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APRESENTACAO

Em 2014, foi publicado o livro Cinema Brasileiro na Escola:
pra comeco de conversa, resultado do Projeto de Extensio Cinema
Brasileiro na Escola (elaborado e coordenado pela Profa. Dra. Salete
Machado Sirino, da UNESPAR), vinculado ao Programa de Extensao
Universidade Sem Fronteiras, da SETI/PR, cujo objetivo foi a
formagio continuada de professores da rede estadual de ensino, da
cidade de Curitiba, em especial professores de Artes e de Lingua
Portuguesa, para o uso educativo do Cinema Brasileiro. Na ocasido, o
livro foi prefaciado pelo saudoso escritor e critico de cinema, José
Carlos Avellar, e composto por capitulos escritos pelos professores
orientadores do Projeto de Extensio Cinema Brasileiro na Escola, por
egressas e graduandos do Curso de Bacharelado em Cinema e
Audiovisual, da UNESPAR, selecionados para compor a equipe deste
projeto, e por autores convidados que contribuiram com a temdtica
do livro.

Em 2016, a UNIOESTE, mediante o Programa de Pés-
Graduagio em Letras, drea de concentragio Linguagem e Sociedade,
ofertou o Projeto de Extensaio Cinema Brasileiro na Escola e
capacitou mais 60 pessoas para desenvolver metodologias articuladas
de ensino e discussoes sobre a multiplicidade de temas presentes na
producio nacional. Notou-se que estudar o cinema brasileiro na
escola é uma boa forma de compreender profundamente a natureza
social do pais, a partir de seus personagens, suas histérias, seus
mundos e também das formas culturais em que se ddo os encontros,
pertencimentos, enraizamentos.

Em certa medida, o livio Cinema Brasileiro na Escola: pra
comeco de conversa (2014), colabora com a reflexao sobre as lacunas
existentes no aperfeicoamento de professores da Educagao Bdsica, no
contexto do ensino do Cinema Brasileiro na Escola. A dificuldade no
cumprimento da Lei 13.006/2014 estd posta pela obrigatoriedade da

exibicio de duas horas mensais de produgio audiovisual nacional,
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como componente curricular complementar, integrado A proposta
pedagégica das escolas da Educagio Bdsica. Ao colocar o Cinema
Brasileiro na escola, esta lei levanta uma série de problemas e
discussoes, tais como a instrumentalizagio dos professores para a
utilizagio educativa do Cinema e o acesso A producio audiovisual
brasileira. Em vista disso, cabe discutir os critérios de escolha dos
filmes, a formagio do publico, a qualidade da exibigao,
conhecimentos nio verbais vinculados ao som, & imagem e ao
movimento, entre outras cognigoes.

Neste sentido, o livro Cinema brasileiro e educagio ¢
composto por textos que abordam a producio filmica brasileira, em
seus aspectos criativos, de producio e de difusio de cinema, como
também, reflete sobre a pritica da Lei 13.006/2014. O livro conta
com artigos e ensaios de pesquisas multidisciplinares, nas 4reas de
Cinema Brasileiro, Cultura, Arte e Educacio.

O cinema brasileiro carrega em si imagens, memorias
visuais, alegorias e sons em consonincia com as simulagées do real.
S4o narrativas que se tornam reais, devido a suas identificagbes com a
oralidade artistica cultural contemporinea, com a simultaneidade dos
tempos do espectador e do significado se constrdi em cadeia estética e
ideolégica.

Este livro contempla reflexées sobre a diversidade estilistica e
a rica pluralidade de temas abordados no Brasil contemporineo,
diante das transformagoes tecnoldgicas, o aparecimento de novos
dispositivos de comunicacio, o advento das midias interativas, além
das possibilidades de formas alternativas para a leitura e interpretagao.

Na secao de PROSA SOBRE O CINEMA BRASILEIRO
TEMOS A CONTRIBUICAQ de Solange Straube Stecz e Vinicius
Comoti com o artigo Conversas do chio da escola, sobre a lei
13.006. O texto, faz importante reflexdo sobre a Lei de Diretrizes e
Bases da Educagio Nacional. Destarte, os autores argumentam sobre
a necessidade de se olhar para o conjunto da producio nacional e

questionam: “como pensar sua integragio a proposta pedagdgica da
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escola, correndo o risco de institucionalizar a fruigio?” “Como formar
os professores em linguagem audiovisual?” Tais questionamentos
demandam debate amplo, com a participacio de cineastas,
educadores, estudantes, etc. Claudia da Natividade discorre em
Reflexées sobre a produgio no cinema brasileiro, sobre sua
experiéncia de mais de vinte anos como produtora de cinema. A
autora aborda o crescimento da produ¢io audiovisual nos ultimos
anos, a ampliagio dos mecanismos de financiamento que
incentivaram a expansio do marketing cultural. Uma viso de cinema
mais negocial, em que o produto audiovisual vem perdendo
gradativamente qualquer viés pejorativo. Discussio basilar e
fundamental para compreender o papel do produtor de filmes numa
“sociedade em ruinas”. Odair Rodrigues dos Santos Junior, em Por
uma pedagogia da luz, relata seu percurso como docente de lingua e
literatura portuguesa na construgio pedagdgica de uma prdxis entre o
cinema e a educagio na escola. A partir das leituras de Freire (2005,
2016), Fresquet (2013), e Sirino (2012), este autor pretende
responder a duas perguntas em relacio ao contexto do cinema e
educagao: “Cinema para qué? Cinema para quem?” Em Mascarello
(2008), o autor busca problematizar o conceito de cinema brasileiro,
para ampliar estudos sobre producées nao pesquisadas na academia e
nas instituigdes escolares.

Na secio CINEMA BRASILEIRO E LINGUAGEM, o
cineasta Luiz Carlos Lacerda apresenta o artigo A educagio do
olhar, que oferece ao leitor um ensaio original e panordmico sobre as
matrizes cinematogréficas da cultura contemporanea. Para este autor,
no contexto da educagio, faz-se relevante a préxis do cinema com
foco no estimulo da produgio de conhecimento sobre sua histdria,
por meio do acesso a bibliografias e filmografias, dentro e fora dos
muros académicos. O autor Jodo Castelo Branco, apresenta em seu
texto Por uma dramaturgia visual, os critérios que guiam suas
escolhas fotogréficas no cinema. Para tanto, organiza o texto

mostrando suas descobertas, rupturas com a técnica e com a
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linguagem fotogréfica, bem como as referéncias artisticas responsdveis
por sua formagio como Diretor de Fotografia cinematografica: “nesse
caminho da fotografia parada para a fotografia em movimento
encontrei na dramaturgia uma verdadeira libertagio do olhar”.
Marcos Henrique Camargo, no texto Elementos da sintaxe
cinematogréfica, parte de diferencia¢des conceituais sobre narrativas
e aprofunda o entendimento da linguagem cinematogrifica e seu
potencial comunicativo. Em vista desse hibridismo caracteristico, o
cinema apresenta uma sintaxe bem mais complexa do que as de
outras linguagens da cultura, apresentando elementos da sintaxe
cinematografica, como os movimentos dos personagens e objetos em
cena, movimentos e angulos da cAmera, enquadramentos, cortes,
montagens, luz, cor etc.

Na secio LITERATURA, JORNALISMO E TEATRO
NO CINEMA BRASILEIRO, Acir Dias da Silva, apresenta o artigo
A babel no cinema brasileiro: o estrangeiro e a sacralizagio do
espago em cinema, aspirina e urubus, em que mostra o trinsito do
diretor Marcelo Gomes pelo cinema documental e ficcional, na
histéria do personagem Johann, um imigrante alemao que se refugia
da guerra, no Brasil. Também discute sobre a relagio simbélica entre
o espaco sacralizado do sertio e seus personagens. O conceito de
Babel, preconizado por Jorge Larosa e Carlos Skliar, d4 o tom da
interpretagio da poética da diferenga. Maria Nathalia Cavalcante, em
Cinema e jornalismo: um resgate do periodo discutido em
Batismo de sangue e A memdria que me contam versa sobre as
cicatrizes histéricas contadas de diferentes formas. A partir da obra de
Helvécio Ratton, a autora aponta relagdes com o texto Batismo de
Sangue, de Frei Betto, para edificar o enredo que envolve freis
dominicanos na militincia, morte de um lider e o registro da tortura
fortemente marcada e revelada nessa obra. Os acontecimentos sio
inseridos na época dos fatos. Maria Nathalia Cavalcante estabelece
intersecoes temdticas com Licia Murat, ao apontar confluéncias com

A memdria que me contam. Salete Machado Sirino, em seu texto A
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timida luz de vela das dltimas esperangas: do teatro ao cinema,
articula a voz do diretor Jackson Antunes 2 reflexdo sobre o processo
de adaptagio para o cinema, do texto teatral de Milson Henriques.
Isso resultou em um filme considerado no contexto do Cinema de
Autor, tanto pelas escolhas estéticas do diretor, quanto por sua forma
de produgio. Foi realizado em pelicula S16mm, sem recursos
oriundos de leis de incentivo a cultura. O filme foi licenciado pela
AMC para exibi¢io em vinte e sete paises da América Latina, e
também para exibicio pela A&E e pela Sundance Channel.

Na secio RETROSPECTIVA DO CINEMA
BRASILEIRO, Salete Machado Sirino, com texto Uma viagem
pelo cinema brasileiro do século XX, apresenta uma retrospectiva
histérica do cinema produzido no Brasil, no século XX, abordando
sobre a produgio de seus principais movimentos: bela época — origens
do cinema brasileiro —; cinema industria; cinema independente;
cinema novo; cinema marginal; e o cinema da retomada.
Contextualizando, nestes movimentos, a questio do complexo tripé:
produgcio, distribuicio e exibicio do cinema brasileiro.

