, 1983; KELLNER, 2001).
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marcos nesse mesmo contexto?, cuja circulagdo se eu com frequéncia em meio a debates sobre
representacdo e empoderamento.?

Nesse sentido, os filmes se relacionam a passagem de uma logica de libertagdo (entendida como
forma de lidar com desigualdades estruturais, caracteristica da segunda onda do feminismo) para
uma légica de empoderamento (entendido a partir de um ponto de vista que enxerga o género
como canal importante de estimulo a economia), caracterizada por uma énfase no individuo e em
solugdes de mercado para desigualdades, dentro de um contexto neoliberal de empreendedorismo
individual, que vem sendo observada nos feminismos midiaticos contemporaneos (BANET-
WEISER, 2015a; BANET-WEISER; GILL; ROTTENBERG, 2019). E a partir desse quadro que
nos propomos a analisar a construcao do ideal de empoderamento em Mulher-Maravilha e Capita
Marvel.

Antes, porém, cabe esclarecer o que entendemos como empoderamento, conceito que vem
se tornando palavra de ordem para varios feminismos e hoje se aplica tanto a politica quanto
a comoditizagdo (BANET-WEISER, 2015a: 59). A partir de uma perspectiva feminista que leve
em conta desigualdades e estruturas de dominagao, fortemente influenciada por tedricas do
feminismo negro, empoderamento toma o sentido de enfrentamento da opressao e equalizacao
da existéncia em sociedade, em um processo que parte da tomada de consciéncia individual,
mas deve necessariamente chegar ao coletivo, pois somente a transformacgéo social permite o
enfrentamento dos sistemas de dominacao (BERTH, 2018). Assim, o empoderamento deve ser
mais do que construgdes psicologicas como autoestima, autoeficacia, competéncia, autocontrole,
e incluir as dimensdes cognitiva, psicoldgica, politica e econémica (lbid.: 21; 35).

Mulher-Maravilha

Sob esse enquadramento, a constru¢do do ideal de empoderamento nas imagens e na narrativa
de Mulher-Maravilha se da a partir de uma énfase no corpo, questao central para as economias
de visibilidade.* Em um nivel aparente, o poder de Diana tem duas origens, que constroem seu
corpo ndo como objeto, mas como sujeito: sua forga fisica sobre-humana, heranga da ascendéncia
divina; e sua agéncia como guerreira habil, que nasceu e cresceu em uma ilha mitica povoada
em harmonia apenas por mulheres guerreiras, fora do alcance de forgas disciplinadoras que

2  Sa&o os primeiros longas-metragens de super-herdis com protagonistas femininas desde 2005 (apesar da
predominéncia comercial do género desde 2008), os primeiros filmes do género dirigidos ou co-dirigidos por mulhe-
res neste mesmo periodo, os maiores orgamentos ja dirigidos por mulheres (excluindo-se animagdes), e as maiores
bilheterias com direcdo de mulheres (ENGLER, 2017 e 2019; WELK, 2019; FOLHA DE S.PAULO, 2017; SHAW
-WILLIAMS, 2019).

3  Ver MARINO, 2017; POLISTCHUCK, 2019; CRISTINA; MORAIS, 2017; ENGLER, 2018; GUARIM, 2016;
MARINO, 2019.

4  Podemos definir as economias de visibilidade como uma modalidade de politicas de representagdo em que a
visibilidade das identidades é absorvida pela economia e se torna um fim em si mesma em vez de um caminho para
a politica; o que esta em questéo é a validagdo dessas identidades como sujeitos econémicos neoliberais (BANET
-WEISER, 2015a).
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governam o “mundo dos homens”.

No entanto, essa construcdo € enfraquecida mesmo antes de a heroina partir para Europa
(onde pretende por fim a Primeira Guerra Mundial). Ainda que a camera nao adote pontos de
vistas abertamente sexualizantes e que haja uma referéncia irbnica a concepgao de que séo
masculinos os olhares que estruturam o cinema hollywoodiano dominante (MULVEY,1983) (em
uma cena em que esse olhar objetificante se volta para o corpo masculino nu do par romantico
masculino), a imagem de Diana é apresentada sempre de modo a valorizar seus atributos fisicos,
com figurinos diminutos e recorrendo a recursos tipicos da publicidade, como poses artificiais e
cabelos esvoacgantes, encarnando codigos sociais de feminilidade desejavel e mais facilmente
“vendavel” sob a biopolitica implicada nas economias de visibilidade.

A partir da chegada de Diana a Londres, o deslocamento da posigao de sujeito para a de objeto
é intensificado. Ali, sua aparéncia e beleza passam a ser o primeiro trago observado e ressaltado
verbalmente nas primeiras inteiragcbes com os personagens que sao introduzidos. Essa énfase
em relacdo a uma personagem cujas ag¢des deveriam estar em primeiro plano revela que, apesar
da forga fisica sobre-humana, seu corpo € docil, disciplinado pela vigilancia constante, submisso
a valores dominantes que subentendem que o poder das mulheres esta localizado em sua
fisicalidade, em seus corpos, no visivel (BANET-WEISER, 2012; 2015b).

Até ha a intencao de ridicularizar os esforgos para disciplinar o corpo da personagem, como as
tentativa infrutiferas de cobrir o corpo de Diana de forma “adequada” e fazer com que se comporte
de modo a ndo chamar atengdo. A critica, no entanto, ndo é suficiente para que o filme rompa
com o foco excessivo colocado sobre esse corpo e com a logica que o transforma em produto
cujo valor “é constantemente debatido, avaliado, julgado e esmiugado”, em uma dinamica dual
que regula e produz o ser visivel e trabalha para “criar o corpo e o ser como uma grife” (BANET-
WEISER, 2015a: 56).

O controle do corpo ocorre também na conformacgao da sexualidade a valores dominantes. Diana
parte de uma origem ambiguamente queer — viveu toda sua vida em uma ilha s6 de mulheres
e afirma que, embora os homens sejam integrais para a reproducéo, sdo desnecessarios para o
prazer sexual — para a reconsolidagdo de normas de género em torno da matriz heterossexual®
hollywoodiana, onde deve necessariamente formar uma ligagdo romantica e ter uma noite de sexo
com Steve Trevor (soldado aliado cujo avido cai na ilha das Amazonas e é salvo pela heroina)
antes da batalha final — subtrama que ndo € em nada essencial para a jornada da personagem
em termos narrativos.

Capita Marvel
Por sua vez, Capitd Marvel traz para o centro da jornada de sua protagonista outro ponto crucial

5 “Agrade de inteligibilidade cultural por meio da qual os corpos, géneros e desejos sao naturalizados” (BUTLER,
2015: 258).
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para a nocao individualista de empoderamento: a questao da autoestima e da confianga, sob a
l6gica da construgdo de um tipo de sujeito feminista que aceita responsabilidade total por seu
proprio bem-estar e autocuidado (BANET-WEISER; GILL; ROTTENBERG, 2019). E bastante
didatica a construcao datrajetéria dessa mulher que supera suas insegurangas e rompe com forgcas
que a controlam, para entdo descobrir seus poderes latentes, que a transformam literalmente no
ser mais poderoso do universo.

Quando encontramos Carol Danvers pela primeira vez, ela ndo tem memoria de seu passado e
esta insegura em relagéo a sua identidade e seu poder. De seu mentor, ouve que deve controlar
as emogodes e usar seus poderes com racionalidade, um aceno para séculos de construgdes
sociais que associam as mulheres a imprevisibilidade da natureza e os homens a racionalidade
da cultura. Em flashbacks, vemos varios momentos em que seu desenvolvimento foi dificultado
simplesmente por ser mulher: quando era uma crianga que queria correr de kart e ouve do pai
que ali ndo € seu lugar; na academia militar, onde seus colegas dizem que ela ndo sera capaz
de completar o treinamento; na Forca Aérea, onde a presenca de mulheres em combate nao
€ permitida. Aos poucos, ela redescobre sua prépria historia, constréi autoconfianga, rebela-se
contra os propositos escusos de seu mentor e comecga a se empoderar.

Uma alegoria bastante literal demonstra que esse empoderamento se da a partir de construgdes
psicoldgicas: em uma cena decisiva, Danvers luta dentro de sua propria mente com uma forma
de inteligéncia artificial alienigena apropriadamente denominada de Inteligéncia Suprema, e
ouve dela que nunca teve a forca para controlar sozinha seus poderes. A heroina é lembrada de
suas fraquezas, mas se da conta de que sua forca esta na capacidade de resiliéncia humana, e
consegue por fim vencer a Inteligéncia Suprema. Sao particularmente significativas as palavras
que diz nesse momento: “Faz tempo que venho lutando em desvantagem. Mas o que vai acontecer
quando eu finalmente me libertar?”.

Neste universo diegético, investimento em si e autoconstrugdo — a biopolitica que constitui o ser
visivel nas economias de visibilidade — atuam a partir de um jogo dual, tanto na forma do poder
externo que tenta controlar a heroina quanto por meio de seu esfor¢o psicoldgico individual para
se libertar dessa forga limitante e se construir como sujeito empoderado, o que também constitui
uma forma de disciplina. O controle do corpo aqui € secundario — sua imagem é cuidadosamente
dessexualizada, embora permaneca ligada a cédigos sociais de beleza e feminilidade desejavel.

Consideracgées finais

Dessa forma, ainda que com énfases diferentes (no corpo ou na autoestima), &€ patente que o
ideal de empoderamento em Mulher-Maravilha e Capita Marvel nos coloca diante de uma logica
individualista e autorreguladora que tende a esvaziar o empoderamento feminino a partir de uma
visdo superficial que o define como superacéao individual de certas opressdes, sem romper com
as estruturas opressoras (em uma perspectiva interseccional que considere raga, sexualidade,
classe etc., além do género). O perigo desse empoderamento reside, entre outras coisas, no fato
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de que mulheres individualmente empoderadas continuam sujeitas as violéncias estruturais que
atingem sua coletividade (BERTH, 2018).

Além disso, para além da trajetéria das personagens no interior das narrativas, as leituras
dominantes que os dois filmes receberam como projetos de inclusdo das mulheres no cinema
hollywoodiano se relacionam com um tipo de feminismo neoliberal no qual a inclus&o torna solugao
para as desigualdades de género, como se a mera presenga de mulheres necessariamente
alterasse ou desafiasse as estruturas que as excluem, em vez de apenas valida-las como sujeitos
econdmicos neoliberais (BANET-WEISER; GILL; ROTTENBERG, 2019). Quanto as politicas de
representacao, € preciso lembrar que a visibilidade midiatica representa uma forma de poder,
mas nao € um acesso garantido ao ele, porque “supbe que a igualdade esteja latente no modo de
representacdo, em vez de lutar por ela como uma pratica”, obscurecendo assim “outros modos
por meio dos quais cidadaos marginalizados sao alijados de poder” (BANET-WEISER, 2015b:
190).

No entanto, € preciso reconhecer que a erosdo da autoestima de grupos subalternizados faz
parte de projetos politicos de dominagdo (HOOKS, 2019: 63). Assim, confianga, autoestima e
lideranga sao elementos importantes de subjetividade, especialmente para mulheres que foram
tradicionalmente socializadas para serem submissas, inseguras e subordinadas (BANET-WEISER,
2015b). Ainda que esse empoderamento individual possa encoraja-las a se sentirem donas de si
em uma cultura que trabalha o tempo todo para posiciona-las como inferiores, também contém
em si o potencial de gerar desafios a essa cultura (BANET-WEISER, 2014).

Por tal razao, mesmo que nos preocupemos com a reestruturagdo das politicas feministas por
uma légica neoliberal com foco no individuo, é preciso observar como os feminismos midiaticos
sdo apropriados pelos individuos que os consomem, e reconhecer os paralelos entre sua
visibilidade e o ressurgimento de movimentos de base e de protestos em larga escala como
forcas politicas em potencial. E justamente nessa ambivaléncia que reside o potencial para
que os feminismos midiaticos se tornem espacos de abertura para, e conexdes com, praticas
feministas transformadoras (BANET-WEISER, 2018). E nesse sentido que, ainda que grande
parte dos feminismos altamente visiveis se conforme a heteronormatividade, a universalidade
da branquitude, as formagdes econémicas dominantes e a uma trajetoria capitalista de sucesso,
eles abrem espacgo para ouvirmos mensagens feministas silenciadas por muito tempo e para
imaginarmos um conjunto diferente de normas de género e diferenga sexual, abrindo caminho
para a difusdo de movimentos feministas de massa mais militantes (BANET-WEISER; GILL,;
ROTTENBERG, 2019: 16-17).
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RESUMO

Este trabalho busca compreender o cenario relativo a realizagdo de curtas-metragens por
diretoras brasileiras no periodo da ditadura civil-militar e da Segunda Onda Feminista. A partir de
um levantamento dos filmes feitos e de suas equipes técnicas, traca-se o perfil dessas produgdes
bem como as caracteristicas do acesso de mulheres ao fazer cinematografico.

Palavras-chave: historia do cinema brasileiro, curta-metragem, género, feminismo, ditadura civil-
militar.

RESUMO EXPANDIDO

Introducéo

Ana Carolina, Helena Solberg, Tereza Trautman, Adélia Sampaio s&o alguns dos nomes de dire-
toras que iniciaram suas carreiras nas décadas de 1960 e 1970 e que vém sendo cada vez mais
conhecidas e reconhecidas na Academia. Gragas aos estudos feministas que colocam o género
no centro da analise e tecem uma critica ao apagamento de mulheres na historiografia do cinema,
algumas cineastas, como as citadas, comegaram a ter mais visibilidade. Em sua maioria, elas
tém em comum o fato de terem dirigido ao menos um longa-metragem. Os curtas, por sua vez,
permanecem pouco revisitados. Historicamente, a eles é atribuida menor importancia politica,
histdrica e social, independentemente de sua época. Contudo, é neles que as mulheres tinham e
tém mais espaco de realizagdo. A partir disso, esse artigo objetiva preencher duas lacunas exis-
tentes nos estudos académicos: uma relacionada a producao de filmes feitos por mulheres e a
outra a histéria do curta-metragem, partindo da ditadura civil-militar como recorte temporal para
analise.

O duplo contexto

Ao realizar um levantamento dos curtas-metragens feitos por diretoras brasileiras durante o pe-
riodo da ditadura civil-militar, foram encontrados 85 filmes feitos por 46 diretoras diferentes, con-
siderando codiregdes?. Apesar de suas singularidades, todas tinham em comum o fato de serem
cineastas mulheres produzindo conteudo sob ditadura. Elas tinham, assim, ao menos trés desa-

1 Esse texto é oriundo da pesquisa de Iniciagdo Cientifica em andamento intitulada “Entre apagamentos e resis-
téncias: curtas-metragens feitos por diretoras brasileiras (1966-1985)”" orientada pelo Prof. Dr. Eduardo Morettin e
apoiada pela FAPESP.