No contexto da interpretacdo, critica do cinema brasileiro e
interatividade, a exibi¢do de filmes nas escolas niao pode ser mais um
evento que sirva para preencher hordrios ou como recurso punitivo.
Certamente, hd indmeras formas que precisam ser pensadas,
planejadas e executadas, que permitem contribuir para uma cultura
critica dos chamados meios e recursos audiovisuais: cinema, televisio,
internet, etc. Os meios de comunicagio sio estratos da cultura
traduzidos em suportes de leitura do mundo. Ao entrar em vigor, a lei
13.006/2014 acrescenta um pardgrafo no artigo 26, da lei 9.394 de
20 de dezembro de 1996, conhecida como Lei de Diretrizes e Bases
da Educa¢ao Nacional (LDB). Esta lei estabelece a obrigatoriedade da
exibi¢io de, no minimo, duas horas mensais de filmes de produgio
nacional nas escolas de Educac¢io Bdsica, com o objetivo de ler e
pensar com mais propriedade o Brasil. De acordo com proposicio

desta lei, a exibicio dos filmes nacionais se constitui componente
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interdisciplinar e curricular, integrado A proposta pedagégica da
escola.

O crescimento e¢ a multiplicidade da industria cultural,
constituida de espetdculos audiovisuais destinados ao entretenimento,
colocou o cinema brasileiro em lugares e prdticas diversas. Como se
dard a formagio de docentes para trabalhar com o cinema brasileiro,
integrado em uma proposta pedagdgica? Este livro traz importantes
contribuicdes de docentes, de pesquisadores brasileiros e, sobretudo,
de realizadores do cinema brasileiro.

Para os organizadores, esta publicagio ganha contornos
multifacetados, concentrados em reflexdes multidisciplinares que
envolvem uma diversidade de temas pesquisados. Nesse sentido, os
autores deixam transparecer os ecos, as linhas de fuga e os hiatos do
conhecimento sobre o Cinema brasileiro e educagio

Esta publicagio estd atravessada por variadas interpretagées
praticadas no mundo do Cinema Brasileiro e Educagio, tornando
visiveis a pressio e a tensio dos rastros e tragos do tempo que,
violentamente, nos conduz a fragmentos de temporalidades e pontos
de vistas.

Aos autores, nosso agradecimento pelas contribui¢cdes. Aos

leitores, uma boa aventura repleta de estranhamentos e reflexées!

Acir Dias da Silva
Salete Paulina Machado Sirino
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01 - CONVERSAS DO CHAO DA ESCOLA SOBRE A LEI
13.006

Solange Straube Stecz

Vinicius Comoti 2

“A exibigio de filmes de produ¢io nacional constituird
componente curricular complementar integrado A proposta
pedagégica da escola, sendo sua exibicio obrigatéria por no minimo
duas horas mensais”. O texto, acrescentado ao pardgrafo 6°, artigo 26
da Lei n° 9394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes e Bases
da Educagio Nacional, integra a lei 13.006, promulgada em 2014 e
como tal uma obrigacio a ser cumprida. Mas, uma lei é bem mais
que sua promulgagio e este texto se propoe a refletir com quais
instrumentos os professores irdao cumprir a lei em cada uma das
189.818 escolas de ensino bdsico (150.033 publicas e 39.785
particulares) de Norte a Sul do pas.

Ao colocar o cinema brasileiro na escola, a lei traz uma série
de discussoes, entre elas, como inserir a formagio continuada para a
linguagem audiovisual e como garantir o acesso a uma produgio que
busca a meta de 150 filmes/ano. E de contetdo brasileiro para a TV
paga, que, segundo dados da ANCINE, representou 3007 horas
inéditas produzidas em 2016 de obras seriadas, curtas, médias e

longas metragens. Mas, também nio basta assegurar o acesso, cabe

' Doutora em Educago. Pesquisadora e coordenadora da Linha de Pesquisa Cinema e
Educagdo do Grupo de Estudos - GPCINE da Universidade Estadual do
Paran @ /Campus II/FAP.

2 Jornalista. Especialista em Cinema com é nfase na produgio. Pesquisador da Linha
de Pesquisa Cinema e Educag¢io do Grupo de Estudos - GPCINE da Universidade
Estadual do Paranda/Campus II/FAP;Mestrando Programa de P ¢ s-Graduagdo
em Comunicago da Universidade Federal do Parana - PPGCOM -UFPR
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discutir os critérios de escolha dos filmes e buscar as multiplas
expressoes do audiovisual.

E preciso olhar para o conjunto da produgio nacional. Mas,
como acessar essa producio sem esquecer a cultura digital, as séries e
filmes para internet, as producoes transmididticas, os filmes para
celular, o repertério que as criancas e os adolescentes trazem para a
escola? Como tratar das questoes de direito autoral dos contetddos?
Como pensar sua integracio a proposta pedagdgica da escola,
correndo o risco de institucionalizar a frui¢io? Como formar os
professores para os meandros da linguagem audiovisual?

A Lei traz desafios que devem fazer parte da pauta de
discussio da sociedade, para construgio de politicas publicas de
Estado, nas 4reas da educagio e da cultura. Sao questionamentos que
precisam estar em amplo debate nacional com a participacio de todos
os envolvidos. Sob pena de favorecimento de grupos, estéticas e da
exclusio de produgées, restritas 3 festivais, cinematecas, cineclubes
que ndo tem poder econdmico para sua visibilidade e sao
desconhecidas de grande parte do publico.

Para contribuir para o debate sobre o lugar do cinema na
escola, a partir da obrigatoriedade de exibi¢do na rede bdsica e com a
qualificagdo de professores para a demanda crescente para a produgio
desenvolvemos dois projetos: um de iniciagao cientifica(2016/2017)°
e outro de pesquisa bdsica, ainda em andamento. Ambos estio
inseridos nas acdesda Linha de Pesquisa Cinema e Educagio do
Grupo de Estudos - GPCINE - Estudos de Cinema, da Universidade
Estadual do Parand/Campus [I/FAP*. Foram duas linhas de trabalho:
a fruicio e reflexdo sobre o cinema brasileiro através de uma acio que
denominamos Conversas sobre o Cinema Brasileiro e a realizagio de

pesquisa e semindrios com professores da rede de educagao bdsica.

3 Projetos PIC e Pesquisa b @ sica - Lei 13006 Ressignifica¢des docinema na escola.

* As pesquisas tamb é m dao suporte as agdes de extensido de formagido continuada
para professores em desenvolvimento pelo Laborat 6 rio de Cinema e Educacéo -
Lab.Educine.
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Buscamos a indissociabilidade entre ensino, pesquisa e
extensio, compreendidacomo "uma ideia una porque vinculada 2
unidade do conhecimento” (SANTOS, 1999, p. 188). Cada projeto
se abre para a ecologia dos saberes como nos ensina Boaventura de

Sousa Santos e Edgar Morin’

. Para estes autores, opensamento
ecologizadopercebe que tudoestd emrelagio e em conexdo,pesquisa e
extensio  (ensino naturalmente).Na sequéncia deste  texto,
apresentamos alguns dos projetos desenvolvidos, cuja esséncia é a

conectividade dialdgica.

CONVERSAS SOBRE O CINEMA BRASILEIRO

Programa apoiado pela Fundagao Cultural de Curitiba pela
cessdo de espago -Cine Guarani, sala de exibigio localizada no Centro
Cultural Portdo, para as exibigoes defilmes e debates realizados de
setembro de2016a setembro de 2017.

As sessoes, cujo publico alvo preferencial eram os professores
darede de educagio bdsica, também foram abertas ao publicocom
média de 50 pessoaspor sessdo.°A inscri¢io dos interessados foi feita
por e-mail, com envio de questiondriosobre a escola. Até julho de
2017 foram realizados oito encontros, cada um seguido de debate
sobre o uso do cinemacomoferramenta e fruiciona escola. Quatro dos

encontros contaram com a presenca de diretores/as dosfilmes. Em

> Para Edgar Morin, ecologizar implica ultrapassar as limita¢des redutoras e
disjuntoras do paradigma de simplificagio que coloniza o pensamento
contemporaneo. O pensamento ecologizado se abre para as vias regeneradoras
do conhecimento sobre o homem na relagdo consigo, com a sociedade, com a
natureza e o cosmos Conforme Cincotto Junior,Sidney IN; Revista Internacional
de Ci é ncias Humanas Volume 3.N.2 -
http://journals.epistemopolis.org/index.php/humanidades/issue/view/36

®Em 2016 - 28 participantes inscritosparticiparam de 75 % das sessoes. Os dados de

2017 somente serao aferidos ap 6 s o t é rmino do projeto.
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razao das alteragbes do calenddrio académico 2016, as sessoes
previstasde 2017 comegaram somenteno més de abril.

Os participantes receberam via e-mail material de apoio
sobre cada um dosfilmes exibidos e a edicio em PDF do
livioCINEMA E EDUCACAOQ: a /e 13.006 - reflexdes, perspectivas
e propostas. - Org. Adriana Fresquet. Belo Horizonte, 2015.

Os filmes

Ultimas Conversas(2016) trata da percep¢io de mundo de
adolescentes de escolas estaduais no Rio de Janeiro. Sua exibicao foi
possivel gracas a liberacio de direitos da Video Filmes. Trata-se do
tltimo trabalho de Eduardo Coutinho, montado apés a sua morte.

Hora da Estrela(1985), Direcio Suzana Amaral.Exibicio
de cépia restaurada pelo Centro de Pesquisadores do Cinema
Brasileiro. Baseado no romance de Clarice Lispector,conta a histéria
de Macabéa, uma imigrante nordestina semianalfabeta, que trabalha
em uma pequena firma e mora numa humilde pensio.Principais
prémios:Urso de Prata de melhor atriz para Marcélia Cartaxo, no
Festival de Berlim de 1986. Melhor filme no Festival de Brasilia
(1985), de Havana (1986) e de Aveiros, Portugal (1988).

Selegdo de curtas privilegiou o cinema de poesia, através do
curta Caramujo Flor,de Joel Pizzini ( que cedeu os direitos de
exibi¢io), Carro de Boi, de Humberto Mauro, integra a Colecio
CTAv,com 110 titulos de filmes educativos produzidos pelo Instituto
Nacional de Cinema e pelo INCE - Instituto Nacional do Cinema
Educativo e De 14 pra c4, de cd pra 14, de Vanessa Vieira(aluna do
Curso de Cinema e Audiovisual da UNESPAR/Campus II/FAP). O
filme narra o processo de aprendizagem de educadoras em um curso
de formagao de contadores de histdrias. Para o ano de 2017, optamos
por uma selecio de filmes documentdrios mesclando temas e
linguagens. Dois diretores participaram das sessdesdebatendosobre

seu processo de realizagio.
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Precisamos falar de assédio(2016) -de Paula Sachetta,
inédito em Curitiba, foi incluido na programagao através de parceria
com a Direcio do Campus Curitiba II que, em meio ao processo de
ocupagio dos estudantes, propds discutir a questao do assédio.Foram
duas sessoes, uma delas no Auditério do Campus II e outra no
Ambito do projeto, no Cine Guarani seguidas de debate com
presenca da diretora. 7

Cativas presas pelo coragio(2013),Joana Nin, debate com
presenca da diretora. A histéria de sete mulheres livres que se mantém
cativas em nome do amor. Apaixonadas por presididrios, elas vivem as
limita¢des do relacionamento e a esperanga de um dia constituir uma
familia do lado de fora. O filme investiga como sio estes casamentos
e o universo dessas mulheres.

O prisioneiro da Grade de Ferro(autorretratos) (2003)
Paulo Sacramento,premiado nos festivais E Tudo Verdade /
1t'sAllTrue e Festival de Cinema de Gramado, entre outros, o
documentdrio é resultado da busca sobre a realidade carcerdria no
Brasil, em toda sua complexidade.

A margem da imagem(2003) Evaldo Mocarzel debate
com presenga do diretor. A primeira parte da tetralogia "A
MARGEM DE SAO PAULQ" - focaliza rotinas de sobrevivéncia,
estilo de vida e cultura dos moradores de rua do municipio de Sao
Paulo. Registra temas como exclusio social, desemprego, alcoolismo,
loucura, religiosidade, espacos publicos contemporaneos, degradagio
urbana, identidade, alteridade, cidadania e, como sugere o préprio
titulo, o roubo da imagem dessas comunidades.Assim,promove-se a
discussao ética dos processos de estetizagao da miséria.

Nés que aqui estamos por vds esperamos (1999) Marcelo

Masagio - Uma reflexdo sobre o século XX e seus herdis anénimos.

" Para trazer a diretora a Curitiba,houve o apoio da Associagdo dos Docentes da
FAP/ADOFAP que pagou a hospedagem. As custas de passagem a é rea foram
cobertas com recursos pr 6 prios da diretora do Campus I (Professora Pierangela

Nota Simdes) e da coordenadora da pesquisa.
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Um filme-memdria sobre o século XX, a partir de uma poética e
criativa linguagem de montagem de recortes biogrificos reais e
ficcionais (como fotografias, filmes cldssicos e outros tipos de registros
audiovisuais) de pequenos e grandes personagens que viveram neste
século, de forma a resumir e definir o espirito dessa época.

Selegio de Curtas - Xetds (2010, 20 minutos), Fernando
Severoe Mato Eles (1982, 34 minutos) Sérgio Bianchi. Debate com
presenca do diretor eda mestranda em antropologia pela UFPR, Ana
Carolina Mira Porto, pesquisadora de cinema indigena. XETA trata
do desordenado processo de colonizag¢io do noroeste do Parand, nos
anos 40 e 50, ¢ da quase extingio do povo Xetd. MATO ELES
denuncia a exploragio e o exterminio indigena no municipio de
Mangueirinha, Parand, onde viviam os remanescentes das tribos
Kaingang, Guarani e Xetd. A 4rea abriga a tltima reserva de araucdria
do Sul do Brasil.

Vou rifar meu coragio (2012) Ana Riper - trata do
imagindrio romAantico, erdtico e afetivo brasileiro a partir da obra dos
principais nomes da musica popular romintica, também conhecida
como brega. Os temas destas musicas se relacionam com as histérias
da vida amorosa de pessoas comuns, além de enfrentar o desafio de

falar sobre a intimidade de pessoas reais, em situagoes reais.

MES FILME DIRETOR
Setembro 2016 Ultimas Conversas(2016) Eduardo Coutinho
Outubro 2016 Hora da Estrela (1985) Suzana Amaral
Novembro 2016 | Precisamos falar de assédio(2016) | Paula Sachetta
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Dezembro 2016 | Selecio de Curtas - Humberto Mauro
Carro de boi (1975) Joel Pizzini
Caramujo Flor (1988) Vanessa Vieira
De l4 pra c4, de cd pra l4 (2016)

Abril 2017 Cativaspresas pelo coracao(2013) | Joana Nin

Maio 2017 O prisioneiro da Gradede Ferro | Paulo Sacramento
(2003)

Junho 2017 A margem da imagem(2003) Evaldo Mocarzel

Julho 2017 Nés que aqui estamos por vds | Marcelo Masagio
esperamos (1999)

Agosto 2017 Selegao de Curtas Xetas (2010) Fernando Severo
Mato Eles (1986) Sérgio Bianchi.

Setembro 2017 Vou rifar meu cora¢io(2013) Ana Riper

Seminiérios

Visando uma discussio ampla e democrdtica sobre a Lei

13.006/2014 ¢ o interesse em conhecer quais sugestoes os/as

professores/as teriam para sua implantagdo, iniciamos um trabalho

piloto no municipio da Lapa/PR,como atividade paralela ao Festival

de Cinema da Lapa,®com a realizagio de semindrios de formagio com

o tema audiovisual e educagio. O projeto foi apoiado pela Prefeitura

Municipal da Lapa e pela Secretaria Municipal de Educagao, que

convocaram as professoras para participarem do evento, pelo Instituto

8 Desde 2012 realizamos oficinasde audiovisual para crian¢as e adolescentes, na

programagio oficial do evento, criando um v i nculo com a comunidade local.
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Histérico e Cultural da Lapa e Instituto Borges da Silveira,
organizadores do Festival.’

A Lapa é uma das cidades mais antigas do Estado do Parand
com origem ligada ao tropeirismo. Fundada em 1731, era parada
obrigatéria no Caminho das Tropas ou Caminho de Viamio, que
ligava o Rio Grande do Sul & Sorocaba, em Sao Paulo. Ao longo da
estrada, se estabeleceram “pousos” ou “invernadas” e se instalaram os
primeiros habitantes do povoamento. Sua histéria remete ao episédio
que marcou a trajetdria politica brasileira e ficou conhecido como
Cerco da Lapa. Sua populagio, de aproximadamente 45 mil
habitantes, tem 60% de concentragio na drea urbana e populacio
rural distribuida em 64 comunidades rurais interligadas por
aproximadamente 3.000 km de estradas.A rede municipal de
educacio conta com trinta e nove escolas municipais, doze estaduais e
oito privadas.Dentre as atividades culturais do municipio destaca-se o
Festival de Cinema da Lapa que, desde 2012, incluiu em sua
programacio agoes educativas com a realizagio de oficinas de
audiovisual para criangas e adolescentes, a partir de projetos de
extensdo universitdria realizados em parceria com a Universidade
Estadual do Parand e com a Secretaria da Ciéncia, Tecnologia e
Ensino Superior do Estado do Parand.

A proposta de formagio com os professores da rede de
educacio bdsica do municipio ocorreu em razio do trabalho
continuadode oficinas de audiovisual, realizado desde 2012, o qual
abriu um leque de relagoes e possibilidades de projetos no municipio,
a fim de delinear um perfil do audiovisual nas escolas do municipio.
Em novembro de 2015, reunimos 32 profissionais (professoras,
diretoras, pedagogas), que debateram o tema com os convidados:

professora Dra. Marilia Franco da USP, Murilo Lazarin, professor do

912 Semin @ rio Municipal de Cinema e Educagdo- 2015 e 22 Semin @ rio Municipal de
Cinema e Educagio - 2016
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Colégio Estadual Xavier da Silva em Curitiba e os autores deste
texto.No ano seguinte, 40 professores participaram do evento e as
discussbes do ano anterior foram aprofundadas, para o qual
convidamos a professora Dra. Salete Sirino, da UNESPAR, o
professor Alexandre Rafael Garcia, do Colégio Medianeira, em
Curitiba e o professor Sérgio Roberto Vieira Martins (Sérgio Bertovi)
do Colégio Estadual Antonio Lacerda Braga,Alto
Maracani,Colombo. '’

Além de palestras e debates, construimos um instrumento
de pesquisa para mapear conhecimentos sobre a nova lei, o uso do
cinema em sala de aula, disponibilidade de equipamentos e de filmes
para exibi¢io nas escolas da Lapa. O questiondrio foi aprovado pela
Secretaria Municipal de Educagio e apds alguns testes e adequagoes,
foi enviado para os inscritos nos semindrios, como pré-requisito de
participagdo. Desta forma, come¢amos um processo de diagndstico e
de formacio continuada com o objetivo de ouvir e sistematizar a fala
de quem, como disse a professora Marilia Franco, ¢ o "chao de
fibrica" das escolas.

Os formuldrios respondidos entre professoras, pedagogas e
diretoras de 29 escolas que atendem a 3.621 alunos de CMEIS,
escolas rurais e urbanas demonstram que, para a maioria dos
educadores (82%), o cinema brasileiro nio fez parte de sua formagio,
que 29% das escolas nio possuem estrutura ou aparelhagem para
exibicio de audiovisual e 32% dos educadores nio trabalham com
audiovisual na escola. Apenas 11% das escolas possuem uma
filmoteca e dessas, praticamente nio existe o conhecimento sobre os

titulos que a compoem.

Sio dados preocupantes frente A proposta da lei, pois

revelam todo um despreparo com o cinema brasileiro por parte de

10 Salete Sirino- doutora pela Unioeste, | i der do Gpcine desenvolve v arios projetos e
pesquisas na area.Alexandre Garcia professor do curso de cinema da Unespar e

desenvolve projetos de cinema e educagéo no Col é gio Medianeira.
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quem serd a pega-chave para a desenvoltura dos filmes na escola, uma
demanda explicita nos 100% dos questiondrios respondidos com a
opgio da "necessidade de um aperfeicoamento para o professor

trabalhar cinema na sala de aula".