2 Apenas codire¢des com mulheres foram consideradas. Percebeu-se uma facilidade muito maior em encontrar
informacdes e copias dos filmes que continham homens na codiregdo, o que foge a proposta de estudo dos apaga-
mentos e resisténcias.
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fios: o de ser mulher em uma estrutura social patriarcal e sexualmente excludente, o de ocupar
um cargo de diregdo no cinema e, por fim, o de exercer o papel de artista em um contexto de
repressao e censura. Ademais, inseridas em um “duplo contexto”, como aponta Ana Maria Veiga
(VEIGA, 2013), elas eram também influenciadas no ambito social e cultural pela Segunda Onda
Feminista.

A sublevagao de mulheres iniciada na década de 1960 nos Estados Unidos e na Europa impulsio-
nada sobretudo pelas publicagbes de Betty Friedan e Simone de Beauvoir repercute no Brasil no
inicio da década de 1970, como ilustra o documentario O pessoal é politico (Vanessa de Araujo
Souza, 2018). Este processo de contraposi¢cao ao patriarcado potencializa as discussdes sobre
género, o que nos curtas feitos por diretoras € mais evidente a partir do inicio da década de 1980.
Com o passar dos anos, aumenta o numero de filmes do levantamento que apontam claramente
para uma reflexao acerca do ser mulher e das opressdes a essa identidade associadas. A partir
da analise das sinopses € possivel tragar didlogos entre os curtas e as pautas da Segunda Onda
Feminista. A titulo de exemplo, pode-se citar S6 o amor ndo basta (Dilma Lées, 1977), que aborda
a problematica das maes que trabalham fora e ndo tem onde deixar seus filhos, trazendo uma
reflexdo sobre os baixos salarios e a necessidade de creches. Também & emblematico, nesse
sentido, Balzaquianas (Eliane Bandeira e Marilia de Andrade, 1981), que estabelece uma ligagcao
direta entre o casamento e a subordinagao da mulher. Por fim, destaca-se Deus lhe pegue (Maria
Leticia, 1982), que retrata a relagdo fetichista entre uma mulher e um esqueleto para introduzir
elementos relacionados a opressao e ao poder.

As equipes técnicas

Faz-se necessario sublinhar que € comum, entre os curtas do levantamento, uma mesma pes-
soa desenvolver varias fungdes. As diretoras, ndo raro, sdo também creditadas no argumento,
roteiro e produgéo, o que dialoga com as caracteristicas do “cinema de autora/autor”. Com essa
condensacgao de fungées em uma individua ou individuo, muitas equipes s&o compostas com um
numero reduzido de pessoas. Nesse sentido, destaca-se o curta Experiéncia 3 (1969), que tem
todas as fungdes realizadas por Suzana Amaral. Outros filmes foram feitos com duas pessoas
apenas, como € o caso de Rosa Rosae (Rosa Maria Antuia, 1968), Meio-dia (Helena Solberg,
1969) e Guerra do Paraguai (Ana Carolina, 1970).

O tamanho reduzido das equipes é um indicativo do tamanho da produg¢do. Naturalmente, um
curta-metragem demanda uma equipe menor que a de um longa. Todavia, uma equipe com duas
ou trés pessoas é consideravelmente pequena, mesmo para um filme de menor duracio. A cons-
tatacdo da caracteristica diminuta das produg¢des € um indicativo de baixo ou nhenhum or¢gamento
para os filmes. Assim, conclui-se que - mesmo conquistando certo espag¢o no cinema por meio da
diregao de curtas-metragens - as mulheres ainda ficavam, muitas vezes, restritas a produgdes e
orcamentos reduzidos. Com o passar dos anos - sobretudo apés a década de 1980 - é evidente

3 O conceito de “cinema de autor” surge com a Nouvelle Vague, movimento que colabora para a construgdo do
cinema enquanto linguagem e meio de expressao artistica
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um aumento no numero de pessoas por equipe técnica (ver grafico abaixo), o que leva a supor
que houve um crescimento também do tamanho das producdes e dos orcamentos.

Media de pesscas por aaql Ee tecnica X A

Essa melhora do cenario cinematografico para os curtas-metragens feitos por diretoras brasilei-
ras brancas* pode ser atribuida, entre outros fatores, a abertura de escolas de cinema no Brasil.
E nesse contexto que inauguram os cursos na Universidade de S&o Paulo, na Universidade Fe-
deral Fluminense e na Universidade de Brasilia, abrindo um novo meio de ingresso de mulheres
area. Vale ressaltar que diversos dos filmes presentes no levantamento realizado foram produzi-
dos no ambito universitario, sobretudo na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de
Séao Paulo.

Apesar da melhora apontada, a maioria das cineastas do levantamento ndo conseguiu realizar
mais do que um curta-metragem. Como excegao, destaca-se Lygia Pape, que é a diretora com
a maior quantidade de filmes no levantamento (6 créditos de dire¢ado no periodo analisado). Ha
também Eliane Bandeira e Suzana Amaral (com 5 créditos) e Adélia Sampaio, Ana Carolina,
Olga Futemma, Regina Jeha e Tania Savietto (com 4 créditos). Além da dificuldade em fazer
o segundo ou o terceiro filme, no contexto estudado, s&o poucas as que conseguiram realizar
longas-metragens. Dessas, destacam-se Adélia Sampaio (Amor maldito, 1984), Ana Carolina
(Getulio Vargas, 1974; Mar de Rosas, 1978; Das tripas coragdo, 1982; Sonho de valsa, 1987,
Amélia, 2001), Anna Muylaert (Que horas ela volta, 2015; M&e s6 ha uma, 2016), Helena Solberg
(Carmem Miranda: Banana is my business, 1994; Vida de Menina, 2004; Meu corpo minha vida,
2017), Suzana Amaral (A hora da estrela, 1985; Uma vida em segredo, 2001; Hotel Atléantico,
2009) e Tereza Trautman (Os homens que eu tive, 1973).

Em consonancia com tal colocagao, Inés Castilho, diretora de trés curtas do levantamento (Mu-
lheres da boca, 1981; Trés Marias, 1982; e Histerias, 1983) afirma em entrevista que “Nao tenho
uma carreira cinematografica, exatamente. Fiz cinema durante alguns anos, na primeira metade

4 E fundamental fazer um recorte de raga quando falamos da melhora do contexto cinematografico para as mulhe-
res. Essa melhora nao foi homogénea, visto que, das 46 diretoras presentes no levantamento, apenas uma é negra.
Esta é Adélia Sampaio, primeira mulher negra a dirigir um longa-metragem no Brasil (Amor maldito, 1984). O 2° longa
feito por uma mulher negra a estrear comercialmente no Brasil, O caso do homem errado (Camila de Moraes), € de
2017, o que revela a manutencao da disparidade entre mulheres negras e brancas no audiovisual.



158

VII COCAAL

dos anos 80, e nunca mais. Mae e pai de familia, precisava de sustento. A vida falou mais alto —
um fato comum na vida das mulheres de cinema”. Castilho demonstra, desse modo, clareza na
dificuldade coletiva de acesso das mulheres a essa profissao e aponta o elemento familiar como
um dos entraves.

Além dos desafios de acesso das mulheres a diregdo no cinema, havia a manutencao de difi-
culdades para a execucgao das demais fungdes. Observa-se que, mesmo em curtas dirigidos por
mulheres, o numero de mulheres no resto da equipe ainda era diminuto. Diversas equipes técni-
cas as quais foi possivel ter acesso contam com o trabalho de poucas ou nenhuma mulher (para
além da diretora). Também nao foi encontrada nenhuma mencéao a essa questdo na bibliografia
ligada a critica feminista de cinema da época. Apesar desta refletir bastante sobre a presenca
da mulher na diregao, parece nao haver - neste momento - uma preocupagao no sentido de dar
oportunidade para mulheres em outras fungdes.

Contudo, vale ressaltar que especificamente os filmes dirigidos por Inés Castilho contam com
mais mulheres. Mulheres da boca, codirigido por Cida Aidar, possui 7 mulheres € 5 homens na
equipe e Histerias tem 9 mulheres e 8 homens. E interessante observar que ambos os filmes
abordam questdes ligadas ao universo da mulher e - pela sinopse - ja € possivel notar uma pers-
pectiva assumidamente feminista em Histerias.

Em pesquisa sobre a diretora, descobriu-se que “Inés Castilho € um nome de referéncia na luta
feminista no Brasil. Tem trajetdria longa e importante nesse ativismo, inclusive com trabalhos
pioneiros em publicagdes como N6s mulheres, e Mulherio” (MULHERES DO CINEMA BRASILEI-
RO, 2017). Em entrevista, a diretora fala sobre seu filme Mulheres da Boca e conta que este foi
realizado no seio do coletivo feminista que editou o jornal No6s Mulheres entre 1976 e 1979. Ela
afirma que “o projeto € meu e da Cida, mas na esteira do espirito do coletivo do feminismo foram
incorporadas varias outras mulheres, como se pode ver nos créditos” (MULHERES DO CINEMA
BRASILEIRO, 2017). Além dos filmes citados de Inés Castilho e Cida Aidar, ha apenas mais trés
filmes no levantamento cujas equipes possuem o numero de mulheres maiores que o de homens:
Bicho (Cristina Santeiro, 1979), A estéria de Clara Crocodilo (Cristina Santeiro, 1981) e Agora um
Deus danga em mim (Adélia Sampaio, 1981).

Consideragées finais

O distanciamento do curta-metragem em relagéo ao cinema comercial foi fundamental para pro-
porcionar maior abertura desse formato filmico as mulheres. O menor orgamento — resultado
tanto da menor duragao quanto da simplificacdo da técnica cinematografica — facilitava (e facilita
ainda hoje) que as mulheres, excluidas da industria, tivessem acesso a esse meio de produgéo.

O acesso a diregao de longas-metragens permanece como um desafio para as mulheres, so-
bretudo para as mulheres negras e periféricas. Dada a essa persistente dificuldade, o destaque
a obras de menor duragao, as quais as mulheres conseguem ter mais acesso, € uma forma de
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salientar a contribui¢gao das diretoras para o cinema brasileiro e opor-se a essa légica de mercado
avessa a elas.
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RESUMO

A partir da trajetéria do transformista Darwin, conhecido como imitador do belo sexo, buscamos
refletir sobre a relacéo da travestilidade nos palcos e telas e a sociedade carioca do inicio do
século XX. No mesmo periodo em que Darwin fazia sucesso nos palcos dos cineteatros cariocas
(1914-1932) e em decorréncia disso participava do filme “Augusto Annibal quer casar” (1923) de
Luiz de Barros, travestir-se em publico constituia uma violagao do Codigo Penal, podendo levar
a detencao.

PALAVRAS-CHAVE: travestilidade; cineteatros; Rio de Janeiro.

RESUMO EXPANDIDO

Darwin: cantora nos palcos, noiva nas telas

Nesta comunicagao, buscamos iniciar uma discussao sobre a negociacao da arte transformista
com a sociedade do Rio de Janeiro no inicio do século XX, por meio da trajetéria de Darwin,
conhecido como imitador do belo sexo, que fazia sucesso nos palcos dos cineteatros cariocas.
Essa apresentagcdo € um recorte de uma pesquisa maior, que utiliza a carreira de Darwin para
pensar as relagdes entre palco e tela nos cineteatros do Rio e que esta sendo desenvolvida no
Programa de P6s-Graduagao em Cinema e Audiovisual (PPGCine-UFF).

Darwin esteve presente na cena cultural carioca num periodo em que os filmes concorriam com
atragcdes de palco, que variavam desde apresentagdes de magica, passando por numeros com
acrobacias, teatro de bonecos, show de cémicos, entre outras atragdes curiosas (FERRAZ, 2012).

A partir da pesquisa nos periédicos Correio da Manhé e Gazeta de Noticias, podemos afirmar
que Darwin apresentou-se de 1914 a 1932 tanto no Centro da cidade como em bairros da Zona
Sul e Zona Norte carioca, nos palcos dos cineteatros America, Americano, Atlantico, Broadway,
Centenario, Central, Cine E. de Dentro, Cine Smart, Cine Theatro Brasil, Cine Theatro Oriente,
Cine-Theatro Modelo, Eldorado, Haddock Lobo, Palace Theatre, Pathé, Palais, Republica e Rialto.
Os espetaculos do artista, de nacionalidade espanhola, eram compostos por apresentagdes
de cangbes de diferentes nacionalidades, a imitagdo de trejeitos femininos e pela exibicdo de
figurinos de luxo (EBERT, 2018a).

Embora seus shows de musica e desfiles de roupas encantassem a plateia, era sua perfeita
imitacdo do sexo feminino, no entanto, que lhe destacava. O jornalista e politico Costa Rego
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defendia que “o que desperta furor em Darwin nao é propriamente ele: é a sua ilusdo” (CORREIO
DA MANHA, 21/04/1922: 2). Ainda que apontasse o uso de sedas, peles e plumas somado ao uso
de maquiagens como responsavel por fazer de Darwin uma bela mulher, Costa Rego acreditava
que era a observacao do artista sobre o corpo feminino que o tornava tado famoso:

(...) porque Darwin nao seria perfeito se ndo houvesse estudado a maneira como a mulher
costuma apoiar-se sobre o pé direito, deixando ligeiramente suspenso o pé esquerdo; dos
dotes pessoaes’', porque essa observagdo de nada lhe valeria se a natureza ndo houvesse
dado um physico accessivel ao esfor¢o da adaptagao (Ibidem).

Devemos ressaltar que os espetaculos de Darwin eram anunciados como para toda familia, tanto
que o termo familiar virou adjetivo para designar o seu repertério e o seu género de variedades. As
notas na imprensa apontam que o publico do transformista era composto por homens e mulheres,
e até mesmo por criangas. O sucesso do transformista com o sexo feminino aparece de forma
mais constante. “As mulheres levantavam-se nas frisas € nos camarotes para ovacionarem
Darwin. E mordiam os labios nervosamente...” insinua o Gazeta de Noticias (01/11/1914: 2). O
Correio da Manha afirma que o transformista é um “verdadeiro idolo das mocgas” (29/08/1922: 4),
que o aplaudem como “se tratasse de uma “estrela” de opereta” (lbid, 21/04/1922: 2). Ja a reagao

dos homens ao trabalho do artista aparece menos e na maior parte das vezes em tom jocoso.

O menor numero de citagbes sobre o aprego do publico masculino ao trabalho de Darwin
pode estar relacionado ao machismo da sociedade, uma vez que, um homem que
confessasse interesse no transformista poderia ser considerado menos homem ou ter sua
masculinidade questionada. Além disso, observando as notas e publicidades, podemos
compreender que o trabalho de Darwin era colocado como uma arte e a sua travestilidade
vista como um motivo de graga, dessa forma, uma presenga maior de mengdes a fas do
sexo masculino poderia suscitar um olhar sexualizado sobre o trabalho do artista, algo que
nao parece ser o que buscavam a imprensa e os proprietarios dos cineteatros (...) (EBERT,
2018c: 269).

Uma das mengdes ao encanto do transformista sobre os homens, em tom cémico, apareceu na
critica de Mendes Fradique para o filme Augusto Annibal quer casar (Luiz de Barros, 1923), do
qual Darwin participa.

(...) Manda, entretanto, a verdade declarar em que pése ao mulherio, depois da srta. Yara
Jordao, a mulher mais bela do film é... é... Darwin.

O dr. Ataulpho Napoles de Paiva, que, ao meu lado, assistia a projec¢do com os olhos
vidrados de patriotismo, monologou pezaroso, enxugando uma lagrima:

- Que pena, o Darwin ser homem!...

Justamente a esta altura, o imitador do bello sexo, atirando-se ao divan, arrancava a peruca
feminina. E o conspicuo desembargador enguliu o cuspo. (O JORNAL, 19/09/1923: 5)

No filme, Darwin é contratado para passar-se por mulher e casar com Augusto Annibal. Com
o casamento consumado, Darwin passa agir como homem fazendo o protagonista fugir
pendurado em um hidroavidao (A SCENA MUDA, 13/09/1923: 6-7,31). De acordo com Araujo

1 Nesta comunicagdo optamos por manter a grafia das palavras conforme elas constam nos periddicos pesquisados.
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(2015), a comédia de Barros vai acionar artistas de diferentes artes para compor o elenco, como
o comediante Augusto Annibal que lotava teatros com a revista Aguenta Felipe!; as dangarinas
do famoso grupo francés Ba-ta-clan que estavam em turné pelo pais; Yara Jord&o, vencedora de
um concurso de beleza e Darwin, transformista de sucesso dos palcos dos cineteatros. Embora
o conto publicado em A Scena Muda, com a trama do filme, aponte que Darwin aparece apenas
no tergo final da pelicula, sua presenga nas publicidades da comédia é de grande destaque,
com fontes diferenciadas em relagdo aos outros artistas e em tamanho que se equipara ao do
protagonista Augusto Annibal (EBERT, 2018b).

O convite para a comédia de Barros ja € uma prova do sucesso de Darwin nos cineteatros
cariocas, mas nao a unica. A imprensa retratou ao longo dos anos a carreira bem sucedida do
transformista, principalmente nos anos 1920, que podemos considerar seu auge. Nas paginas
do Correio da Manhéa encontravam-se trechos como “continuagéo do colossal sucesso que esta
obtendo no nosso palco um artista que passou a ser ultra-querido do publico, Darwin (o imitador
do belo sexo)” (18/04/1922: 5); “O éxito crescente e ruidosissimo do mais perfeito e admiravel
imitador do belo sexo: Darwin, o sem rival” (06/05/1922: 12); “Darwin, em toda a parte onde
se tem exibido, consegue temporadas brilhantes, como ultimamente aconteceu nos cine-teatros
Americano e America” (06/04/1922: 4). Além disso, podemos afirmar a notoriedade de Darwin no
Rio de Janeiro também pelo fato do artista estampar a capa de partituras que vinham na revista
Selecta, nas quais eram usadas fotografias suas como homem e travestido de mulher. No acervo
do Almirante no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro encontramos 14 partituras de
cangoes que faziam parte do repertorio do transformista. Dessas 3 fox-trots e 11 tangos. O artista
era usado como chamariz para as partituras, que tinham letra e musica de outros artistas, mas
que faziam parte do repertério do transformista.

A partir do que foi exposto, podemos observar que o imitador do belo sexo foi um personagem
importante da cena cultural carioca no inicio do Século XX, num periodo em que a travestilidade
em publico constituia-se como uma violagdo do Cdédigo Penal (até 1940), podendo levar a
detengao (GREEN, 2000: 172). O que nos leva a questionar: como isso era possivel?

“Ora € uma linda mulher, ora € um rapaz simpatico e insinuante”: o transformismo como arte

Para tentarmos responder esse questionamento, precisamos entender o que significava ser
um imitador do belo sexo no inicio do século XX e como o transformismo estava presente na
sociedade. De acordo com Trevisan (2018), em 1780 foi promulgado um decreto no Brasil
que proibia a presenga de mulheres no palco dos teatros, assim como nos seus bastidores,
pois os artistas teatrais eram considerados gente da pior espécie e nédo era adequado
que as senhoras convivessem com esses individuos (2018: 221). Como consequéncia, 0s
atores passaram a usar da travestilidade para interpretar os personagens femininos, algo
que néo ficou restrito aos grandes centros urbanos, uma vez que, em Porto Alegre, a Sociedade
de Teatrinhos possuia um elenco de rapazes especializados em papéis femininos, por volta de
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1830 (TREVISAN, 2018: 227).

Embora hoje possa parecer curioso que no final do século XIX as pecas eram interpretadas
apenas por homens, com boa parte deles travestidos, naquela época “(...) ninguém
estranhava um costume perfeitamente inserido nos padrbes de moralidade da época. Pelo
contrario, o travestismo podia até mesmo atrair o publico” (Ibidem: 228). Para Trevisan, foi
a partir dessa travestilidade teatralizada que surgiram duas vertentes diversas, sendo uma delas
a dos imitadores do belo sexo.

Uma — meramente ludica — floresceu de modo esfuziante, no carnaval, protagonizada por
homens (inclusive pais de familia) vestidos como roupas de suas esposas (ou
irmas ou mées ou amigas), durante pelo menos trés dias ao ano. (...) A outra vertente do
travestismo voltou-se para um objetivo mais profissional, com o surgimento nos palcos do
ator-transformista, que passou a viver profissionalmente da imitagdo das mulheres
e, com frequéncia, tornou-se travesti também na vida quotidiana (TREVISAN, 2018:
232-243).

E a essa segunda vertente a qual Darwin pertencia, no entanto, nossas pesquisas até o momento
apontam que o artista travestia-se apenas para os palcos, vivendo na sua forma masculina. Um
relato sobre a primeira cena de Darwin no filme de Barros reforga isso. Na trama, as mogas que
querem dar uma ligdo em Augusto Annibal procuram o transformista em sua casa e ele as recebe
vestido de homem. Outro ponto importante € o fato do artista optar por um nome masculino, o
que deixa a questdo do género em evidéncia, principalmente quando vemos seu nome associado
a sua profissdo: Darwin, o imitador do belo sexo. Ou seja, um homem fazendo-se passar por
mulher.

Um detalhe que aparece registrado tanto nas noticias sobre as apresentagdes nos palcos quanto
na trama do filme é a estratégia do artista de desfazer a iluséo frente ao publico. Nos palcos, Darwin
revela sua voz masculina ou se desmonta; no filme, o transformista passa a agir como homem
e arranca a peruca. A necessidade de reforgar seu verdadeiro género e com isso, de que o que
ele faz € uma encenacao, € arte, parece ser a chave para entendermos o sucesso e a aceitagéao
da travestilidade nesse periodo. Se nos primeiros anos podemos encontrar citagdes como “Mas,
as vezes, € preciso por um ponto final no enthusiasmo da platéa masculina e Darwin faz ouvir a
sua verdadeira voz, grossa e cheia, que arrefece todas as audacias em perspectiva’” (CORREIO
DA MANHA, 21/12/1923: 5) ou “Tira depois a cabeleira em scena e Darwin é o rapaz formoso (...)
(GAZETA DE NOTICIAS, 01/11/1914: 2), nos ultimos anos, vamos encontrar descrigdes de que
apontam que Darwin se apresenta também em sua forma masculina.

(...) No seu género, Darwin é atualmente o maior artista do mundo. (...) Ora é uma linda
mulher cujos vestidos feitos pelos melhores costureiros de Paris encantam principalmente
as senhoras; ora € um rapaz simpatico e insinuante que canta maravilhosamente tangos e
rancheiras (...) (CORREIO DA MANHA, 20/12/1932: 10)

Assim como o trecho acima, outros textos sobre as performances de Darwin vao marcar o seu
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trabalho como uma arte, a sua imitagao como um dom, deixando claro o seu género como homem.

A sua linda figura em scena dominou logo a assisténcia. As mulheres levantavam-se
nas frisas e nos camarotes para ovacionarem Darwin. (...) A exteriosagdo é perfeita. E
perfeita pela verdade do gesto, pela leveza do caminhar, pelo encanto das poses. Engana
maravilhosamente. Darwin, que € um rapagao formoso, em scena, dentro de um vestido
decotado, onde o seu colo desabrocha, como uma flor muito branca e muito linda, é
fascinada criatura, uma perfeita mulher com toda a perturbagéo do seu encanto dominador.
(...) E a graga encantadora das mulheres fascinadoras, das mulheres que seduzem, esta
estampada na sua expressao do seu rosto, na dogura de seu sorriso, na meiguice daquele
seu olhar rasgado e quente. Darwin entado € mulher. (...) Bendita seja a arte de Darwin, o
formoso. (Gazeta de Noticias, 01/11/1914: 2).

A partir disso, acreditamos que a negociagao do trabalho do transformista com a sociedade carioca
do inicio do século XX passava pelo entendimento de que sua imitagao do sexo feminino era uma
arte e ndo uma forma de vida. Tanto que os espetaculos de Darwin vao ser programados a outras
atracbes como homens que mastigam vidro, cOmicos caipiras, ilusionistas, ventriloquos (EBERT,
2019), apontando para uma leitura de seu trabalho como mais um tipo de atragéo curiosa.
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MODERNIDADE/ COLONIALIDADE: DOS SABERES AO(S) GENERO(S)
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RESUMO

A episteme ocidental-moderna produz a matriz colonial de poder, a qual tem implicagdes tanto
nas tecnologias de generizacion homem/mulher, quanto na produg¢ao de conhecimento. A partir
dessa premissa, utilizando como intercessor o filme chileno Uma mulher fantastica (Una mujer
fantastica, Sebastian Lelio, 2017), esse trabalho objetiva refletir: 1) Se os termos da Teoria Queer
ainda operam nos termos binarios da episteme moderna; 2) Se a adesao a Teoria Queer por parte
dos estudos de género latino-americanos ainda se circunscreve na colonialidade do saber, uma
vez que a teoria norte americana ndo contempla formas de vida e inscricdes sexuais empreen-
didas desde um perspectivismo proprio da América Latina. No mais, esse trabalho se baseia no
conceito de corpo-génese para propor um corpo que seja capaz de desarticular a I6gica moderna/
colonial.

PALAVRAS-CHAVE: Chacha-warmi, colonialidade do saber, Teoria Queer.

RESUMO EXPANDIDO

Usando como intercessor o filme chileno Uma mulher fantastica (Una mujer fantastica, Sebastian
Lelio, 2017), esse trabalho tem como objetivo refletir acerca (i) dos termos da Teoria Queer, per-
formatividade e identidade de género, formulados pela pensadora estadunidense Judith Butler (ii)
e também de sua adesao tedrica por parte dos recentes estudos de género latino-americanos.
Minha hipotese se baseia pensar em: (i) como os novos termos inaugurados pelo Queer ainda
sao contribuintes de uma tradicdo epistemoldgica da qual buscariam se distanciar; (ii) como ess-
es recentes estudos de género na América Latina aderem academicamente a Teoria Queer, e ao
fazerem-no, evidenciam - o que a critica decolonial chama de - colonialidade do saber.

Santiago do Chile, Chile, 2017. Marina € uma mulher transsexual que se envolve romanticamen-
te como um homem cis mais velho, Orlando. Numa noite, Orlando é vitima de um mal-subito e
morre. A partir desse ponto, a pelicula de Sebastian Lelio (2017) se torna interessante ao retratar
cenas de transfobia vividas no quotidiano de Marina. Similarmente a tragédia de Antigona, Marina
€ impedida de se despedir do corpo de seu ente. Com ressalva de que, diferentemente da trama
grega, a interdicdo direcionada a Marina se explica pela sua sexualidade apartada do conven-
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cional heterossexual. Melhor dizendo, em termos butlerianos, a despeito de sua performance
recobrir certa feminilidade, sua identidade transsexual a entrega. Essa € a origem do preconceito
do qual Marina é alvo por parte dos familiares de Orlando. Vale lembrar que Marina € uma jovem
chilena, cujos tragos fisicos ndo se assemelham a branquitude europeia. Provavelmente carrega
em si origens dos povos que, antes da invaséo ibérica, habitavam os altiplanos andinos.

Um dos frames chama atencao pela duplicidade da imagem da protagonista. Ela se vé no es-
pelho, e sua imagem a vé. E um jogo recombinante em que a pessoa e a sua imagem refletida
se vém atreladas uma a outra. E um certo binarismo que sorrateiramente a acompanha. Nesse
ponto, busco refletir acerca dos binarismos, que foram legitimados pelas praticas coloniais no
decorrer da Modernidade. De um lado, ha um homem, e de outro, ha uma mulher. O binarismo
também se verifica em outros bindmios: corpo/alma, natureza/cultura e por ai em diante. O que
esse frame me faz suscitar € o binarismo do qual a Teoria Queer, apesar de critica-lo, ainda é
contribuinte pelos seguintes fatores: a performance de género/identidade de género constituem
um par que configuraria as sexualidades contemporaneas. A performance e identidade, teorica-
mente, ndo atuariam sozinhas, ou seja, precisariam de uma a outra para conceber certa inscrigao
sexual.

Mas afinal, o que é Teoria Queer?

A Teoria Queer, pensada por Butler, é formulada entre a década de 80 e 90 a partir de livros como
Gender Trouble (1990), Bodies that matter (1993). Queer, em inglés, significa: 1) estranho; 2) pe-
jorativamente homossexual, que escapa da expectativa binaria homem/mulher. Butler emprega o
nome para batizar sua teoria, segundo a qual buscaria explicar a questdo de género como algo
performativo, que subverteria as regras heterossexuais, ou heternormatividade. Os individuos
queer, portanto, seriam sujeitos com sexualidades fluidas, n&o-binarias, performativas.

Na sua formulacado original por Quijano, o “patron colonial de poder” (matriz colonial de
poder) foi descrito como quatro dominios inter-relacionados: controle da economia, da auto-
ridade, do género e da sexualidade, e do conhecimento e da subjetividade. Os eventos se
desdobraram em duas direcdes paralelas. Uma foi a luta entre Estados imperiais europeus,
e a outra foi entre esses Estados e os seus sujeitos coloniais africanos e indigenas, que
foram escravizados e explorados. (MIGNOLO, 2017: 5)

Embora o Queer tenha importancia ao dar visibilidade a novas inscrigbes sexuais, constituindo
um espectro para além do par homem/mulher, ele n&o é suficiente para explicar as dindmicas de
género num contexto latino-americano. No mais, ha certa intraduzibilidade da palavra Queer seja
para o espanhol, seja para o portugués. Ha aproximag¢des como viado, maricon, mas ambos nao
possuem um sentido de estranho, como na lingua inglesa. Nesse ponto me indago, a adesao dos
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recentes estudos de género na Ameérica Latina se inscreveriam na colonialidade de saber — em-
basada pela Matriz Colonial de Poder?