O AUDIOVISUAL VISTO DO INTERIOR DO PARANA

A investigacdo caracterizou-se como um estudo de caso e a
andlise dos questiondrios demonstrou a urgéncia da ampliacio do
debate ¢ da formagio continuada para os professores da rede de
educagio bdsica. Nas intervencoes dos participantes dos debates
pudemos perceber que hd um desejo de reflexdo em relacio as agoes
de formagao, as quais podem estimular a prdtica docente e despertar a
criatividade na busca do conhecimento por novas tecnologias que
permeiam a sociedade contemporinea. Sio necessdrias novas
metodologias para a apropriacao das linguagens audiovisuais que traz
para a escola todo tipo de informacio, obrigando o professor a uma
imersio qualificada na cultura audiovisual. Nova tarefa se
apresenta:interpretar e analisar criticamente dados e imagens que se
transformam rapidamente. “[...] Atualmente, os alunos pertencem a
uma civilizacdo icOnica, enquanto os professores pertencem a uma
civilizagdo pré-icdnica”.A afirmagao é de Michel Tardy,em 1976, mas
ainda pode ser usada, tanto em relagio A deficiéncia do sistema de

ensino quanto 4 formacio audiovisual dos professores.

A Lei 13.006 pode ser uma oportunidade para o
rompimento com o ensino tradicional e com a inclusio da arte como
elemento emancipador e humanista. Em “Os Sete Saberes
Necessdrios 2 Educagio do Futuro”(2000), Edgar Morin cita o
cinema como um auxiliar para a compreensio e comunicacio

humanas.
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“..E interessante abordar o cinema, que os
intelectuais acusam de alienante, mas que ¢é
uma arte que ensina a superar a indiferenca,
pois transforma em herdis, os invisiveis
sociais, ensinando a vé-los por um outro
prisma, como por exemplo, Charlie Chaplin
que sensibilizou plateias inteiras com o seu
personagem do vagabundo... (...). No
cinema como na filosofia de Herdclito:
“Despertados, eles dormem”. Estamos
adormecidos, apesar de despertos, pois
diante da realidade tdo complexa, mal
percebemos o que se passa ao nosso

redor...(MORIN,2011).

O autor destaca que as artes (referindo-se ao cinema e
literatura) podem contribuir para a ampliagio da percepcio dos

sentidos e para a quebra do conhecimento compartimentado.

QUESTIONARIOS

Composto por quinze perguntas, um questiondrio foi
distribuido aos 50professores que participaram dos dois Semindrios
Municipais de Audiovisual e Educagio do Municipio da Lapa, nos
anos de 2015 e 2016, nos quais se incluem diretoras e pedagogas das
escolas. O instrumento de pesquisa foi construido e testado com a

equipe da Secretaria Municipal de Educacio da Lapa.

A primeira questio, se o trabalho com audiovisual estd
contemplado da proposta pedagdgica da escola,  tratava das

disciplinas que se utilizavam do recurso em sala de aula.
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DADOS DO QUESTIONARIO

Nome: Escola:

1)O trabalho com audiovisual estd contemplado na proposta
pedagégica da sua escola?

( )NAO ( )SIM

Em que

disciplinas:

2)A sua escola tem infraestrutura para a exibicao de filmes, como uma
sala escura, dispositivos de som e imagem para a reproducao de
filmes? Indique quantos.

( YNAO () SIM

(' )Projetor multimidia ( ) Aparelho de DVD () Computador

() Sala escura ( ) Dispositivo de som

E necessdrio compartilhar aparelhos de TV/Projegao para uso em aula
ou cada turma possui seus equipamentos?

( )SIM ( )NAO

3)Durante sua formagio, vocé teve contato com o cinema brasileiro?

( )NAO ( )SIM

4)Como vocé relaciona sua pritica docente com o cinema brasileiro?

() NAO relaciono minhas aulas, pois nio vejo uma possivel ligagio
da minha disciplina com o tema.

( )SIM ( ) Através de leitura de trechos de filmes

() Outros Quais
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5)Vocé acha que existe uma metodologia eficaz para abrigar a
exibicdo de filmes brasileiros com um aprendizado que extrapole
os limites da sala de aula?

( )NAO () SIM.

Comente

6)Na sua escola existe uma filmoteca?

( )NAO () SIM

7)Vocé conhece os titulos deste acervo?

( ) NAO () SIM. Cite alguns:

8)Vocé faz uso de tais filmes?
( )SIM ( ) NAO. Por qué?

9)Vocé trabalha de forma interdisciplinar o contetddo de cinema? Por

exemplo, cinema e literatura, cinema e histdria, cinema e fisica...?
() NAO. Porqué
() SIM.Como?

10)E necessirio um aperfeicoamento para o professor trabalhar
cinema na sala de aula?

( )NAO.( )SIM.

Em quais aspectos?

() conhecimento da linguagem cinematogréfica ( ) repertério

() conhecimento pratico () outros( descreva abaixo)

11) ATIVIDADESCOMPLEMENTARES
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As iniciativas geralmente sao:(pode marcar mais de uma)
- Montagem de Pega,

- Exibigao de Filmes,

- Momento Civico,

- Desfiles de Feriados Oficiais,

- Banda/Fanfarra/Msica,

- Pintura/Massa de Modelar,

- Desenho/Fotografia,

- Literatura,

- Campeonatos Esportivos, Quais Esportes?

- Outra, qual?

12) As atividades acontecem geralmente:
(pode marcar mais de uma)

Na sala de aula,

Em Outro espaco da escola, Qual?

Em espagos publicos da cidade. Qual?

Em cidades/Comunidades Vizinhas, Qual?

13)Em geral as atividades atingem quais publicos?
Alunos,

Irmios de Alunos,

Pais,

Comunidade Religiosa,

Grupos de Artistas da Cidade,

Imprensa,

Outras Escolas do Municipio,

14)Que informacoes vocé tem sobre a Lei 13.006 esua

implantagio.(Use o verso se necessdrio)

15) Quais suas sugestdespara a regulamentacdo da Lei 13.006.(Use o

VErso Se Necessario).
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A primeira questdo se o trabalho com audiovisual estd contemplado
da proposta pedagdgica da escola, tratava das disciplinas que se

utilizavam do recurso em sala de aula.

N&o,32%

Audiovisual na proposta pedagégica da escola

Em 28 formuldrios,19 professores (68%) responderam
positivamente ao didlogo da proposta pedagégica com o audiovisual,
sendo esta articulada em todas as disciplinas para dez desses
professores. Para o restante, as disciplinas que mais se enquadram no
uso do audiovisual sio Artes e Histéria. O que a questdo deixa
entrever ¢ que, por mais que exista o uso do cinema na escola, os
filmes estao atrelados aos contetidos das disciplinas e derivados de
outros panoramas que nio o brasileiro. Nessa primeira indagacio fica
claro que a premissa de uma Lei como a 13.006 requer outro
tratamento para o cinema brasileiro e principalmente do seu lugar na

escola.

A exibigio como prolongamento da disciplina é vilida, mas
nao seria o caso de atribuirmos ao filme o seu lugar como filme, ou
seja, uma possivel desmistificacio portando todas as variacdes que a

fruigio da arte pode suscitar? O critico francés Alain Bergala, em seu
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tratado sobre o cinema na escola, evoca a transmissdo além de uma

simples convencio.

A transmissio, quando nio é uma simples
fungio do social, pée em jogo algo que
escapa a simples vontade de transmitir (que
¢, por definicio, a da escola) e depende da
circulagio inconsciente de uma letra, de uma
frase, de um sinal, de uma imagem

(BERGALA, 2008,p.86).

O cinema como arte que "desorienta num primeiro
momento” para "permanecer, mesmo na pedagogia, um encontro que
desestabiliza o conjunto de nossos hdbitos culturais” (BERGALA,
2008,p.97). Nessa perspectiva, o cinema evoca diversas imbrica¢des
que um simples prolongamento do assunto tratado em aula, possa
parecer um uso carente e regrado. Uma relagdo entre arte e educagio
complexa, que posta em jogo no cinema brasileiro, torna-se mais

tensa e conflituosa.

Sao hipdteses tedricas que nio procuram definir um motivo
precedente para a exibigio e sim, abocanhar o minimo da fruigio.
Como ressalta Adriana Fresquet e Cezar Migliorin, a Lei depende de
uma "regulamentagio que enfatize as poténcias desse encontro do
cinema com a educagio. De outra forma, a nova Lei pode também

ser apenas uma forma hegemoénica de dizer ao professor e 4 escola o

que eles devem fazer" (FRESQUET; MIGLIORIN, 2014, p. 7).

A segunda pergunta refere-se & infraestrutura das escolas
para a exibicao de filmes, citando dispositivos de reprodugio e como

funcionava o sistema de compartilhamento.
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Infraestrutura para exibi¢ao de filmes (sala escura, dispositivos de som

e imagem)

No que tange a 72% dos profissionais, a escola oferece
estrutura para a exibicao de filmes, "projetor multimidia, aparelho de
DVD, computador, sala escura e dispositivo de som”, os quais, em
sua maioria, sio compartilhados entre os professores de todas as
disciplinas. Em geral, cada escola tem apenas um aparelho disponivel

para uso ou, quando ¢ o caso, instalado em anfiteatro de uso comum.

Pensando na exibi¢io do cinema brasileiro na escola, ¢
preocupante o fato de 29% das escolas ndo possuirem qualquer tipo
de aparelhagem ou estrutura. Como a lei serd aplicada nessas escolas?
Se 32% dos educadores nao trabalham com audiovisual na escola e,
29% nido possuem a infraestrutura necessiria para a exibicio de
filmes, como fario para aplicar efetivamente a exibi¢io do cinema
nacional duas horas por més? A questdo geral se adensa com a

pergunta 3 e seu resultado problemdtico.
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Nao,82%

Formacio e cinema brasileiro

Para a maioria dos educadores (82%), o cinema brasileiro
nio fez parte da formacio académica. Mais de 80% representa um
dado agravante frente a proposta da lei. Pois, a articulagio do filme,
desde escolhas, estéticas, discussdes, serd permeada por esse mesmo
que ndo teve contato; como falar sobre algo sem referéncia? Como
apresentar as diversidades e os contextos sem sabé-los? Os dados nos
permitem uma reflexio fundamental: os professores precisam
conhecer melhor o cinema brasileiro. Serio eles os espectadores
especializados para a aplicagio da Lei, de uma cinematografia que

sempre teve dificuldade em ser reconhecida em seu territério.

Sua especializagio ¢ como educador e nao
como espectador, ao usar o filme na situagio
de ensino/aprendizagem estd exercendo sua
fungio de mestre. Como espectador comum
acumulou vivéncia e experiéncia para aplicd-
la ao exercicio da sua profissio. Como
espectador especializado, ele terd autoridade
para se fazer intérprete das linguagens

audiovisuais (FRANCO, 1992, p. 26).