Para tanto, é preciso pensar no que Anibal Quijano chama de Matriz Colonial de Poder. Produzi-
da no decorrer da Modernidade/Colonialidade, se descreve a partir de dominios de relagao: con-
trole da economia, de saberes, de sexualidade e de subjetividade. Elas decorrem das praticas no
decurso da Colonialidade. Privilegio aqui, portanto, (i) relagdes de sexualidade, em que a relagao
sexualizante entre homem/mulher se estabelece a partir de uma hierarquizagao; (ii) e de saberes,
em que se preteriu epistemologicamente as cosmologias amerindias em favor da produg¢ao de
conhecimento originario da metrépole européia. Colonialidade do saber. Esses dois fenbmenos
explicariam parcialmente o processo de colonizagao, que nao ha implicacbes puramente econd-
micas, mas sim, epistémicas, sexuais.

Nesse ponto, penso em como consentimento a Teoria Queer pelos estudos de género latino-a-
mericanos reduzem a potencialidade local a uma explicagao tedrica norte-americana, queer. O
queer nao contemplaria outras formas de vida e inscrigbes sexuais, pensando num contexto a
rigor latino-americano

“Chacha-warmi: Desde uma perspectiva bioldgica es: Chacha = hombre; warmi = mujer. Desde
uma perspectiva sociocultural es matrimonio: Unidon de dos seres humanos opuestos, que rigen
el modelo aymara.” (MAMAMI,1999: 307)

E o caso do principio aymara chacha-warmi, que foi borrado de cena durante a dominagéo colo-
nial. Chacha-warmi representa a relagao matrimonial entre homem-mulher, partindo da premissa
de que os pares opositivos, num estado de igualdade, ndo s6 se contrapbéem, mas também se
complementam.

Diferente da cosmologia judaico-crista, a qual estabelece os pares opositivos a partir de uma re-
lagao hierarquica. Ressalto que no perspectivismo aymara, cada elemento prescinde de um par
num sentido de complementaridade.

En efecto, en chacha-warmi cada miembro ejerce su rol com poderes y decisiones com-
partidas, buscando el equilibrio de estatus y posicion individual. Lo anterior significa que
hay un poder compatible con el concepto de panipacha, en el que ambos poseen fuerzas
internas y externas que permiten le regular y mantener la equidade dual... (Ibidem: 309)

Nao é a toa chacha-warmi € uma das saidas proposta pelos movimentos feministas na Bolivia
para despatriarcalizar as relagdes sociais. Embora haja certa diferenciacédo do que poderiamos
chamar de género, chacha y warmi, todos os individuos dispdem de poderes individuais e coleti-
vos que, de certa forma, manteriam as relagdes equilibradas.
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I - ARTE E CINEMA EXPERIMENTAL NA
AMERICA LATINA: HISTORIA E CRITICA

Entre os fortes influxos mundiais e a interacdao com as condi¢des locais, de que
modo a sensibilidade estética de artistas e cineastas latinoamericanos tem se
arranjado no terreno da experimentacao face a sua cultura e suas especificas
tradigoes criticas? A analise comparativa exerce forte atrativo mesmo quando
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BLAK MAMA: UM JOGO ONIRICO E EXPERIMENTAL
“PAUTADO” PELA CULTURA POPULAR DO EQUADOR

Denise TAVARES
Universidade Federal Fluminense
denisetavares51@gmail.com

RESUMO

Ao investir em um projeto narrativo que se estrutura em dialogo com estratégias associativas
muito inspiradas no surrealismo dos anos 1960, que na América Latina é significativamente nu-
angado pela retdrica barroca do realismo magico e, também, pela recorréncia a livre associagao,
a parddia, ao onirico, ao absurdo, etc — Blak Mama (Equador, 2009, 93 minutos), acomoda-se em
um nicho de produgao que costumeiramente chamamos de “experimental”. Mas, se neste lugar
€ possivel localizar as matrizes que balizam a linguagem, os cenarios, as sequéncias de aconte-
cimentos e os personagens acionados, resta questionar se a obra de Patricio Andrade e Miguel
Alvear acaba circunscrita as fabulagdes que celebram a competéncia de seus realizadores ou se
€ possivel, de algum modo, conecta-la, também, as transgressdes que expressam, direta ou in-
diretamente, um posicionamento politico (e critico) as ordenagcdes de uma realidade ainda brutal,
desigual e conservadora que estrutura a realidade latino-americana, incluindo, claro, o proprio
pais de onde se origina o filme.

PALAVRAS-CHAVE: cinema experimental; cultura popular; cinema equatoriano
RESUMO EXPANDIDO

Uma das fontes mais acionadas pelo cinema latino-americano, nas suas diversas propostas, €
a cultura popular. Observada como um caminho identitario que articula resisténcia, fidelidade
as origens e conexao a um sentido “verdadeiro” da vida, ou emparedada, de forma restrita,
as manifestagdes folcloricas, a cultura popular latino-americana aciona, em um ou outro lugar,
narrativas que se posicionam, quase sempre, como manifestos politicos. Um lugar nada simples,
considerando os embates que envolvem um “continente” construido sob a dizimacéo continua dos
seus povos originarios, pela transformacgao territorial abrupta e pautada pela destruicdo ambiental
e, principalmente, pelo continuo aprofundamento dos seus abismos sociais, econémicos e
culturais. Um percurso, portanto, que no caso do cinema, deve ter como acréscimo um outro
pulsar: as movimentagdes e dialogos em torno da arte ocidental, quase sempre envelopada em
manifestos e “escolas”, além das perspectivas do mercado e, até mesmo, autorais.

E neste lugar marcado por muitas veredas que localizamos, inicialmente, o filme equatoriano de
2009, Blak Mama, de 93 minutos, dirigido por Patricio Andrade e Miguel Alvear. Trata-se de uma
obra construida a partir de sete anos de investigacao que se cerze com fios distintos, cujas cores,
em alguns sentidos, procuram enlagar os aspectos miticos, misticos e oniricos da grande festa da
Mama Negra. No entanto, também buscam outros tons que emergem de uma matriz que trabalha
na perspectiva de amalgamar, contrapor e questionar suas proprias fontes inspiradoras, ou seja,
0s signos e simbologias desta festa, problematizando um imaginario cujos sentidos podem ter
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se esvaziado no largo processo de manutencao caricata dos festejos populares, cuja chama
manteve-se “acesa’, muito mais por seus potencias de atracao turistica do que pela poténcia de
significados que carregam para a populagédo que os viabilizam e vivenciam.

Comecemos, entdo por localizar a festa. Mama Negra € festejada na cidade de Latacunga,
capital da Provincia de Cotopaxi, fundada em 1534, localizada a 89 km ao sul de Quito e que tem
atualmente pouco mais de 100 mil habitantes, a maioria composta por indigenas ou mestigos.
Dos seus atrativos destaca-se a proximidade com o vulcao Cotopaxi, distante a apenas 25 km da
cidade, cuja furia aplacada em 1742 gestou a festa a Virgen de la Merced, proclamada “Advogada
e patrona do vulcdo”. Ou seja, Mama Negra €, em sua origem, uma celebragéo a virgem, aquela
que impediu a tragédia da devastacdo da cidade pela erup¢do do vulcdo. Uma sobrevivéncia
ritualizada em dois momentos: em setembro, para a virgem. E, em novembro, pelo viés politico
da independéncia da cidade conseguida em 11 de novembro de 1820, quando ocorre um grande
desfile de personagens escolhidos pelo que representam para a cidade naquele ano. Aduplicidade,
assim, consolida duas relagbes especificas: a religiosa, nos dias 23 e 24 de setembro, pautada
pela Igreja Catdlica e, a politica, em novembro.

O filme inicia com uma narragdo em off que anuncia a chegada protetora do “anjo exterminador
hermafrodita” e a do “Capitdo Lua” (ou, capitdo coyote) a Terra, como ocorre anualmente, no
inicio do verdo. O som é gutural, grave, e a trilha sonora afinada a tradigdo da ficgao cientifica,
identificac&o reforgada pelas imagens animadas de um céu estrelado atravessado por simulagdes
dos fendmenos celestes, tais como bola de fogo, espirais estelares etc. Sdo imagens e ruidos
gue evocam cosmogonias ao sobreporem sobre um céu estrelado o ingresso dos personagens
citados, em representagao pautada pela estética visual da iconografia popular. Eles vao a Terra,
nao so6 para proteger os desprotegidos, mas também para celebrar e honrar a Virgem. O prélogo
continua apresentando os trés personagens que foram escolhidos para “passarem para o outro
lado”™: um trio formado por recicladores de papel que vive na Avenida dos Conquistadores, em
Quito. Na sequéncia, eles sédo apresentados. O primeiro é “Blak Mama”, o maestro maior, aquele
que foi eleito o sacerdote, aquele que tem o segredo; depois € mostrado o rosto de Bambola,
concumbina de Blak Mama. Ela é a “miss congenialidade” ao mesmo tempo que € a empregada
da lavanderia e, também, miss simpatia, sacerdotiza diabdlica etc. E, finalmente, ha Ninja, o I
Don Dance”, que é DJ, reciclador, travesti, policia, entre outras classificacdes. Tais apresentacdes
mantém, ainda, a légica da animagao: sado rostos desenhados e recortados sobre um fundo onde
ha varias inscricdes que completam as informagdes do audio. Este reforgca que nenhum dos trés
sabe que sao os escolhidos e, por isso mesmo, quando dormirem a noite, tanto o capitdo quanto
0 anjo entrardo nos seus sonhos e os guiaréo até a porta do perdao.

Com o fim aparente do prélogo, o registro animado sai de cena dando espaco para a representagao
em “live action”. O cenario tem como espago um galpao precario, exageradamente tomado por
pilhas de papéis, que € apresentado em plongée por uma cadmera que se move rapida, o que
acentua o tom de fabula. Ha agora, pequenos sinais dos dialogos politicos que vao ocorrer por
todo o filme. Aqui, destaca-se a destruigcdo, num sé golpe, da Constituicao - a pretexto, claro,
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da reciclagem de papel, finalidade do trabalho ali - e, em seguida, de outras obras da literatura
latino-americana. A interpretacdo dos atores € caricata, especialmente a de Bambola, a autora
dos golpes de falcédo certeiros, que sempre chegam acompanhados dos classicos “Ra”, gritos
marcantes das cenas de lutas. A camera € trepidante e se aproxima dos personagens e destaca
alguns simbolos, como a referéncia a “mama negra” escrita com caneta pilot sobre um jornal.A
sequéncia, no entanto, é interrompida para nova incursao de animagéao a pretexto de apresentar
os atores. Um dado interessante € Bambola ser interpretada por trés atrizes, enquanto o papel de
Blak cabe a um dos diretores e roteirista, Patricio Andrade.

Sdéagora, realmente, inicia a narrativa que apresentara a travessia dos trés personagens a partir dos
sonhos invadidos, a estratégia que torna possivel uma fabulacdo marcada pelo desenraizamento
doreal. Isto €, n&o ha qualquer principio de verossimilhanga, ao contrario: trata-se de um discurso
que se tece por cruzamentos de situagdes absurdas, parddicas e com rituais que remetem a uma
filmografia dos anos 1970 e inicio dos 80, quando ha uma franca proximidade com o teatro e as
solugdes cénicas pautadas por improvisos e alinhadas a tradicdo dos festejos populares. Nao a
toa, portanto, que os cenarios e, principalmente a caracterizagdo das personagens, assumem as
solucdes “kitsch”, com figurinos que incorporam aderecgos prateados, 6culos escuros, correntes
e anéis exagerados. Também a movimentagdo em cena e a interpretagcao dos atores assume o
tom proximo ao parddico, marcado por um devir que sempre aproxima as situacgoes as festas da
Mama Negra de Latacunga, em suas duas versdes.

Trata-se, assim, de uma reelaboragao estética e narrativa cujo “start” € um desejo de viagem
apresentado, no filme, como uma trilha imperativa para se chegar a Porta do Perdao e ali render
tributo a “Virgem Wolf”, apresentada como uma “misteriosa deidade andina”. Volta-se, aqui, a
tradicdo dos ritos de iniciacdo que acompanham a ideia de formacdo de um territério latino-
americano, isto é, anecessidade do deslocamentoja que este € um “continente” ainda desconhecido
dos seus habitantes, seja pelo soterramento das suas origens, historia e personagens, seja pelo
atrelamento a uma geografia circunscrita, resultante de um processo de independéncia que
redesenhou os territérios sem levar em conta as distribuicdes espaciais dos povos originarios.
Neste processo de reelaboragdo mitica, destacam-se as recorréncias as mascaras circulares
que remetem a estética do cinema mudo, em que o sonho, 0 universo onirico, ndo poucas vezes
foi acionado. Ao mesmo tempo, recorre-se a uma simbologia de facil de identificagdo como, por
exemplo, catedrais mostradas como em vertigens ou a sagrada familia na simbdlica travessia
pelo deserto.

No entanto, a despeito da trilha musical trabalhar em registro sinfénico, o que pode acentuar a
reveréncia a esta imagens, logo as referéncias sdo subvertidas pois a proposta, se de um lado
forja pontes que cimentam o tecido social conservador religioso, rapidamente esta percepcéo
se desintegra com a invasao dos fragmentos da festa popular que, a despeito da celebracao
da Virgem, constréi-se no diapasao carnavalesco. Sao passagens que se apresentam em fluxo
gracas a estratégia de se apresentar pelo viés do inconsciente. A este, sabemos, é possivel se
realizar pela recorréncia as memaorias, sem necessariamente preserva-las. Uma logica que o
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filme explora forjando as dessacralizagdes em duplo viés a partir de inferéncias parddicas: tanto
ha o desmonte do ritual religioso como pouco sobra das elegias populares. Nao sobra, assim,
nenhuma brecha para valorizagdo ou redescoberta de significados potentes para que algum
relato ou narrativa possa ser reinventada em um novo sentido. Ao contrario, a proposta nutre-se
da descrenga em relagéo a qualquer poténcia afirmativa das entregas, sejam estas individuais ou
coletivas. Sob esta perspectiva vai buscar trazer a tela uma retorica marcada pela representacéo
das pulsdes destrutivas que foram assumidas pelo surrealismo, em versao acionada pelo impacto
das teorias de Freud, em especial 0 anelo entre a repressao sexo e o desejo de morte.

Trata-se de uma abordagem que, na América Latina, ganhou félego em diversos projetos anelados
as vanguardas que se apresentavam nos anos 1960/70, ja se posicionando para além de uma
critica politica circunscrita ao realismo. A postura ou proposta era justificada tanto pela percepg¢ao
da impoténcia da esquerda — a esta altura, bastante destruida em fungao da repressao feroz que
se estabeleceu em diversos paises do continente em fungédo das ditaduras instauradas nestes
periodos — como pela propria busca de uma linguagem que ampliasse o dialogo do cinema com
outras artes, particularmente o teatro e as artes plasticas. Encontros que garantiram a hibridez
de linguagens e o investimento em um cinema nao-narrativo. A aposta, ao contrario, era na
poténcia do simbdlico, na exacerbacgao signica entrelagada ao rompimento explicito de todos os
comportamentos e gestos que se encaixavam nos limites pequeno-burgueses, em especial, 0
pudor com que se expunham as relacdes afetivas e sexuais, marcadas pela repressao imposta,
tantas vezes, pela tradi¢ao religiosa judaico-crista.

Nao bastasse, ha ainda a proépria relagdo da América Latina com o surrealismo. Como coloca
Carpentier (1985), os latinos-americanos sao intrinsicamente surrealistas, pois convivem
naturalmente com o que, aos olhos dos europeus, é absurdo. Ha, assim, um universo de narrativas
e situagdes pautadas por uma relagdo com o magico, com o maravilhoso, que se embrenham
no cotidiano sem se apresentarem pela excepcionalidade. Tais convivéncias estabelecem uma
modelagem de figuras e relatos que se espalham nas mais diversas manifestagdes culturais,
embebendo a tradicdo numa duplicidade que ora aponta para a subserviéncia ora posta-se em
seu carater de resisténcia e identidade. Um cenario capitaneado por protagonistas como os que
Blak Mama aciona, convocando, ao que parece, 0s mecanismos que poderiam criar pontes para
um projeto de experimentagdo onde subjaz, nas diversas indugdes que promove, a chave da
subversdo ou, no minimo, da transgressao. Afinal, a subalternidade de recicladores de papel,
elevados a protagonistas com direito a uma jornada que pode ser vista como iniciatica, traria,
como principio, um elo imediato as denuncias, a insatisfagao ou diagndsticos similares.

No entanto, o filme, em sua consagragdo de um universo em que tudo e todos se desfazem
carrega, talvez, um outro risco: sera que tal excesso ndao condensa, a0 mesmo tempo, uma
ferocidade em que nada sobra? Sera que tal investimento critico ndo instaura uma perversidade ao
amalgamar o transcendente e a opresséao, fabulado em tecido deliberadamente tosco que remete
ao primarismo? Enfim, mesmo que reconhegamos a poténcia do surrealismo que se aventurou
no rompimento da légica racional, que incluiu a pulsdo dos desejos mais irrealizaveis pelo



O PUBLICO NO CINEMA E ARTE NA AMERICA LATINA

173

sentido pecaminoso que carregam, poderemos francamente afirmar que os desmantelamentos
que o filme provoca ndo estdo encharcados demais pela reveréncia oposta, isto é, pela ideia
da impossibilidade de frestas nesta simbologia constituida por uma longa travessia historico-
cultural? Este € um detour que se mantém aberto em um momento em que, sem duvida, o
cinema experimental ressente-se do excesso de apego ao real e onde a metafora, o simbdlico e
0 onirico buscam veredas para existirem nas reinvengdes da arte que sao tdo necessarias.
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RESUMO

Friccionando as fronteiras entre linguagens artisticas, Jomard Muniz de Britto realiza filmes
superoitistas que em sua forma e conteudo contribuem para reflexdes sobre novas escritas do
corpo e da cultura, durante os anos 70 em Pernambuco. A partir da analise do curta-metragem
Vivencial | (1974) o artigo visa compreender como se agenciam as rupturas estéticas impressas
em sua mise-en-scene, e como sua filmografia possibilitaria novos caminhos, a partir do exercicio
da montagem, sobre novas escritas da sexualidade no cinema nacional, contrapondo-se aos
discurso oficiais.

PALAVRAS-CHAVE: Superoitismo, cinema experimental, marginalia 70, sexualidade,
contracultura.

RESUMO EXPANDIDO

Integrando parte da dissertacdo de mestrado em andamento intitulada “O sexo contra os dogmas:
na simpatia da bitola de JMB”, o presente artigo busca apresentar a partir da analise filmica do
curta-metragem Vivencial | (Super-8 13'31”, cores, 1974) impressdes sobre as rupturas estéticas
apresentadas pela obra superoitista do artista Jomard Muniz de Britto, durante os anos 70 em
Recife, a partir de estudos sobre sua mise-en-scéne. Utilizando das ambiguidades travadas
sobre as fronteiras entre as linguagens artisticas, sexualidades e relagdes culturais, JMB
tensionaria esteticamente, além dos canones do fazer cinematograficos, a instrumentalizagcéo de
imagens e discursos construtores de arquétipos, que aprisionam os gestos e que percorrem a
formulacao de signos sobre os corpos e sexualidades na cultura nacional. Portador de um cinema
intelectual, de carater ensaistico e de poesia, JMB busca a partir da transa de imagens, servindo-
se da tbnica de uma guinada subjetiva durante os anos 60/70 reflexionadas em um cinema
revolucionario -Cinema Novo e posteriormente Cinema Marginal-, novos caminhos para exercer
na contracorrente do cinema engajado/politico, um cinema mais radical, contestador de valores
hegemoénicos, chegando a produzir cerca de 30 titulos' na bitola superoitista entre os anos de 74
a 81. O superoitismo praticado em amplo territério nacional durante os anos 70, chega a alcancar,
conforme o pesquisador Rubens Machado versa em seu artigo “Cidade e cinema, duas histérias
a contrapelo nos anos 70” - metade ou dois tercos das realizagbes cinematograficas brasileiras-
de forma anarquica sem a preocupag¢ao de uma unidade estética, alcancaria grande parte da
esfera da classe média. Segundo o cineasta Geneton Moraes Neto, em seu filme “A flor do lacio
é vadia” (1978), era “a cura do ocio dos filhos da nova classe média, mas nem sempre”. Artistas,
intelectuais, agitadores culturais e cineastas aproveitaram-se dessa “febre” para produzir um
vasto e impuro material filmico, “arranje uma cémera, retina a turma, e va para a rua. A transa

1 Levantamento encontrado no site “plataformajmb.com” em arquivos filmografia em super8. Acesso em 07/2019.
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é filmar”, dizia Geneton Moraes Neto, influenciando Torquato Neto em sua coluna Geleia Geral
(PEREIRA, 2016).

O desregramento com a moral e com os bons costumes, caracteristicas encontradas nesta
eclosao do movimento superoitista, acompanhariam JMB em toda sua producgao artistica. Atuante
no Cineclube Vigilanti Cura desde 1954, foi integrante do grupo de educadores do programa de
alfabetizacado de adultos criado por Paulo Freire durante os anos 60, foi preso e teve sua obra
literaria “Contradigées do Homem Brasileiro” recolhida pelo regime militar. Formado em filosofia
e impedido de lecionar, € aposentado precocemente aos 27 anos. Vendo-se neste cenario de
violéncia e reclusdo, JMB em 1974 adquire uma bitola superoitista e carrega para sua gramatica
cinematografica aspectos adquiridos pela pratica de exercicios de uma pedagogia libertaria,
calcada na autonomia e na valorizagdo da experiéncia, onde o sujeito é ativo na produgao dos
saberes. Ao inflexionar os cddigos de representagcédo dos corpos e das sexualidades, julgados e
classificados pela ordem de um discurso soécio politico dominante como abjetas e dissidentes,
JMB propde a partir de sua materialidade filmica (formas, cores, texturas, temperatura,
enquadramentos, posicionamentos de camera e temporalidades e montagem) a composigao de
novas escritas sobre o corpo em suas obras.

Revelando signos antidogmaticos, de acordo com as propostas estéticas relacionadas a
contracultura e ao um movimento de desbunde, sera em seu encontro com o grupo de teatro
Vivencial Diversiones de Olinda (1973-1984) sendo este formado “basicamente de favelados e
travestis deserdadas” (TREVISAN, 2002, p. 327), que o corpo fluido, marginal, dissidente, abjeto,
subalterno e periférico alcangaria uma alta poténcia transgressora, rendendo ao cineasta mais
de 13 filmes superoitistas em parceria com o grupo. A partir da analise filmica do curta-metragem
Vivencial | (Super-8 13’31”, cores, 1974), um filme de montagem dirigido por JMB, o primeiro
filme da parceria, que conta com imagens de Carlos Cordeiro, sonorizagdo de Rali e direcéo
da “colagem teatral”’ realizada por Guilhnerme Coelho (diretor do grupo teatral), atentando-se
aos efeitos que insurgem na montagem, nota-se que o cineasta orquestra pela inventividade
da pratica cinematografica e do descondicionamento no ato da filmagem, uma enorme profusao
de contrastes, propondo um cinema de poesia em busca de reflexdes sobre a linguagem
cinematografica e sobre novas significagdes em relagdo aos corpos, a cultura nordestina e suas
representagoes.

Com uma narrativa aberta, fragmentada, o filme apresenta um deleite desbundante de cenas que
assinalam aspectos estéticos referentes aos famigerados anos 70. O contato entre linguagens
artisticas ressoam no filme construindo o carater estético-politico da obra. JMB engendra
imagens antagbdnicas aos tradicionalismos para questionar o sagrado, o profano, o tempo, a
caretice, o espago, o0 corpo e as sexualidades, propondo na conjuncéo de signos contrastantes
aos que percorrem o imaginario de fabulagcado sobre a cultura nordestina, o engendramento de
novos cédigos. Buscando o descondicionamento do olhar do espectador, o cineasta tensiona as
negociagdes sociais frente as instituicdes religiosas, politicas e formadoras de cultura, inseridos
em um contexto de contracultura e revolugao sexual. O filme orquestra, pela modulagao temporal



176

VII COCAAL

de seus planos, e por uma postura irbnica, encontrada em um movimento de desbunde, presente
ja em suas sequéncias iniciais, a fricgdo entre planos detalhes de curta duragdo. Expondo corpos
nus enquadrando suas bocas, peitos, bundas, umbigos, em contato com planos abertos, de
sequéncias rodadas na igreja catolica, nas ruas do comeércio, € em monumentos historicos da
cidade, JMB propde o choque entre o contato de imagens dissonantes para questionar estes
simbolos de poder. O contato entre um plano fixo aberto, que enquadra as escadarias de uma Igreja
catdlica, onde trés atores performam trajados de padres, bispos e mae de santo, representando os
gestos referentes aos signos culturais marcados pelas diferentes matrizes religiosas, justaposto
pela insercdao de um plano onde os corpos delgados dos atores vestindo pouquissima roupa,
dancam e entrelagam-se, entre as ruinas do velho senado de Camara de Olinda ao som recém-
langado da banda de rock nacional, Secos e Molhados, interagindo com a objetiva, seduzindo o
olhar do espectador, é revelado pela articulagdo da montagem, os agenciamentos simbolicos dos
codigos expostos em cena. As corporalidades fluidas apresentadas na mise-en-scéne, ambiguas
aos padrdes de comportamento tradicionalistas, opde-se ao cenario das ruas de Olinda: enquanto
as ruinas e igrejas explanam as formas conservadoras da moral crista e o culto ao tradicionalismo
da época, o comportamento social € posto em xeque pela possibilidade de representacdo de
gestos que afrontam as docilizagdes dos corpos na malha social.

A montagem propositora de conflitos, sendo um elemento central da realizagédo do discurso filmico
eisensteiniano, dada as possibilidades de justapor textos imagéticos, provoca no espectador,
novas perspectivas de leitura propostas pela imagem-conceito, a imagem sintese criada pela
interacdo dos diversos planos. Exaltada pela febre superoitista, a carga simbdlica das imagens
sinteses sao exploradas por JMB para compor em Vivencial | novos significados na conjungao
de seus planos. Um plano detalhe de um punho em riste que € justaposto aos fragmentos de
planos das ruas e ruinas da cidade de Olinda, friccionados, provocam na leitura do filme, novas
conexdes aos codigos expostos na mise-en-scéne. A resisténcia do corpo marcada pelo signo do
punho em riste, frente as instituicbes sociais, econémicas e religiosas ressoa na narrativa novos
caminhos de exercicio politico ao corpo, pelas conexdes criadas da imagem-conceito.

“Arre, estou farto de semideuses! Onde é que ha gente no mundo? Entdo sou so eu que é vil e
errbneo nesta terra?” (05’34”- 07°30”). Os questionamentos levantados nesta préoxima sequéncia
do filme, pela declamacgao do poema de Fernando Pessoa “Poema em linha reta”, encenado em
um restaurante tradicional da cidade, reforgam a critica do filme as relagées sociais. O conflito
entre as etiquetas que regem 0s corpos nos espagos sociais, e revelam a falsidade e hipocrisia
dessas relagdes, aparecem expostos na mise-en-scéne pela encenagcdo da performance da
atriz. Em seu discurso corporal, a atriz comporta-se ansiando pela invengao de novas formas
de escritas de si, de se comportar no mundo, buscando em sua movimentagao pelo espago, o
afrontamento com os costumes e a quebra da tranquilidade dos clientes do restaurante. Exposto
pelo jogo entre a objetiva que percorre o espaco do restaurante, repleto de clientes homens,
vestindo ternos e comendo conforme as normas de etiquetas sociais, o contraste gritante entre o
corpo da atriz, que transita suavemente entre as mesas, vestindo um figurino hippie, declamando
o0 poema em tom menestrel, em contato com a clientela do restaurante, que dado o efeito da
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montagem parece ignorar sua presenga, torna aparente os contrastantes cddigos estéticos de
tensionamentos sociais, culturais e sexuais. E pelo jogo entre o corpo da camera em transito
pelo espacgo, o da atriz que realiza a performance e declama o poema, e dos atores sociais que
participam da cena, que os codigos de contrastes se organizam no espago da mise-en-sceéne. A
provocacgao realizada por um corpo agente, ativo na construgado dos gestos e na autonomia de
sua performance, imprimindo em seus gestos a sua experiéncia e subjetividade, propositor do
que podemos compreender enquanto o conceito de auto mise-en-scéne, cunhado por Claudine
de France, e que conforme Comolli apresenta em sua reflexdo (COMOLLI, 2008, p. 84), é dado
pelo encontro entre o que filma e aquele que é filmado. O jogo que revela o habitus, que acabaria
por intervir e se engajaria na mise-en-scéne, apresentando-se nesta sequéncia tanto pela forma
de construcdo do quadro, na acdo da atriz que coloca seu corpo consciente dos olhares e da
captagao da camera, como pela operagdo da montagem, tornando evidente os contrastes entre
os corpos forjados pela malha social e aqueles que por estes séo julgados e estao relegados as
margens, a invisibilidade.