Em “Como usar o cinema na sala de aula”, Napolitano
(2003) propée que o professor atue como mediador entre a obra ¢ os
alunos, nio apenas prepare a aula antes do filme,mas também
proponha desdobramentos articulados a outras atividades. E alerta

que a escolha do filme nio é “para si mesmo”, portanto, deve ter em
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vista o respeito aos valores culturais, religiosos ¢ morais dos alunos e
de suas familias, mesmo discordando deles. Como sintetiza Bergala
(2008), "organizar o encontro ¢ uma responsabilidade pesada”. E se

torna mais problemdtica no contexto brasileiro.

Para isso, o acesso 2 produgio de filmes brasileiros ¢
requisito bdsico. Mas qual segmento do cinema nacional serd
considerado para os efeitos da Lei? Dos 128 longas-metragens
nacionais, langados em 2015, trés sio filmes nacionais, responsdveis
por 43% do publico de obras nacionais e por 6% do publico total.
Sao eles: Loucas pra casar, que ficou em 10° lugar, com publico de
3,7 milhées; Vai que cola, filme originado da série de TV Paga, que
fez 3,3 milhdes de espectadores e ficou na 122 posi¢io do ranking; e
Meu passado me condena 2, que ficou em 20° lugar, com 2,6

milhoes de espectadores.

Os dados do Observatdrio Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual (OCA), no Informe Anual de 2015", demonstram que
as maiores bilheterias sao de filmes chamados blockbustersnacionais.
Mas, e as produgoes de realizadores independentes, de coletivos de
cinema? Cujo espaco no circuito comercial ¢ minimo? Filmes
autorais, curtas e médias metragens que s circulam nos circuitos de
festivais? A diversidade do cinema brasileiro e todo seu potencial na
sala de aulaacaba sendo ceifada para um mesmo tipo de cinema que
propde sempre os mesmos perimetros. Ndo é uma questio de gosto e
sim de deixar de olhar verticalmente uma cinematografia que exibe
sua multiplicidade no horizontal. Pois, como nos lembra Bergala
(2008), "uma verdadeira cultura artistica sé se constréi no encontro
com a alteridade fundamental da obra de arte". Como trazer esses
filmes de "invencdo" para a escola? Como abrigar essa multiplicidade

na escolha dos filmes?

"' Produzido pela Superintend é ncia de Andlise de Mercado da Ag é ncia Nacional

do Cinema (Ancine).
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Voltando ao levantamento com os professores da Lapa

observamos ainda:

N&o,82%

Relag¢io do cinema com a pratica docente

Ao responder a pergunta, 43% dos educadoresafirmam
que nio relacionam porque "ndo condiz uma possivel ligagao das
disciplinas com o tema". Para os que responderam positivo (57%), o
relacionamento é baseado em "... leitura de trechos de filmes",
englobados no universo literdrio e estudos esporddicos. Nio seria a
falta de conhecimento sobre o cinema brasileiro que levaria a 43%
dos professores a nao relaciond-lo na escola? Se pensarmos que "as
criancas e os jovens de hoje tm cada vez menos chances de
encontrar, em sua vida social, outros filmes que sejam nio os do
mainstream do consumo imediato” (BERGALA, 2015, p. 1), nio
seria o caso de uma urgéncia em nossas escolas com o cinema

nacional?

O que nos remete as ideias-base de Hannah Arendt que, em
sua reflexdo sobre a crise na educagio, critica a pedagogia e afirma
que tornou-se uma ciéncia do ensino em geral ao ponto de se desligar
completamente da matéria a ensinar.

“O professor — assim nos ¢ explicado — ¢
aquele que ¢ capaz de ensinar qualquer coisa.
A formagio dos professores na sua propria
disciplina ter sido grandemente
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negligenciada,  sobretudo  nas  escolas
secunddrias. Porque o professor nio tem
necessidade de conhecer a sua prépria
disciplina, acontece frequentemente que ele
sabe pouco mais do que os seus
alunos”(ARENDT, 2011).

No ensaio “A crise na educacio”, Hannah Arendt analisa
separadamente a educagdo da politica stricto sensu e afirma que
“pertence a propria natureza da condi¢io humana o fato de que cada
geragio se transforma em um mundo antigo” (ARENDT, 2011, p.
226). Nio ¢ a proposta deste texto aprofundar as relagoes filosofia,
politica e educagio.Noentanto, a afirmagio de Arendt de que,
frequentemente, o professor sabe pouco mais do que seus alunos é
vélida quando o assunto é audiovisual e quando constatamos as
transformacoes tecnoldgicas que ocorrem rapidamente e a sua lenta

atualizagio nas escolas.

o~

O professor que integra a geragio do mundo antigo

o~

obrigado a acompanhar o novo ritmo que, no caso da Lei 13.006,
indagado desde uma revisdo da histéria do cinema brasileiro assim
como seus desdobramentos contemporineos, até as novas tecnologias

e os novos meios de comunicagao.

N&o,50%

Existe metodologia eficaz para exibicao de filmes ?
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A questio sobre metodologia para exibi¢io de filmes
dividiu rigorosamente os pesquisados. Uma hipdtese para os 50% de
cada lado seria da prépria complexidade da pergunta, que revela em
sua esséncia a Lei 13.006, permeada de duavidas, curiosidades e
estudos além de um saber convencional. Como exibir o cinema
brasileiro na escola? Existe uma metodologia possivel? Dos que
responderam positivamente, se seguiram dois principais comentdrios:
“que possua um contetido condizente com a realidade” e “ainda nao

recebi formacao sobre o tema”.

Com o passar das questoes, nos debrugamos sobre um
problema que se mostra cada vez mais dificil e fragmentado. A Lei
13.006 interliga a relagio entre cinema brasileiro e educagio,
entretanto, as respostas dadas sinalizam uma total desarmonia frente a
esse didlogo. Temos exemplos de questoes tais como: a estrutural das
escolas, a formacio, o cinema brasileiro e, com todas essas
imperfeicoes, seria claro o nao esclarecimento sobre a metodologia

mais eficaz.

N&o,89%

Existe filmoteca na sua escola?

A questio 6 A primeira vista, poderia ser facilmente

pressuposta, pois imaginar escolas brasileiras portadoras de filmoteca
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»

seria quase uma abstragio. Os 11% dos que responderam “sim
correspondem a trés professores dos vinte e 0ito(28) do total. Um
nimero muito baixo, mas significativo pelas questées 7 e 8, que

condiziam com enfoques mais delimitados sobre a filmoteca.

A questio 7 refere-se ao acervo e seu conhecimento,
enquanto a questdo 8 tem como foco a frequéncia do uso. O que
impressiona sio os trés professores que possuem videoteca em suas
escolas simplesmente nio conhecerem os seus acervos, ainda mais
sobre o cinema brasileiro. Os filmes estio 14, sendo usados
“mensalmente”, mas sem qualquer conhecimento articulado, ou seja,

os filmes estdo 14 para “qualquer imprevisto”.

Fator melhor esclarecido pelas respostas da questio 9, que
abarca o trabalho interdisciplinar envolvendo o cinema. Dos 39%
pesquisados, o trabalho interdisciplinar ¢ feito a partirda “literatura
infantil”, “atividades pedagdgicas”, “didlogo com algum contetido” e
“eventos da escola”. Comentdrios que delineiam o cinema na escola
como um acessério para complementar, para sustentar alguma

argumentacio ou a simples diversao de um tempo efusivo.

Nao,61%

Trabalho interdisciplinar com cinema

O que nos remete a seguinte dedugio: por mais que 39%

estejam usando o cinema em didlogo com outras disciplinas e
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eventos, esses parecem sempre desproporcionais ao cinema. Em
outras palavras, o cinema mais uma vez se faz como acessério, como
anexo, como leviano, como uma adigio sem peso ao tio legitimo
calenddrio de eventos da escola. Nio se trata do didlogo ser incorreto;
alids, pensando em uma escala mais global, lembrarfamos que o
encontro de campos diversos ¢ fundamental para renascer “as nogoes
pulverizadas pelo esmagamento disciplinar: o ser humano, a natureza,
o cosmo, a realidade” (MORIN, 2001, p.104). Mas, para esse
renascimento brotar da relagio do cinema com a escola, faz-se
necessirio um novo didlogo, que transgrida a explanagio de um
contetido ou mesmo o aludir de um evento, ainda mais quando se

trata do cinema brasileiro.

Uma tensio que revigora a urgéncia por um novo
tratamento com os professores, com as escolas e principalmente com
o cinema brasileiro, na tentativa de uma feliz elucidacio da Lei
13.006. A questao 10, sobre a necessidade de aperfeicoamento para o
professor trabalhar o cinema em sala de aula, foi respondida em
unanimidade (100%) pelos professores como necessdria. Entre os
topicos mais apontados estio o “conhecimento da linguagem
. ’ » « ol « . R » .
cinematografica”, o “repertério” e o “conhecimento prético”. Seria o
caso de formatar cursos de aperfeicoamento sobre o cinema brasileiro
aos professores’De propor cursos de licenciatura em cinema. A
demanda por informagio ¢ clara e relevante. Precisamos ouvir o

¢

“chao da escola”.

As questoes 11, 12 e 13 tratam sobre as atividades
extraclasse e especificam iniciativas, lugares onde acontecem,
publicos. Interessante notar no Ambito extraclasse que, segundo as
respostas dos questiondrios, a escola estd aberta ao didlogo com outras
préticas artisticas. De “desfiles oficiais” 3 “montagem de peca de
teatro”, de “literatura” ao “campeonato esportivo”, as escolas possuem
no seu cotidiano dogmdtico certos momentos lddicos. Nio seria o

caso de transferirmos essa aura para a projecio de cinema? Nao seria o
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caso de realmente entender o cinema como arte, assim como ji sio
tratados o teatro, a musica e as artes visuais? O detalhe ¢ que mais da
metade (67%) das agbes tem como publico os pais e amigos e, para
32%, a comunidade em geral. Nao seria o caso de se expandir a

exibi¢do para a vizinhanga da escola?