Aironia parédica que acompanha a ordenagao das imagens nesta montagem fragmentaria, e que
percorre o filme como um leitmotivaparece nafisicalidade do filme em seu cunho politico-ideoldgico,
construido pelo impacto formativo da articulacdo das imagens. Ja na ultima sequéncia do filme,
a tomada de posicionamento de ruptura abrupta com as tradi¢des é revelada no descortinamento
da performance dos atores na escadaria da igreja. De forma eliptica a sequéncia retorna na
narrativa para a suspensao da producado de gestos mecanizados, dada a mimese dos signos
culturais referentes as matrizes religiosas, abrindo espago para um strip-tease dos atores, que
ao som da musica “Tinindo Trincando” do grupo Novos Baianos tiram suas batinas e descem as
escadarias da igreja ao encontro dos outros atores, que dancam freneticamente na praga em
frente, e das pessoas que assistem a performance interagindo com os atores. O cotejo entre as
imagens dos espagos da cidade em contato com os corpos dos atores, que performam para a
camera, seduzindo-a e agredindo-a, assinalam as reinvengdes estéticas inscritas no discurso
filmico de JMB, em busca da construgcdo de uma nova ordem social, pelo aspecto sensorial
provocado pelo filme. Tributario de um longo percurso das articulagdes entre as linguagens
artisticas, o superoitismo de JMB elabora a partir da radicalizagado da apresentacéo dos corpos e
da urgéncia provindas da performance, a inversdo de codigos classificatérios impostos na malha
social, reformulando novos encadeamentos poéticos aos gestos. Sera por um corpo fluido, que
embaralha as fronteiras da inteligibilidade e deforma as representagbes candnicas, e que o
deslocamento provocado na espontaneidade da performance, revelado no jogo travado entre o
corpo da camera e o corpo dos atores possibilitaria novas formas de escrita ao cineasta.
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RESUMO

A construgao do espaco filmico (e de seus limites) é central para o cinema de povos originarios.
A questao da fronteira — que pauta as reivindicagdes pelos direitos sobre a terra — encontra eco
na forma cinematografica: ora os limites do quadro sao redefinidos pelos sons extracampo da
floresta; ora, em um mesmo enquadramento, coexistem distintas realidades (humanas, animais
ou espirituais). Dois filmes contemporaneos (realizados por nao-indigenas) servem como base
para nossas analises: em “Chuva é cantoria na aldeia dos mortos” (2019), o som é elemento
central para estabelecer o contato entre vivos e mortos e para construir o espago da cidade a
partir de uma saturagao que causa estranhamento. Em “Los silencios” (2018), a decupagem
aproxima realidades (e temporalidades) distintas: sobre a ideia da circularidade, elabora-se o
passado como presenca e o presente enquanto auséncia, colocando em questao distintas visdes
da historia da América Latina.

PALAVRAS-CHAVE: cinema indigena; América Latina; espaco cinematografico; analise filmica.

RESUMO EXPANDIDO

Uma primeira questao se impde: como definir o “cinema indigena”? A expresséo, cada vez mais
recorrente para agrupar obras realizadas por cineastas de diferentes povos originarios brasileiros,
nao deixa de ser bastante problematica. Haveria uma caracteristica em comum entre os diferentes
cinemas indigenas? Ou seria mais exato falar em, por exemplo, um “cinema guarani” ou um
‘cinema yanomami”? Um “cinema maxakali” ou um “cinema terena”? Na expressao “cinema
indigena”, a palavra “indigena” — que ja levou e segue levando a uma série de concepgdes
estereotipadas — seria melhor substituida por “dos povos originarios”? Ou “cinema indigena” seria
apenas todo e qualquer filme com tematica relacionada a essas populagdes? Ou apenas os
filmes, independentemente de sua tematica, realizados por cineastas dessas populacdes?

Além do problema em torno do conceito, € preciso atentar para a definicdo de autoria no chamado
cinema indigena. Raramente n&o ha, em alguma etapa da realizagdo desses filmes, algum tipo de
troca entre indigenas e ndo-indigenas, seja nas filmagens, na edi¢ao, na finalizagao etc. Dito isso,
€ notdrio que cada vez mais indigenas tém tomado a frente para pensar suas questdes através
de imagens e de sons, num movimento que poderiamos definir como indo da representacéo (pelo
outro) para a auto-representacao (para o outro e para si mesmos).

Esta comunicagdo ndo tem por objetivo lidar com as definigbes e os limites do que seria o
cinema indigena. Ao invés disso, tratamos de dois longas-metragens que, mesmo realizados
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por nao-indigenas, possuem, no tema e na estética, pontos de contato com a produgao dos
povos originarios. Sao eles “Los silencios” (Beatriz Seigner, 2018) e “Chuva é cantoria na aldeia
dos mortos” (Jodo Salaviza; Renée Nader Messora, 2019). Em ambos, identificamos o tema da
fronteira a se impor: fronteira entre o mundo dos vivos e o dos mortos, entre Brasil e América
Latina, entre aldeia e cidade, entre indigenas e nao-indigenas.

Chuva é Cantoria na Aldeia dos Mortos

No inicio de “Chuva é cantoria na aldeia dos mortos”, Henrique lhjac Krahé esta parado em frente
a uma cachoeira. Ouve-se a voz de seu pai morto (som que se confunde com a propria queda
d’agua) a convoca-lo a acdo. Mas de onde exatamente vem essa voz? Na teoria do cinema,
quando aquele que emite a voz n&o se encontra na imagem, temos duas possibilidades: a voz
pode ser off (diegética) ou over (ndo-diegética). Mas o que dizer da voz dos mortos, como na
cena em citada? Esse som faz parte da diegese, do universo da ficcao? Seria entdo o post-
mortem parte da diegese? Ou seria uma espécie de segunda narrativa, que surge a partir da
narrativa principal? (Nesse caso, seria a crenga do personagem no mundo dos mortos que o
levaria a ouvir sons que nao estariam exatamente ali.) Chion afirma que os limites exatos entre
os sons diegéticos e os extradiegéticos ndo séo claros. (CHION) Mas a questao aqui n&o se trata
de uma taxonomia, de decidir como classificar essa voz do pai morto. Na verdade, comegamos
a tatear nosso problema.

No cinema indigena, assim como em sua cosmologia, a separagao entre vivos € mortos nao €
téo estrita como para nés, nao indigenas. “Chuva é cantoria” mostra que os mortos ao mesmo
tempo s&o e ndo sao parte deste mundo. (Mais adiante, veremos como “Los siléncios” recupera
essa mesma ideia.) Assim, de volta as questdes da narratologia, € como se a voz do pai morto
ao mesmo tempo fizesse e nao fizesse parte da diegese. O mundo dos mortos se confunde e
se mistura com o dos vivos, em uma relagdo mais rizomatica que hierarquica. Assim, podemos
concluir, ainda que de maneira provisoria, que, se a voz do morto ndo € nem exatamente diegética
(off) nem exatamente ndo diegética (over), ela talvez seja interdiegética: um som que funciona
como ponte entre esses dois campos.

Ainda na cena da cachoeira, observamos que a imagem esta saturada com a cor azul. O uso
desse filtro indica, em primeiro lugar, que se trata de uma cena noturna (efeito conhecido como
“noite americana”). Além disso, o excesso de saturagcao confere um tom artificial — ou, melhor
dizer, “ndao-natural” — a cena: afinal de contas, nao se trata de uma noite trivial, uma noite qualquer,
mas do momento de um contato especial entre vivos e mortos, em que ocorre uma comunicagao
direta, uma demanda. Mesmo que depois nos seja informado que essa sequéncia descreve
um sonho, isso pouco altera nossa interpretacao. Da mesma maneira que o som atravessa os
limites entre diegético e nao-diegético, a imagem azulada faz com que a separagao entre sonho
e vigilia seja borrada. Toda a primeira parte de “Chuva é cantoria” parece preocupada em borrar
fronteiras, em descrever o mundo indigena como um universo “integrado”, em que as divisdes e
compartimentagdes dos néo-indigenas perderiam o sentido.
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O pai morto conclama o filho a realizar uma ceriménia funebre e ocupar o lugar de pajé. Como
hesita em cumprir esse chamado, Henrique — em um arremedo de fuga — resolve ir até a cidade,
onde fica adiando seu retorno a aldeia. Comega entdo a segunda parte do filme, em que a
cidade, de forma contraria ao espago da aldeia, apresenta espagos associados a uma ideia de
confinamento. Em diversas cenas temos muros, grades, paredes, janelas, que fazem com que o
quadro cinematografico aparega muitas vezes re-enquadrado (ou super-enquadrado). Vejamos
alguns desses planos, que chamaremos de “planos de encarceramento”: enquanto Henrique
joga videogame (em uma maquina de arcade), vemos, ao fundo da imagem, uma grade e, além
dela, vegetacgéo. (fig. 1) Em um plano similar, enquanto fala ao telefone, Henrique esta ao lado de
uma janela com grades; ao fundo, vegetagao e algumas casas. (fig. 2) Nesses dois exemplos, o
esquema é parecido: o personagem usa algum equipamento (o videogame, o telefone), em um
ambiente interno de onde se pode ver o ambiente externo (com vegetagao). Entre um ambiente
e outro, grades. E talvez o plano que sintetiza o encarceramento, quando Henrique esta sentado
no chao a olhar para fora (através de uma parede com tijolos vazados) e outro corpo, visivel
apenas da cintura para baixo, encontra-se de pé, ndo muito distante do indio krahé. Esta imagem
parece remeter a iconografia das prisdes, com corpos, alguns deles anénimos, que fazem nada
além de esperar. Além disso, ha uma distingdo aqui em relagdo as outras imagens anteriores: se
a atencao de Henrique antes estava no videogame ou na conversa telefénica, aqui ele nao faz
nada além de olhar para fora. (fig. 3) Como se fosse seu olhar agora a convoca-lo (como antes
seu pai 0 convocara) a agao.

Ao lembrarmos da voz do pai morto, ha ainda outro paralelo possivel. Na cidade, quando Henrique
vai procurar uma consulta médica, vemos o personagem acossado por paredes brancas enquanto
ouvimos a voz (em off) da médica. De alguma maneira, temos uma repeticdo da cena do inicio do
filme, na cachoeira: trata-se de uma outra voz que reclama para si um certo saber (aqui, um saber
meédico) e o instrui. Mas o paralelo termina ai: ao tornar a voz da médica em algo impessoal,
o filme parece desautorizar seu discurso. Além disso, os sons da cidade sao muito distintos
daqueles da aldeia: incessantes (em toda cena ha ruidos, de carros, de alto-falantes etc.) e em
alto volume, ajudam a criar uma sensacgao de desconforto e de estranhamento.

Aterceira e ultima parte do filme mostra Henrique de volta a aldeia, em cumprimento a convocagao
de seu pai. Os espacos voltam a ser amplos, os sons do ambiente natural preenchem a banda
sonora. Na decupagem, Henrique aparece mais centralizado.

Los Silencios

“Los silencios” aproxima realidades (e temporalidades) distintas, a partir da figura de dois
personagens exilados (mae e filho), que buscam meios de sobrevivéncia ao mesmo tempo em
que procuram seus familiares (pai e filha), desaparecidos ap6s um ataque contra militantes (pela
preservagao ambiental da regido amazénica e pelos direitos dos povos originarios).

Temos entao dois grupos de personagens sem lugar, marcados pelo exilio. Mae e filho precisam
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de novos documentos, ndo possuem casa e precisam contar com a solidariedade de um grupo de
parentes, que os acolhem. Estao na fronteira entre nacionalidades e entre idiomas, o que marca
esse lugar “estranho” do Brasil, que muitas vezes demonstra dificuldade em se reconhecer como
parte da América Latina. Por outro lado, pai e filha ndo encontram descanso e seguem em uma
luta de resisténcia contra a destruigéo da floresta e dos povos originarios.

Exilados no espaco (sem lugar), os personagens sao também exilados no tempo (sem histdria):
seu passado € uma narrativa ténue, sob o risco constante de ser apagada. Marca disso é o
recorte de jornal que faz referéncia ao episédio do desaparecimento do personagem do pai. E,
se o passado corre o risco do esquecimento, o futuro € de grande incerteza, condicdo que a
personagem da mae dribla ndo sem grande dose de perseveranga.

O filme de Beatriz Seigner tenta tornar presente essa invisibilidade e esse silenciamento (uma
das referéncias do titulo). Para isso, uma das estratégias € abolir (como ja vimos em “Chuva
€ cantoria”) a fronteira entre 0 mundo dos vivos e o mundo dos mortos: se os personagens do
pai e da filha aparecem em cena, sao “percebidos” (melhor dizer “sentidos”) por apenas alguns
personagens e ndo da mesma maneira para cada um deles.

Na cena da mesa de jantar, temos pai e mae reunidos. E quando se torna evidente para o
espectador que eles habitam em mundos distintos, mesmo que comunicaveis. Ela realiza as
atividades cotidianas, sem se distrair e sem se dar conta de que o pai esta presente. Ele examina
tudo com um olhar curioso e tensionado (mérito aqui para a sutil interpretacéo do ator Henrique
Diaz). E como se, com o olhar, ele tateasse o ambiente em busca de algo a ser feito, talvez na
tentativa de construir uma conexao entre essas duas realidades. Importante na construgédo da
mise en scene é a presencga da mesa, esse elemento tdo usado em cenas que promovem a
reunido de varios personagens. Aqui, a mesa é quase um obstaculo, que obriga os personagens
a desviarem dela. E também um espaco mais de siléncio que de conversa (outra referéncia
ao titulo do filme), em que as breves trocas de olhares (e ndo os dialogos) criam relagcbes de
cumplicidade. E também o momento em que é feito um trabalho, em que a unido familiar se da
a partir de tarefas cotidianas que sao compartilhadas: o preparo do alimento, o momento da
refeicdo. Tudo € um pouco ritualizado nessa cena, e percebemos como o espago doméstico se
relaciona com o politico, da mesma maneira que uma cena posterior fara a relagao contraria:
entre o espacgo politico e o doméstico. Ha aqui uma espécie de pedagogia da resisténcia, que se
constroi a partir de pequenos gestos cotidianos, na lida diaria com a subsisténcia.

As outras cenas que, de certa maneira, fazem eco a esta sado aquelas das assembleias, quando
0s personagens se reunem para debater coletivamente, seus problemas, as saidas possiveis, as
estratégias. Na grande assembleia final, a noite, em pequenas embarcagdes sobre o rio, vivos e
mortos se reunem sem distingdo. Ambos sob risco de aniquilamento e silenciamento. Aqui, n&o é
mais a mesa (espag¢o domestico) que os une, mas o rio, o espago natural e coletivo. Assim como
em “Chuva é cantoria”, essas fronteiras tendem a se confundir em “Los silencios”: doméstico e
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coletivo se tornam uma coisa s6; quem resiste € uma espécie de “familia” (e nao por acaso a
ideia de “parentesco” é tao central a esses povos, como mostrou Levi-Strauss). Além disso, os
mortos ndo abandonam a luta, pelo contrario. Assim, a luta pelo direito a terra pode transcender
o territorio da floresta, bem como a luta pelo futuro das populagdes originarias pode transcender
a temporalidade linear.

Demarcagébes

Os personagens do pai e da filha em “Los silencios” — mortos pelo processo dito “civilizatério” —
sdo metafora da histéria de tantos povos e populagdes que tenta ser sistematicamente apagada,
soterrada, esquecida: trata-se de uma histéria de resisténcia. O filme de Beatriz Seigner parece
partir de uma ideia da circularidade, que elabora o passado como presenca e o presente como
auséncia, colocando em cheque distintas visdes da histéria da América Latina.

Yanet Aguilera, em texto sobre o cinema indigena, afirma que estariamos condicionados a

categorias que condicionam a nossa maneira de pensar, € que colocam o presente como
apice de um suposto processo evolutivo de nossa inteligéncia. Uma histéria a contrapelo
ou uma contra-antropologia parecem ser as melhores alternativas para mudar esse estado
das coisas. Ndo pode ser uma histéria de vencidos, mas daqueles que aprenderam a
resistir. (AGUILERA, 2015, p. 147-148)

Em “Los silencios” temos a aproximagédo de realidades (e temporalidades) distintas. A cena
da mesa de jantar, em que vivos e mortos dividem o espago, nos obriga a repensar nossa
historicidade linear e tentar abrir caminhos para novas historiografias da resisténcia dos povos
originarios do continente latino-americano. No sentido de tentar responder a pergunta que abre
esta comunicagao, sobre 0 que seria um cinema indigena, pensamos nao apenas na questao da
autoria (que é, como tentamos deixar claro, muitissimo importante), mas na imagem de Walter
Benjamin lembrada por Aguilera, a tentativa de reler a contrapelo tanto as narrativas historicas
oficiais quanto os pontos de vista hegemdnicos sobre a questao das terras indigenas, de sua
histdria, suas tradigdes e sua cosmologia.

O cinema indigena trata dessas questdes a partir de uma decupagem distinta, marcada por uma
distinta visdo de mundo e que André Brasil e Bernard Belisario associam com um corpo-camera:

0 acoplamento entre o corpo e a camera permite que a dimensédo que denominariamos
fenomenoldgica (...) entre em relagdo com uma outra dimensao, digamos, cosmoldgica
(...). (...) o corpo é afetado por agéncias cuja presenca nao nos € dado ver, também a
camera o sera: o que ela apreende e inscreve sera efeito da relagdo ndo apenas com
os objetos e fendmenos visiveis, mas também com essas agéncias invisiveis. (BRASIL;
BELISARIO, 2016, p. 604)

Se, para os povos originarios, a questao da fronteira foi um dia inexistente, ela agora é central
em suas pautas de reivindicacado pelo direito sobre a terra. Assim, conforme André Brasil, os
limites do quadro cinematografico (e das relagdes entre campo e extracampo) sdo centrais para
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pensarmos no que diferencia o cinema indigena. (BRASIL, 2016) Nos filmes aqui brevemente
analisados, ora os limites do quadro sao redefinidos pelos sons extracampo da floresta; ora, em
um mesmo enquadramento, coexistem distintas realidades (humanas, animais ou espirituais).
Mas a principal diferenga, cabe destacar, € de ordem da dimensao cosmoldgica citada acima.
Para os povos indigenas (e em seu cinema), os limites e as fronteiras sao fluidas e circunstanciais.
E também assim ser&o seus quadros cinematograficos e seus sons (que oscilam entre o que os
nao-indigenas chamariam de polos distintos).

Assim, o estudo do cinema indigena pressupde também toda uma nova terminologia, ainda a ser
construida, das imagens cinematograficas. Sobre esse ponto, talvez um ponto de partida seja
quando Gilles Deleuze trata dos “cristais do tempo”. Ainda assim, seria necessario decolonizar o
pensamento do filésofo francés, numa tentativa de aproximar suas ideias de outras realidades,
outros mundos possiveis.
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RESUMO: Pretende-se investigar como o trabalho artistico e reflexivo de Charles Chaplin e de
Antonin Artaud reverberam nas praticas cinematograficas de Helena Ignez como atriz no periodo
da Belair. Entre a representacédo da dor e da peste e na maneira de quebrar com a teleologia
do personagem filmico, Ignez revive ensinamentos dos dois artistas-pensadores, inserindo-se
na linhagem do ator moderno mundial, mas singularizando sua participagdo como integrante do
movimento que deu novos rumos ao trabalho do ator no cinema brasileiro.

Palavras-chave : estudos atorais, historia e estética do cinema brasileiro, cinema marginal.

RESUMO EXPANDIDO

Da pléiade de influéncias estéticas que se pode encontrar no trabalho atoral de Helena Ignez,
dois nomes se destacam : Charles Chaplin e Antonin Artaud. Sem hierarquiza-los e nem reduzir
suas prestacdes ao trabalho corporal que os distingue como dois dos maiores atores do século
XX, nosso objetivo é decodificar a retomada de preceitos desses dois artistas-pensadores como
motores de construcao da fisicalidade da atriz brasileira no periodo que corresponde ao ano de
producgao da Belair (1970).

A Helena Ignez-chapliniana, ou deveriamos dizer, carlitiana (em referéncia ao personagem
de Chaplin que se confunde com sua propria identidade), compartilha com o personagem do
Vagabundo a preocupagdo comum de tirar as figuragdes atorais das imposi¢des teleoldgicas,
de verossimilhanga de agdes e coeréncia psicologica, as quais 0 personagem romantico nos
habituou. Uma personagem sempre em crise, as vezes de identidade, como provam a dubiedade
que paira sobre o Vagabundo (lord ou maltrapilho?/ espertalhdo ou inocente?) e sobre Sonia Silk,
com sua arvore genealdgica descabida em Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970).
Mas também crise na possibilidade de harmonizagado com o mundo que os cerca, com os objetos
e com outros seres humanos. Assim como os precursores do cinema silencioso do qual Chaplin,
mas também Buster Keaton s&do epitomes, Ignez aparece “um personagem incapaz de estabilizar
o mundo que a cerca, movido por uma atividade transbordante que |he confere distancia em
relagdo ao mundo que ela ndo consegue habitar com seu corpo” (CORTADE, 2008: 90)

Da citacdo de Cortade, extraimos o conceito central que liga Helena Ignez aos atores burlescos
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do inicio do século XX : o distanciamento. Nao é exagerado dizer que a herancga ideoldgica
que Ignez sempre reivindicou de Bertolt Brecht, no que diz respeito ao trabalho do ator, passa
grandemente pela retomada de registros de atuagao criados por Charles Chaplin. A sequéncia
que melhor aproxima o jogo de Helena Ignez do de Charles Chaplin é a do concerto improvisado
de Luiz Gonzaga em Sem essa aranha (Rogério Sganzela, 1970). No meio da performance do
rei do baido, no quintal de uma casa simples, aparece Helena Ignez, loira e com um vestido bem
curto, destoando do tipo fisico das pessoas do publico e do cantor. Helena orbita em torno do
sanfoneiro e da camera e a leva a rodopiar em torno do seu préprio eixo para acompanhar os
movimentos da atriz. Estabelece-se um jogo corporal entre atriz, cAmera e espago da casa e do
espetaculo musical. Helena interage na mesma medida com todos eles. Nesse momento, € o
corpo de Helena que guia a forma do filme, as escolhas estéticas do diretor; sua fungdo narrativa
esta completamente anestesiada. A expressao de Helena, falsamente alheia a8 movimentagao,
reforca o poder que a atriz incorpora nesse momento. Querendo parecer externa ao movimento
que ela gera, Helena apenas reforga sua presenga e seu magnetismo. Ao desviar o olhar, ela o
ostenta.

A andlise de James Naremore sobre a aparicdo de Carlitos em Corrida de Automoéveis para
Meninos (Kid Autoraces at Venice, Henry Lehrman, 1914) pode ser util para entendermos a de
Helena Ignez nesse momento. Assim como Naremore diz de Carlitos nesse curta, Helena e
todos os participantes da sequéncia atuam, mas a diferenga entre o jogo do ator e dos outros, é
que o primeiro “é uma habil pantomima profissional, colocada em cena para a camera” ; o jogo
dos demais € uma “reacao cotidiana, provocada pela camera ou captada por ela sem que eles
desconfiem.” De um lado, “um jogo teatral, do outro, o jogo aleatério” (NAREMORE, 1988: 14,15).
Assim como Helena, o personagem do Vagabundo também impde seu corpo face a camera. Ele
repete incessantemente a mesma acgao: entra e sai do quadro, planta-se face a camera, seu olhar
fugidio e aparentemente alheio a camera servindo para reforgar sua presencga frente a ela. Numa
relacdo amplamente defendida por tedricos entre cinema moderno e primeiro cinema, Helena
e Carlitos se igualam no sentido de que ambos sao “atraido[s] para o centro do quadro como o
metal por um iman”. (NAREMORE, 1988 : 16). A particularidade do quadro cinematografico em
permitir - e até incentivar — a saida e entrada dos corpos na imagem foi analisada por André Bazin
(2002, 187-192) e usada para diferenciar o quadro do cinema do quadro da pintura. Um exerce
a forga centrifuga sobre os corpos (o cinema); o outro, a forga centripeta (a pintura). Dimensao
portanto inerente a toda representacdo cinematografica, a for¢ga centrifuga do quadro torna-se
motivadora nesses momentos do cinema silencioso e do cinema moderno.

O corpo de Helena, assim como o de Carlitos, move-se dentro dessa légica essencialmente cine-
matografica, mas intrinsecamente antinarrativa. Ambos “posam”, impdem o congelamento, ainda
que efémero, da imagem, numa retomada rapida de pratica que se tornaria comum no cinema
moderno europeu, a dos “tableaux vivants”. Eles impedem que o ato cinematografico pleno, o
espetaculo, se realize, bloqueiam a narrativa. Sdo um ruido, uma perturbagéo perante a imagem
que se quer transparente e comunicativa. A logica da repeti¢cado esta no cerne do programa ges-
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tual de Carlitos e de Helena, corpos onde ator e personagem se confundem e se retroalimentam.
Aretomada incessante de gestos, motivos visuais ou agdes, mola-mestra do burlesco do inicio do
cinema, volta com forga total no cinema marginal brasileiro. Enquanto roda em torno da camera e
de Gonzaga como uma lua em torno da terra, Helena também tem seu corpo perseguido pelo ob-
jeto de captagao da imagem. Ela é o elemento que atrai o olhar do dispositivo e também o corpo
que persegue a imagem, impde seu aparecimento face a cdmera. Ela impde a narrativa filmica a
circularidade, o nao-avangar baseado no encadeamento das agdes numa légica de agao-reacao.
Helena encarna a quebra da teleologia classica.

Na época imediatamente anterior as produgdes da Belair Filmes, Ignez teve contato com uma série
de trabalhos teatrais experimentais, cujas pesquisas sobre o jogo do ator remontavam, em verve
mais esgargada, anarquica e niilista, os primados de Antonin Artaud do seu Teatro da Crueldade.
Apds os contatos de alguns membros do Teatro Oficina (José Celso Martinez Corréa, itala Nandi
e Renato Borghi) com o The Living Theatre em Paris, as pegas do grupo paulista apresentaram
na sua fatura uma gama de figuragdes que tiveram génese no Teatro da Crueldade de Artaud,
mas ja dentro da ambiéncia mais radicalmente polarizada e politica dos ultimos anos da década
de 1960 e que inundaram as telas do cinema brasileiro pés-cinema novo. As pecas O rei da vela
(1967), Roda viva (1968), Na selva das cidades (1969) e Gracias Sefior (1972) apresentavam
uma plataforma de exposi¢cdes do corpo do ator que entraria em plena ebulicdo nas produgdes
cinematograficas brasileiras e que Helena Ignez utilizou com uma leitura experimental na Belair
Filmes sob a forma de dois momentos-chave para a compreensao de seu trabalho: chama-los-
emos de a) o corpo poroso €; b) a figuracédo da peste.

O corpo de Helena Ignez assume um dispéndio ou exaurimento de suas energias vitais através
de uma série de momentos na Belair Filmes, mas também em filmes anteriores no cinema mar-
ginal, em que ela permite expelir de seu corpo matérias ou fluidos interiores, caracteristica que
o leva a um limite extremo sua matéria fisica como estatuto de invélucro, de armadura: corpo
que possui uma porosidade, uma permeabilidade, que n&do permite que as suas matérias, as
secrecgoes, os fluidos e/ ou até mesmo alimentos ou bebidas semidigeridos permanegam no seu
interior, gerando o grotesco da figuragdo. Um continente pouco confiavel na (aparente) simples
tarefa de confinar nos seus territorios internos os conteudos que Ihe fazem parte, rompendo com
o fragil equilibrio homeostatico do corpo desses atores e atrizes do cinema marginal e da Belair.
Ha uma pletora de momentos em que gestos alegoricos dao conta de tornar graficos programas
estéticos definidos por um corpo atormentado, acometido por um sofrimento que nao encontrava
nas articulagdes verbais faladas um vetor confiavel para sua materializagcao. Helena Ignez partiu,
como assim o fizera Artaud, para uma exposi¢ao de uma “dor” corporal que tomou a forma, na
Belair Filmes, de uma crueldade que se coadunava na total auséncia de direcionamentos claros,
na resisténcia a um estado de excecao pos Al-5, usando-se gestos de espalhamento, onde as
fronteiras entre esses personagens e 0 espago corporeo exterior ndo sao firmemente estabeleci-
das; ndo ha demarcagdes claras entre o interior do corpo € 0 mundo circundante, transformando
o corpo da atriz quase num invélucro de plastico, facilmente perfuravel, organismo que deixa
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vazar, de maneira absolutamente repulsiva, suas matérias interiores.

Num ambiente degradado de familia disfuncional, com seu corpo possuido por forgas espirituais,
em Copacabana, mon amour, Ignez agride seu irmao com uma cusparada no rosto, e em Sem
essa, Aranha, ela vomita na sacada de uma casa de shows, figurando a crueldade e a “dor” artau-
diana, corpo poroso que migraria para o cinema e o teatro produzidos posteriormente no Brasil e
que estara presente na agonia de personagens em conflito, ndo somente consigo mesmos, mas
com o corpo social materializado pela censura, pelos instrumentos pandpticos de coercao, pela
violéncia dos pordes da tortura e pelas perseguicdes implacaveis, estas tdo intensamente conhe-
cidas pelos artistas brasileiros durante a ditadura militar, persegui¢cées que também relegaram
Antonin Artaud ao ostracismo em instituicbes para doentes mentais por décadas a fio.

Dialogando com o corpo poroso e com os espalhamentos tao presentes no cinema marginal e na
Belair Filmes, Ignez retrabalha a figuragdo da peste artaudiana com uma tenséo interior do seu
corpo e com uma exteriorizagcao de ablugdes sanguineas que vertiam para o senso do absoluto.
A baba de sangue em A familia do barulho tem uma similaridade acentuada com as descri¢coes
do corpo tomado pela peste de Artaud em O teatro e seu duplo, corpo que n&o desejava a sua
conformacao a ordem social provida de uma profunda crise moral instalada, tanto para a Franca
de Artaud como para o Brasil de Helena Ignez. Artaud concebera o corpo do ator como um prin-
cipio dinamico que rejeitava a ordem social estabelecida que esta também em profunda crise no
final da década de 1960 no Brasil, e que as pesquisas atorais de Helena Ignez irdo, em muitas
producdes do pés Al-5, figurar como uma manifestagao da “peste”. Se levarmos em conta a plas-
tica da figuragcédo da “peste” feita por Artaud na Sorbonne em 1933, ele a concebia ndo como o
resultado de um projeto artistico, mas como uma experiéncia verdadeiramente vivida. Estavamos
nos meandros de um ator convulsivo, em figuragdes viscerais, em verdadeiras “performances da
dor”. Artaud concebia a peste como uma entidade psiquica, mas o que os teatros das décadas
posteriores - entre os quais o Teatro Oficina e The Living Theatre -, e as figuragcdes experimentais
de Helena Ignez nos trouxeram, foram transmutagdes ou leituras intersemiéticas de ideias que
povoaram a obra de Artaud.