As atividades extraclasses descritas pelos questiondrios nos revelam
uma abertura que além de incitar novos paradigmas, incitam também
o espaco da escola e sua comunidade. O momento da brincadeira, da
“profanagio”, no sentido de um novo uso para a escola, assim como
“o gato que brinca com um novelo como se fosse um rato”
(AGAMBEN, 2007, p.74), representando a escola desmistificada,

arejada e aberta para extrapolar a convencio.

Seria um ambiente propicio para a entrada do cinema como
faisca ao imagindrio, um despencar da torrente “mais excitante que o
fésforo, mais cativante que o amor” (ARTAUD, 1982, p.7), do
sonho “libertador, de subversio da realidade, de limiar do mundo
maravilhoso do subconsciente, de inconformismo com a estreita
sociedade que nos cerca” (BUNUEL, 1983, p. 334)?As hipéteses se

multiplicam.

As duas ultimas questées do formuldrio (14 e 15)
delimitavam um apelo maior com a Lei 13.006.As respostas refor¢am
a falta de informacio sobre a lei e a necessidade de se ampliar a
discussdo sobre o tema. Na pergunta sobre o tipo de informagées que
os professores tinham sobre a Lei, apenas 4% dos entrevistados
informam, genericamente, que se trata da inser¢io do cinema
brasileiro na escola. E na pergunta 15, referente as sugestoes para
regulamentagio da lei, 46% destacam a necessidade deformagio,

equipamentos e acesso a acervos para difusio.

Consideragées finais
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A pesquisa produzida, inicialmente ao municipio da Lapa,
nos permite um vislumbre sobre o contexto brasileiro e sobre os
desafios de uma lei que, ao colocar a hipétese do cinema brasileiro na
escola,implica questionamentos que vdo desde a infraestrutura das

escolas até a formagio dos professores.

Questdes que vao além das tratadas neste texto e que
passam pelo questionamento da nio inclusio do cinema e audiovisual
na Base Nacional Curricular Comum que entende arte, como danga,
teatro,musica e artes visuais. Em 23 de fevereiro de 2016, foi
aprovada na Cimara do Senado o Substitutivo da Cimara dos
Deputados que altera o pardgrafo sexto do artigo 26 da LDB
9.394/96, que fixa as diretrizes e bases da educagio nacional,
referente ao ensino da Arte. Essa Ementa dispoe que as Artes Visuais,
a Musica, a Danc¢a e o Teatro sio as linguagens do componente
curricular do ensino da Arte obrigatério nos diversos niveis da
educacio bdsica que trata o pardgrafo do artigo 26 da referida Lei. A
BNCC propoée que a abordagem das linguagens artisticas articule em
seis dimensoes do conhecimento, entre elas a fruigio, definida como a
capacidade de sensibilizagio e disponibilidade dos sujeitos para a
relagao continuada com producées artisticas e culturais oriundas das
mais diversas épocas, lugares e grupos sociais. E apenas inclui o
cinema/ audiovisual de forma genérica. Um contrassenso se
considerarmos a existéncia de uma lei especifica para o cinema na

escola.
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02 - REFLEXOES SOBRE A PRODUCAO NO CINEMA
BRASILEIRO POR UMA PEDAGOGIA DE LUZ

Claudia da Natividade

Em quase duas décadas atuando como produtora’?,
produtora executiva®® e consultora de projetos audiovisuais, tenho
percebido uma crescente capacitagio e valorizagio dos profissionais
desta drea na industria cinematografica nacional. O crescimento da
produgio audiovisual nos Gltimos anos, a ampliagio dos mecanismos
de financiamento que incentivaram a expansio do marketing cultural,
uma visio de cinema mais negocial onde a palavra produto
audiovisual vem perdendo gradativamente qualquer viés pejorativo
certamente foram fatores que contribuiram para o aperfeicoamento ¢
para a importincia profissional do produtor audiovisual. Contudo, a
valorizacio acontece ainda de maneira muito restrita as dreas de
financiamento, producio e distribuicio do audiovisual, quase
delimitada aos profissionais que efetivamente atuam no mercado de

filmes e contetidos para televisio e demais plataformas de exibigio.

2 No cinema brasileiro, o produtor organiza o packaging art i stico do projeto
(argumento e ou roteiro, talentos, diretor, desenho de producdo e de
financiamento) e encontra recursos no mercado através de investimentos
diretos vindos dos mecanismos de renuncia fiscal, fundos de financiamento
setorial, marketing cultural ou merchandising. Normalmente, é o dono da
empresa produtora e quem acompanha os projetos do inicio do
desenvolvimento at é o fechamento dos resultados de distribuigdo.

¥ No cinema americano, o produtor executivo aporta recursos pro prios para o
projeto, det é m direitos autorais de obras ou roteiros preexistentes ou trabalha
como funcion ario de um grande est t dio, administrando recursos. No Brasil, o
produtor executivo é contratado para o projeto quando ja existe financiamento
e é respons dvel pela administragdo dos recursos, pelas contratagdes de equipe
e o bom andamento dos departamentos e servigos. Muitas vezes o produtor

assume tamb é m a produgio executiva dos projetos audiovisuais nacionais.
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Em outras atividades ligadas a este setor, como a educacio
profissionalizante em cinema e audiovisual, especialmente na
formagao académica universitdria, ou mesmo junto aos profissionais
de imprensa ou ligados 2 critica cinematografica, pouco ainda se fala
ou se entende das fun¢oes do produtor e do seu papel determinante
na constru¢io dos projetos filmicos e de uma politica audiovisual.

Produtor? Mas, quem ¢é o produtor e o que ele faz
exatamente em um filme ou na realizacio de um contetido
audiovisual? Essa ¢ uma pergunta que se coloca a cada curso de
formagio ou workshop que ministro tanto para publicos
heterogéneos, quanto para alunos de cursos de graduagio e pds-
graduacio em universidades de cinema em vdrias regides do Brasil.
Um dos problemas em encontrar respostas para explicar o trabalho do
produtor é que existem poucos estudos sistematizados sobre as
funcoes e os processos organizacionais deste profissional, os quais
estejam disponiveis em ambas bibliografias brasileira e internacional.
Quando preciso definir as fungoes do produtor e explicar sua atuagio
profissional para meus alunos, costumo utilizar minhas prdprias
experiéncias como produtora e aquelas de outros colegas produtores
que, na situacdo especifica da producio audiovisual brasileira, sio
muito semelhantes entre si na execugio e na dinimica de trabalho.
Por este mesmo motivo, mais do que um texto académico, decidi
escrever, neste capitulo do livro, uma reflexdo sobre o trabalho e as
funcoes do produtor. Assim, espero poder contribuir para a formagio
daqueles que desejam atuar ou conhecer mais profundamente essa
drea de atuacio.

Para meus alunos, costumo dizer que o produtor ¢ o
elemento  primordial de wuma obra audiovisual, inclusive
criativamente, porque todos os elementos artisticos e todas as
questoes de adequagio econdmica (muitas vezes subestimadas na
realizacio de um projeto) dependem diretamente do trabalho e da

capacidade de articulagio do produtor.
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Essa afirmacio torna-se muito clara quando pensamos que
as decisoes iniciais tomadas pelo produtor para escolha e
desenvolvimento de uma obra audiovisual e a correta conducio dos
processos para sua realizagio sio a condi¢io determinante do
cumprimento desta obra. Entre tais decisdes podemos citar: a escolha
de um argumento ou roteiro, a correta negociagio para aquisi¢io de
direitos de obra preexistente, a elaboragio da estratégia de
financiamento e distribuicio da obra, as decisoes sobre a escolha do
elenco, a definicao das equipe, a contratagao de locagoes, a obtengio
de permissoes de filmagem, a elaboragao da documentacio juridica, o
estabelecimento de parcerias estratégicas, o acompanhamento e a
supervisio do trabalho de todos os departamentos de um filme, os
relatérios e, sobretudo, a entrega do produto audiovisual finalizado.

Todas essas competéncias do produtor exigem talento
organizacional, capacidade de gerenciamento e de resolucio de
problemas, criatividade e habilidade para a gestio de pessoas. Nesse
sentido, pode-se afirmar que o produtor cinematogrifico é o
estrategista da obra audiovisual; aquele que antecipa e resolve os
problemas dos projetos e das produgoes, preferencialmente antes que
eles acontecam. Nesse sentido, podemos dizer que o trabalho da
producio audiovisual lembra o dos governantes na esfera politica,
onde a condugio malfeita de algum dos elementos ou atores do
processo pode fazer desmoronar ou levar ao caos toda uma nacio.

Como se pode perceber, as fungbes do produtor sio
complexas. Ele precisa ser o negociador, a0 mesmo tempo hdbil e
sensivel, o qual fard a gestaio de todas as fases de uma obra
audiovisual, desde a transformacio de uma ideia em projeto até o
momento em que o produto filmico encontre seu publico. Em outras
palavras, produtor é o responsdvel por encontrar o projeto correto, os
talentos corretos e os recursos financeiros necessdrios para que
determinada obra se realize. Ele ¢, principalmente, responsdvel por
manter todos estes elementos juntos e funcionando durante todo o

longo periodo de realizagio de uma obra audiovisual.
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Mesmo depois da exibi¢io e da carreira comercial de um
filme ou de um contetido televisivo, quando todos os demais
envolvidos ji se despediram do processo, o produtor estard ainda
presente, pois coordena o repasse dos resultados econémicos, devolve
investimentos, paga royalties, realiza relatdrios financeiros e executa a
obra para os parceiros estratégicos que contribuiram para a realizagio

daquele projeto.

A concepgio ¢ o desenvolvimento das obras audiovisuais

Muitas vezes um filme ou uma obra audiovisual nasce de
uma ideia, outras vezes de um livro publicado ou parte dele ¢, em um
ndmero muito menor de vezes, de um excelente primeiro roteiro que
chega as mios de um produtor. Eu mesma nunca tive a felicidade de
encontrar um bom roteiro que tenha chegado pronto & minha mesa.
Normalmente, o produtor inicia um projeto com um destes dois
elementos: uma ideia original (pensada por ele ou traduzida por um
diretor ou por um roteirista) ou a partitr de uma obra literdria
preexistente, normalmente um livro romanceado, uma biografia ou
uma obra teatral que tenha algum potencial de ser transformada em
contetido audiovisual. Em qualquer um dos casos tanto a ideia
original quanto a adaptagio de uma obra deverdo passar por um
processo demorado de lapidacio e desenvolvimento.