A peste é a materializagao figurativa da perversao inominavel, provém do espirito, mas ascende
ao corpo, produzindo convulsdes e desordens fisicas cadticas (“sensibilidade fisiologica”), afe-
tando o mundo moral, social e psiquico. Ao figurar a peste na ablugdo sanguinea em A familia
do barulho, Ignez atingiria dois niveis de apreensao do gesto convulsivo descrito por Artaud: o
individual (efeitos da doenca sobre o corpo e seus 6rgaos) e um efeito politico. A figuragdo da
baba de sangue é uma transformagao da peste da sociedade em sintomas que o corpo de Helena
Ignez somatiza, uma espécie de bilis, de colera ou uma expressao da agonia tornada grafica. Se
a peste é para Artaud tudo o que contribui para a corrupgao fisica ou moral, ou uma quantidade
cavalar de uma substancia prejudicial ao corpo, uma doenga perniciosamente contagiosa que faz
sucumbir o tecido social, o corpo empesteado de Ignez figura e catalisa o esfarelamento de uma
ordem social e politica estabelecidas e as consequéncias dessa doenga para o Brasil daquele
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UM DIA NA VIDA: MATERIAL GRAVADO COMO FILME
PARA PESQUISAS FUTURAS

Juliana Martinatti PENNA
julianampenna@gmail.com

RESUMO

A pesquisa tem como objeto o filme Um Dia na Vida, de Eduardo Coutinho (1933-2014). O filme é
uma colagem de trechos de comerciais e programas de televisao aberta, gravados pelo cineasta
em um unico dia (1 de outubro de 2009), e editados de forma a apresentar um resumo da pro-
ducao de sentidos recebida pelo telespectador brasileiro.

A proposta é situar a obra dentro da filmografia do documentarista Eduardo Coutinho em con-
traponto a seu método usual de produgao e flmagem, assim como identifica-la como uma narra-
tiva critica ao conteudo produzido para televisdo aberta no Brasil.

Além disso, a sobreposi¢cao dos recortes da programacgao televisiva, marcada pela transi¢ao in-
tensa e rapida de um tipo de conteudo a outro, ao ser exibida em um cinema, ambiente designado
as produgdes cinematograficas, torna o flme uma demonstragao empirica e tatil das diferencas
profundas de formatagao entre TV e cinema, que persistem até hoje, mesmo em um contexto de
hibridizagao entre cinema e televiséao.

PALAVRAS-CHAVE: Televisao; Cinema; Eduardo Coutinho.

RESUMO EXPANDIDO

Um Dia na Vida, dirigido pelo consagrado documentarista Eduardo Coutinho (1933-2014), con-
siste em uma colagem de trechos de conteudo veiculado na televisado pelas emissoras abertas
do estado de Sao Paulo e Rio de Janeiro, de maneira a apresentar um resumo do conteudo as-
sistido pelo telespectador brasileiro durante um dia comum. O material coletado foi gravado pelo
cineasta e por uma equipe de produtores ao longo do dia 10 de outubro de 2009.0 filme teve sua
primeira exibigdo aberta ao publico na 342 Mostra de Cinema de Sao Paulo, em 28 de outubro de
2010, no atual CineArte do Conjunto Nacional, em S&o Paulo.

De acordo com depoimentos conferidos pelo diretor na ocasido de exibi¢cdes posteriores do filme,
a equipe se reuniu as seis e meia da manha do dia 10 de outubro de 2009, em um estudio no Rio
de Janeiro, na qual eram transmitidas simultaneamente, em nove monitores, as programagdes
normais de todas as emissoras da TV aberta, com excecgao feita a TV Cultura, cujo material ndo
foi coletado por dificuldades técnicas.

De acordo com a preferéncia do diretor e dos membros da equipe de produg¢dao, em um monitor
principal, a equipe zapeava as programagdes “no corte”, como Eduardo Coutinho descreve, de-
terminando qual emissora seria gravada naquele momento do dia. Isso determinou que nenhum
programa gravado coincidisse seu horario de transmissdo com outro. O custo de producéo foi de
aproximadamente 20 mil reais (COUTINHO, 2012).
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O intuito original que desencadeou a produgao desta obra foi o0 desejo inicial de Eduardo Couti-
nho, logo em seguida compartilhado com Jodo Moreira Salles (produtor de grande parte dos do-
cumentarios realizados por ele a partir dos anos 2000), de desenvolver uma obra reflexiva sobre
a questao autoral dentro do panorama da cultura. Portanto, seria uma produgao que questionaria
a ideia de originalidade absoluta de uma obra, seja ela literaria ou filmica, ja que em todas elas
haveria fatalmente, segundo Coutinho, alguma referéncia a algum trabalho anterior de outro au-
tor. O proprio frame inicial deste filme aqui discutido declara: “material gravado como pesquisa
para um filme futuro”. Filme este que nunca seria realizado.

O filme que de fato foi finalizado e se tornou o objeto desta pesquisa consiste em uma colagem
abrangente e frenética de trechos produzidos para a televisao brasileira, de maneira a apresentar
um resumo da programacgao recebida pelo telespectador mediano brasileiro em um dia comum.
Sao 96 minutos de uma vigorosa e acida amostragem do que foi exibido na televisdo brasileira
naquele dia, incluindo conteudo jornalistico, dramaturgico (telenovelas, em sua maioria), publici-
tarios e de pregacao religiosa. Para a inclusao na versao final do filme, além do ja citado respeito
pela ordem cronoldgica de apresentacdo na programacgao no dado dia, o material precisava ter
sido originalmente produzido para televisdo — 0 que excluia a transmisséao de filmes.

Mesmo seguindo uma linearidade temporal, a construgdo de sentido do filme se realiza como
uma narrativa predominantemente imagética, sem intertitulos ou adigdo de nenhum outro ele-
mento textual a imagem (fora os que ja faziam parte do material coletado). Essa caracteristica
do filme se correlaciona ao que Vilém Flusser (2008) afirma sobre as narrativas imagéticas e a
desintegracgéo da linearidade. O filme se desenvolve cheio de intervalos e sem conex&o aparente,
como uma estoéria construida em mosaico sobre a televisao brasileira.

A experiéncia cinematografica

O diretor jamais obteve os direitos de imagens das emissoras detentoras dos trechos utilizados, o
que fez com que o filme nunca atingisse os circuitos comerciais de exibigdo. Portanto, a primeira
exibicdo do filme durante a 342 Mostra de Cinema de S&o Paulo em 2010 foi a Unica de carater
oficial do filme. Sua circulagao restringiu-se a amostragens em ambientes académicos, como o
Cinusp na Universidade de Sao Paulo (USP) e a PUC-RJ.

A experiéncia de presenciar a primeira e unica exibicdo publica de Um Dia na Vida foi marcada
pela reagcao extremamente adversa do publico. Algumas pessoas sairam no meio do filme e re-
clamacdes eram audiveis durante os trechos mais chocantes, mas mesmo para quem resistiu em
siléncio até o fim a experiéncia n&o foi nada além de desagradavel.

O fato de a midia ser totalmente inadequada para o conteudo televisivo o coloca em evidéncia.
Os closes se tornam hiper profundos, as propagandas e a pregacao religiosa exageradamente
agressivas e o siléncio — que no cinema, é sempre de alguma forma presente — inexiste. E pos-
sivel afirmar que ao conferir um maior valor de exposigao as imagens televisivas o diretor cria a
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relacédo de proximidade e tatilidade entre o publico e aimagem (BAITELLO Jr, 1999), o que contri-
bui para a construcao de sentido de sua narrativa sobre a televisao brasileira. E também é o que
explica, em parte, o quao desagradavel € a experiéncia de assisti-lo em um cinema.

Além da superexposicao de seu conteudo, ha outras caracteristicas da espectatorialidade relacio-
nadas a televisao que sao omitidas em uma sala de cinema. Em uma sala tradicional de cinema,
ha uma restricao fisica colocada aos espectadores. Nao é possivel se deslocar livremente sem
incomodar o restante do publico. Outra caracteristica inerente do modo de assistir a televisao,
que € suprimida em uma sala de cinema, € o zapping (MUANIS, 2013), ou seja, possibilidade
de mudar de canal livremente, sem obrigatoriamente precisar esperar um programa acabar. Isso
implica em dizer que a audiéncia dada a TV é muito mais casual, fragmentada, dispersa e desa-
tenta (FEUER, 1983).

Outra restricdo imposta pelo cinema ao conteudo televisivo visto em Um Dia na Vida é tem-
poral. Como todo filme, a duracdo € um elemento importante, j3 que nao existe como
prolongar demasiadamente a estadia do espectador na sala de cinema. O filme, por-
tanto, reune cerca de 19 horas e meia de conteudo televisivo em aproximadamente 96 mi-
nutos. Isso contando somente a duragdo do dia em questdo, ao qual o titulo do filme se re-
fere; faltaria totalizar as horas de conteudo produzidas por todas as emissoras somadas.

Essa observagao nos remete ao fato de que, para o desenvolvimento do filme, houve necessaria-
mente um processo de selecao e edigdo de conteudo, que de forma alguma carece de intengao.

Tentei que fosse 0 menos ideoldgico possivel. E claro que existe uma intencéo, que é até dra-
maturgica. [...] As coisas nao tém montagem interna, até porque o corte de televisdo é sem-
pre perfeito pois tem mais de uma camera. Era essencial obedecerisso (COUTINHO, 2012).

Apesar de referenciar seus critérios e restrigbes em relagdo a montagem, esta € uma ferramenta
que também permitiu o diretor, para além das regras estabelecidas, trabalhar o conteudo televi-
sivo de forma a construir sua narrativa. No filme, a maneira como transita entre conteudo e outro
confere uma histeria aos programas selecionados e a programacao da televisao aberta em geral
que, em circunstancias normais, talvez ndo procedesse. E possivel tracar um paralelo entre o
trabalho de Eduardo Coutinho e o efeito Kuleshov, no qual a montagem se torna responsavel pela
construcao de sentido e pela mensagem recebida pelo espectador, e ndo seus personagens e
intérpretes. (AUMONT, 2006)

Portanto, a exibicdo do conteudo televisivo no ambiente tradicionalmente voltado a transmitir
producdes cinematograficas foi uma escolha consciente do autor do filme, que implicou em uma
série de inadequacgdes propositais e que, portanto, faziam parte da constru¢do da mensagem que
o filme desejava transmitir.

“Eufizisso para ser util para alguma coisa que provocasse alguma discussao. [...] Alguns vao
tirar alguma ideia, ou de uma coisa que possam fazer, entende? Aideia era fazer numa sala
de cinema aquilo que n&o é destinado a uma sala e cujo canal é unico, vocé n&o pode mudar,



192

VII COCAAL

entende? Essaeraarestricgdoaque eume submetie veroque acontecia.” (COUTINHO,2012)

A recepcéo do publico

Como afirmado anteriormente, o direito pelas imagens exibidas no filme jamais foi concedido pe-
las emissoras — como ja era esperado —, 0 que tornou qualquer outra exibigdo publica que viria a
seguir ilegal e clandestina. Isso significa que o filme recebeu uma atengao bastante limitada das
midias convencionais e foram relativamente poucas as criticas publicadas em jornais e blogs. Ou
seja, o material de analise ainda € muito restrito, assim como é o publico que teve a oportunidade
de testemunhar a obra. No entanto, os poucos jornalistas e criticos que, de fato, assistiram ao
filme obtiveram algumas interpretagdes ora similares, ora diversas entre si.

Um aspecto que muitos atribuiram ao filme em seus textos foi o metacritico, principalmente ao
produto televisivo que é consumido pelo espectador da TV aberta brasileira. Um exemplo, € o do
critico Inacio Araujo, que publicou seu texto dois dias apds a exibigao na Mostra Internacional de
Cinema, no jornal Folha de S. Paulo. Segundo ele,

Trata-se em certa medida de produzir menos um “retrato do Brasil” do que um retrato da
prépria TV, que surge ali como um mundo auténomo, vagamente monstruoso, quase dia-
bélico (ARAUJO, 2010).

Outro critico que também aponta Um Dia na Vida como uma obra metacritica, € Luiz Zanin Oric-
chio, do jornal Estado de S. Paulo. No entanto, segundo ele, a obra € uma critica ao conteudo
da televisao aberta, porém n&o ao aparelho em si ou ao publico que a assiste. Em sua opiniao, o
filme propde esclarecer a realidade do dia-a-dia na comunicagao brasileira a sua elite intelectual.

Um Dia na Vida, de Eduardo Coutinho, € um raro esforgo para entender a mentalidade
popular brasileira, sem sentido de superioridade, sem simplificagdes socioldgicas ou esno-
bismos (ORICCHIO, 2016).

Além do conteudo e do aspecto qualitativo do conteudo televisivo mostrado, varias criticas tam-
bém abordaram as caracteristicas formais do filme. O desconforto da experiéncia de assistira TV
aberta por uma hora e meia, embora nao tenha sido desenvolvido com profundidade por todos os
qgue se propuseram a escrever suas leituras do filme, foi mencionado em quase todas as criticas.

Em varias momentos, os préprios criticos colocam em xeque o formato da obra, citando palavras
do proprio diretor, Eduardo Coutinho, que ele utilizou no debate posterior ao filme. Como cita Ina-
cio Araujo, na Folha de S. Paulo,

N&o sera injusto concordar com Coutinho quando diz que isso ndo € um filme, mas “uma
coisa” tentando decifrar essa maquina de vendas que é a TV, mas também um filme que se
pde fora do universo argentario que é o do cinema hoje (ARAUJO, 2010).

A definicdo de Um Dia na Vida dada por Coutinho como “coisa” foi citada também na critica de
Eduardo Valente, publicada na Revista Cinética. Em ambos os casos, também como remissao a
uma experiéncia de desconforto e constrangimento sentida durante o filme.
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Contudo, mesmo evocando justificativas e palavras de impacto para descrever uma sessao de
cinema desagradavel, a maior parte dos poucos criticos que escreveram sobre o filme demons-
traram uma atitude positiva em relagao ao “experimento” realizado por Coutinho.

Fica a duvida, aos que permaneceram na sala durante toda a sua exibi¢cao, se a mesma positivi-
dade seria empregada caso fosse 0 mesmo experimento sé que de um diretor de menos renome.
Se tomarmos como base que, assim como nao ha significado imanente na obra, também nao
existem leitores livres e completamente imparciais, € possivel dizer que o fato do filme carregar
a alcunha de Eduardo Coutinho torna o publico mais suscetivel a aceita-lo (STAIGER, 2000, p.
163).

Além disso, é possivel afirmar que muitos desses criticos ainda conservam a idéia de que a ex-
periéncia estética s6 pode ser considerada genuina se desprovida de todo o prazer e elevada ao
nivel de reflexdo estética. Ou seja, o fato de o filme ser desagradavel € um fator que acrescenta
valor a obra, ao invés de desmerecé-la (JAUSS, 2002, p. 71).

O papel do espectador

A exibigao do conteudo televisivo no ambiente tradicionalmente vo