No momento embriondrio de constru¢io de um projeto, o
papel do produtor serd de fundamental importincia para a realizacio
do produto audiovisual futuro. E oportuno lembrar que além do
trabalho de acompanhamento do roteiro, o produtor disponibiliza ou
encontra os recursos iniciais necessdrios para desenvolver um projeto,
financiar pesquisas, comprar direitos de livros ou de obras
preexistentes e pagar, mesmo que parcialmente nesta fase, os
roteiristas envolvidos na execugio do argumento e no primeiro

tratamento de um roteiro.

[44]



A condugio do processo de desenvolvimento de um produto
audiovisual exige do produtor sensibilidade, energia e habilidade
negocial para que consiga manter as caracteristicas conceituais ou
artisticas requeridas pela obra ou pelo conjunto de roteiristas e/ou
diretor envolvidos nesta etapa, sem perder o direcionamento do
trabalho para determinado mercado consumidor.

O equilibrio entre o artistico e o mercadoldgico torna a obra
financidvel e possivel de ser realizada. A gestao deste processo ¢é
extremamente delicada porque envolve, ao mesmo tempo,
sensibilidades diferentes que precisam conversar para que, no futuro,
aquele projeto, ainda embriondrio, encontre seu publico. Esse
processo ¢ vélido tanto para obras de entretenimento, que tém como
ambicio maior gerar lucro bem como para aquelas de expressio
artistica, que pretendem, de alguma maneira, gerar emogbes ou
impactar a cultura de uma sociedade. Para serem bem-sucedidas em
suas expectativas, uma e outra precisam dialogar com um publico-
alvo pré-determinado, desde o momento inicial de estruturagio da
histéria.

A percepgio do produtor na escolha de temas ou potenciais
projetos que merecam ser desenvolvidos unida a um processo eficaz
para a elaboragio do roteiro e de posicionamento comercial dos
produtos audiovisuais sio os elementos criativos do trabalho nessa
fase. No caso de projetos derivados de obras preexistentes, o produtor
negociard as condi¢bes econdmicas de adaptagio da obra para
contetdo audiovisual e formard a equipe de roteiristas ou roteirista,
que fard a transposi¢io da obra para um roteiro filmico. Precisamos
lembrar que, nos dois casos, o produtor zelard permanentemente para
que aquele contetddo que estd em desenvolvimento nio se afaste do
seu mercado consumidor de produtos audiovisuais. Nesse ponto, ¢é
necessdrio ressaltar que, especialmente nos casos de adaptagao de obra
preexistente, ¢ importante que o roteirista ou a equipe de roteiristas
escolhida seja profissional da drea de roteirizagio de contetddo

audiovisual.
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Aqui chegamos a um ponto crucial do trabalho do produtor:
ter energia e determinagdo suficientes para, na maioria das vezes,
conseguir manter separados os anseios dos autores de livros ou de
pegas teatrais do processo de construgio dos roteiros audiovisuais das
obras adaptadas, sempre visando & pertinéncia da adaptacio a nova
plataforma para a qual ela estd sendo produzida.

E oportuno lembrar que os autores literdrios ou de pecas
teatrais geralmente nao estdo suficientemente familiarizados com o
tipo de linguagem e de publico do mercado audiovisual, o que pode
comprometer a constru¢do do roteiro. Neta fase, a energia e a
determinagio do produtor sio elementos de fundamental
importincia para que a futura obra audiovisual possa ser desenvolvida
pelo conjunto correto de profissionais, atuantes na drea de conteddo
audiovisual.

A partir das premissas acima abordadas, podemos afirmar
que o produtor colabora para que o roteiro do contetido audiovisual
em desenvolvimento busque uma ampla comunicagio com seu
potencial espectador futuro, sem, contudo, interferir na obra a ponto
de descaracterizd-la ou fazé-la perder sua natureza; seja ela qual for,
artistica ou comercial.

Liberando os direitos - Clearance’?

Na fase de desenvolvimento do projeto audiovisual, além da
execucio do argumento e do roteiro, outras facetas do trabalho do
produtor sio de extrema importincia para a realizagio da obra.
Alguns procedimentos e elementos aglutinadores devem ser buscados

para o fechamento das parcerias estratégicas do projeto audiovisual.

4 Clearance de filmes é o processo de autorizagdo das permissoes requeridas para
todos os aspectos da produgdo cinematogr afica. As autorizagdes necess @ rias
podem incluir permissdes de filmagens em locagdes, atores, figurantes, m U sicas,
filmes, artes, livros, cartazes, marcas, produtos, transmissdes, programas de

computador, narrativas, fotografias, etc. (ver Daliah Saper)
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Busca-se nessa fase fortalecer o projeto para que se consiga
credibilidade para obtencio dos recursos de producio. Sobre os
procedimentos, um dos mais importantes, sio as corretas avaliagio e
coordenagio da cadeia de direitos para a realizagio do conteddo
filmico.

Bons contratos com amplas cessbes de direitos para
argumento, roteiro ou compra de obras preexistentes, que prevejam
todas as necessidades e territorios necessdrios para a comercializagio
futura da obra, s3o essenciais para o sucesso do financiamento do
projeto. Ainda, em se tratando de direitos, é importante que se tenha
conhecimento da legislagio de direitos autorais e de personalidade
(Lei 9.610/98 ¢ Arts. 11 a 21 do Cédigo Civil) para que o produtor
direcione seu olhar no que tange 2 identificacio de citagoes, marcas,
nomes, alcunhas e contetidos nao originais presentes no roteiro.
Qualquer elemento ou citagio de roteiro que possa despertar
questionamento sobre o desrespeito de direitos de terceiros na obra
audiovisual deve ser necessariamente avaliado e liberado pelo
produtor, ainda durante o desenvolvimento do projeto. Nesta fase,
caso nio se consiga comprar ou liberar gratuitamente direitos de
terceiros, as mudancas na estrutura narrativa da histéria sio menos
complexas de serem realizadas. Um erro de avaliacio no uso de
materiais preexistentes ou, por exemplo, na citagio de uma marca ou
na utilizagio de determinado trecho musical, sem a devida realizagio
do clearance de direitos, pode comprometer a veiculagio do produto
audiovisual ou, no minimo, estourar orcamentos de produgio de
obras e causar graves problemas econdmicos para o préprio produtor.

Quando falamos sobre elementos aglutinadores de
construgio do projeto nos referimos ao desenvolvimento do movie
packaging ou film packaging da obra. Ou seja, do envolvimento dos
talentos que dario sustentagio e credibilidade ao projeto. Sio
considerados parte integrante do movie packaging a filmografia da
empresa produtora, o diretor, os roteiristas, os diretores artisticos, as

principais locagbes, um conceito artistico unificador, um desenho
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inicial de produ¢ao com previsio de datas de filmagem e entrega dos
materiais de lancamento do filme (deliveries), um plano de
financiamento, um contrato ou uma clara estratégia de distribuicao e,
pelo menos, a indicagio de um ou mais atores do elenco principal da
obra, j4 comprometidos com a producio.

Outro elemento aglutinador que contribui para o
envolvimento de parcerias estratégicas e para a busca de
financiamento de obras audiovisuais é o business plan, que trard
diferentes cendrios de retorno de investimento do projeto. No
business plan normalmente avaliamos o tamanho do investimento
necessdrio para a realizagio e distribuicio (P&A)" de uma obra
audiovisual, versus o potencial de puiblico e de comercializacio desta
obra, em diferentes plataformas de exibi¢io. Quanto maior o
potencial de distribui¢ao, maior serd o investimento em P&A.
Entretanto, também serd maior a possibilidade de retorno financeiro
do projeto. E importante esclarecer que mesmo se tratando de filmes
artisticos, sem uma real possibilidade de retorno financeiro, pode-se
trabalhar com o desenvolvimento de modelos alternativos de business
plan, direcionados a exposicio de marca de determinado
patrocinador, especialmente no mercado cinematogrifico nacional,
onde o modelo de financiamento de projetos audiovisuais envolve a
participacio de empresas, a partir de marketing cultural via rendncia
fiscal (ver Ana Carla Fonseca Reis — Marketing Cultural e
Financiamento da Cultura).

Mesmo no mercado internacional, grandes blockbusters sio
produzidos de maneira a promover retorno comercial que
frequentemente supera a arrecadagio da bilheteria. O lucro é mais

eficiente com a exploracio comercial de suas criagbes em

15 S3o os custos de langamento de um filme. O termo vem dos nomes Prints &
Advertising, e é remanescente do cinema em pel i cula, quando se produziam

c 6 pias f 1 sicas do filme para distribuiggo.
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licenciamento de produtos e obras derivadas, como é o caso de super-
heréis e outros personagens populares de fantasia.

Finalmente, é importante lembrar que os compromissos
assumidos pelo produtor na fase de desenvolvimento dos projetos e
que fundamentaram a elaboragio do roteiro, a liberagio dos direitos,
a obteng¢io do financiamento, a construgio movie packaging, do
orcamento ¢ do plano financiamento do bussiness plan da obra
devem ser estrategicamente pensados para que possam ser cumpridos
da forma correta, com os recursos necessdrios e¢ dentro de um
cronograma de realizagio vidvel.

O cumprimento das obrigagbes acordadas na fase de
desenvolvimento e a entrega da obra para os parceiros estratégicos,
em condi¢bes iguais ou superiores aquelas acordadas, sio a dnica
garantia de que o produtor poderd ter novos financiamentos para
outros projetos futuros. O produto final pode, eventualmente, até
nio ter a performance de publico esperada, isso porque muitos fatores
externos impactam a execucio e o sucesso comercial de uma obra
audiovisual. Mas, se o produtor cumpriu as entregas e as obrigacoes
assumidas na fase de desenvolvimento, sua chance de ter novos

financiamento para novos projetos no fica comprometida.
Desde a pré-produgio, o foco precisa estar na obra

Com o inicio da pré-produgio e a chegada das primeiras
pessoas na equipe dos projetos audiovisuais, inicia-se uma das tarefas
mais complicadas do produtor: a administragio das vaidades e das
pessoas. E exatamente essa a ordem das tarefas demandadas: primeiro
o controle das vaidades e depois das pessoas. Sim, o set
cinematografico ¢ um grande parque de vaidades e as relagoes podem
degenerar e sair do controle, se o produtor cinematogrifico nao
conseguir manter o foco absoluto de todo processo em uma s6 coisa:
o produto audiovisual que precisa ser realizado. O produtor, diferente

de outas pessoas da equipe e do elenco, precisa se lembrar a todo o
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tempo da obrigatoriedade da realizagio da obra audiovisual; sem isso,
toda operagio cinematografica desmonta.

Iniciada a fase de pré-producio, o produtor nio pode ficar
em exposicdo. Ele precisa administrar a exposicio dos demais
integrantes da equipe e antecipar os conflitos que podem nascer da
reunido de muitas vaidades juntas. E aqui, me refiro a praticamente
todas as pessoas envolvidas no processo de produgio de uma obra
audiovisual. Pode parecer estranho para alguém fora deste mercado,
mas todos os técnicos e artistas em um set de cinematografico sio
extremamente envaidecidos pelo seu trabalho. Essa caracteristica da
equipe cinematogrifica certamente favorece, de algum modo, a
realizacio de grandes obras, mas, a0 mesmo tempo, pode trazer uma
série de conflitos em um ambiente de ebuli¢io de pessoas, ideias, egos
e energias. Somente a atengio constante do produtor as relages
interpessoais e 4 gestdo de pessoas possibilitard a harmonia necessdria
para que a obra chegue ao seu final, dentro do or¢amento estimado e
do cronograma estabelecido.

Cada uma das pessoas envolvidas em um set
cinematografico ¢ um colaborador essencial para a realizacio da obra.
Mas, a engrenagem funcionard somente se técnicos e atores estiverem
bem coordenados, motivados com o projeto e se a comunicagio entre
as pessoas e os departamentos fluir. Um verdadeiro trabalho em
equipe, cujas competéncias e conhecimentos sejam complementares,
serd possivel se os egos dos artistas, atores e técnicos envolvidos nao se
sobrepuserem ao processo, o que poderia desmontar toda a
engrenagem de produgio. Pequenos detalhes de comportamento,
pequenas exaltagdes em um ambiente de grande pressio fisica e
mental, como aquele da preparagio e da producio audiovisual,
podem ser um campo fértil de desentendimentos.

O produtor precisa ser sensivel as alteragdes no ambiente de
trabalho e ficar atento para intermediar as relagées entre os vdrios
departamentos, antes que os conflitos aparecam. Palavras bem

empregadas, elogios adequados, um ouvido atento e, a0 mesmo
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tempo, firmeza, seguranca e rapidez na tomada de decisdes sio
ferramentas didrias de atuagio dos produtores, sempre com o
propdsito de evitar desentendimentos, falhas e, com isso, possiveis
interrupgoes do cronograma estabelecido, que poderiam levar a uma
enorme perda de recursos financeiros.

A atengdo que o produtor deve dispensar aos atores e as
pessoas da equipe serd parte constante do seu trabalho nas semanas de
pré-produgio e produgio. Neste momento, os departamentos
envolvidos na realizagio da obra audiovisual estio em pleno
funcionamento e a reunido das pessoas que trabalham ¢
numericamente muito grande. Mas, ainda trataremos das questoes
interpessoais quando discorrermos sobre a fase de produgio.

Na pré-producio, planeja-se exatamente como serd realizada
a obra audiovisual. Cada um dos aspectos ¢é discutido: o
estabelecimento do departamento administrativo e financeiro do
projeto, a conformacio do plano de filmagem, a contratagio de
equipes por departamentos, os testes de atores e a contratagio dos
elencos principal, secunddrio, de apoio e figuragio. Fazem parte
também a pesquisa e a contratagio das locagoes; a liberagio de ruas e
espacos publicos para filmagens externas; a construgio de cendrios, a
realizacio de plantas baixas e das intervengées do departamento de
artes; a pesquisa, o desenho e a produgio de figurinos; a verificagio da
liberagio de todos os direitos conexos e de terceiros presentes no
roteiro; a obtengio de alvards de filmagem; as leituras e os ensaios
com os atores; as consultorias para os atores para aprendizado das
habilidades dos personagens; as visitas técnicas realizadas nas locagoes;
a preparacdo ¢ os testes de cenas de efeito, os testes de equipamentos,
o storyboard elou a decupagem das cenas do filme; o inicio do
registro do making-of e os estudos dos materiais de divulgagio; a
contratagio dos servicos de montagem e pds-producio da obra, a
contratagio de servigos de terceiros tais como seguros, fornecedores
de equipamentos, transporte, alimentagio e assessoria de imprensa.

Ou seja, todos os alicerces de sustentagio das intensas semanas de
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filmagem sao construidos na pré-producio. Por esse motivo, essa fase
pode ser considerada a mais importante de todo o processo da
realizacio da obra audiovisual. Uma pré-produgao bem realizada ¢ a
garantia de que nio acontecerdo surpresas desagraddveis durante as
filmagens e de que o orcamento da obra nio serd comprometido,
como nos lembra Gustavo Fonseca, em seu artigo sobre O Poder da

Pré-Produgao:

“Sem duvida alguma essa é uma das etapas
mais analiticas e burocrdticas da produgao,
mas pense que ela é quase toda executada
sentado em frente a planilhas ¢ ao telefone e
que ¢ muito melhor perceber equivocos
enquanto vocé estd sentado no conforto do
seu escritério, do que durante uma didria de
alguns milhares de reais onde o dinheiro serd
gasto de qualquer forma.”

No cinema brasileiro, é muito comum que o produtor se
envolva também na producio executiva do projeto e acompanhe,
além do planejamento das semanas de filmagem, toda a
administragio financeira, as contratacbes e a liberacio e licencas
necessdrias para produ¢io. Cada um dos aspectos acima referido é de
extrema importdncia para que tudo funcione de maneira correta
durante de captagio das imagens. A contratagio errada de um
técnico, ator ou servigo terceirizado pode criar problemas em toda a
engrenagem do filme e fazer com que uma produgio perca
importantes recursos econdémicos que poderio comprometer a
realizacio ou a finalizacio da obra audiovisual. Por isso, nessa fase, o
produtor e/ou produtor executivo precisam estar atentos e refletir
antes de tomar cada decisdo, realizar um pagamento ou assinar um

contrato.

Os pilares essenciais de uma obra audiovisual: liberagao dos direitos, a

defini¢ao das locagées e do elenco.
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Uma vez realizada a andlise técnica do roteiro, normalmente
inicia-se a pré-produgio de uma obra audiovisual com a estruturacio
dos pilares essenciais do projeto: a liberagio de todos os direitos
autorais e de personalidade, que ainda nio tenham sido liberados na
fase de roteirizagao, e a definicio do elenco e das locagoes. J4 falamos
sobre a liberacao de direitos e a necessidade da correta execugio do
clearance da obra, mas, ainda precisamos tratar dos outros dois pilares
que estruturam a pré-producio.

A estruturagio do plano de filmagem depende da definicio
do elenco e da escolha das locagbes. Sem a defini¢io e a correta
disponibilidade de agenda destes dois pilares da obra nio temos como
fazer o planejamento das semanas de produgio, quando efetivamente
serdo capturadas as imagens. Se no packaging do filme tinhamos um
ou alguns atores do elenco principal j4 definidos, na pré-producao
teremos que pesquisar, testar, verificar a disponibilidade de agendas e
contratar cada um dos atores que irdo participar da produgio.

O produtor, sempre pensando na antecipagio da solugao de
problemas, precisa ficar particularmente atento durante esta fase para
a definicdo de elenco. Na maioria das vezes, o elenco principal da
obra estd tao vinculado ao packaging, que passa a ser a Unica peca
insubstituivel de toda a engrenagem filmica, mais do que qualquer
membro da equipe, incluindo o préprio diretor e mesmo o produtor.
Assim, a0 mesmo tempo que existe o desejo de envolver bons atores
na obra audiovisual, que tenham uma excelente performance e/ou
que sejam conhecidos do publico, existe também a preocupagio em
compor um elenco que tenha um temperamento confidvel e,
preferencialmente, disponibilidade total de agenda para o projeto.

A conciliagio de todos estes requisitos do ator, ou de pelo
menos grande parte deles, nio costuma a ser ficil. Convém lembrar
que a preparagio e a filmagem sio momentos de suspensio na vida
dos envolvidos, especialmente dos atores do elenco principal, e que
todos precisam estar completamente comprometidos e focados na

obra para que nio acontecam quebras no planejamento. A decisio
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acertada na escolha dos atores, a absoluta transparéncia sobre o
processo de trabalho e sobre a metodologia empregada pela direcio
nos ensaios, a prévia definicio e ajustamento do cronograma e das
agendas, a conversa didria e bons contratos auxiliam efetivamente no
funcionamento de todo o departamento de elenco.

Assim como o casting de uma obra audiovisual, as locacoes
demandam muita pesquisa e atengio durante a fase de pré-producio.
No cinema brasileiro, utilizamos muitas locagées alugadas e pouco
estidio. Essa decisio ocorre quase sempre devido a questoes
econdmicas. Sai mais barato locar espagos ji existentes do que
construir e reproduzir em estidio em diferentes 4reas e situagoes de
filmagem.

Todavia, essa op¢ao de redugio de custos sé funcionard se
tivermos pleno controle dos espagos que serio utilizados para
filmagem. Isso nio significa apenas pagar os proprietdrios das casas ou
estabelecimentos comerciais ou obter liberagoes de espagos publicos,
através de articulagbes que muitas vezes envolvem esferas importantes
de governo. O pleno controle da locagio acontecerd somente se
conseguirmos envolver os proprietdrios e/ou os administradores dos
espacos escolhidos em nosso projeto, a partir de uma argumentagio
racional e a0 mesmo tempo emotiva. A produgio de cinema, em seu
sentido amplo, ¢ algo que sempre fascina as pessoas. Aqui entra toda a
capacidade do produtor em convencer proprietdrios e/ou
administradores da necessidade de produgio daquela obra
audiovisual, naquela especifica locacio.

Os proprietdrios e/ou os administradores das locacoes
precisam estar encantados com a possibilidade de que a producio
acontega em sua casa, comércio ou espago, mas, a0 mesmo tempo,
estejam cientes de como funcionard a dinimica da producio e das
equipes nos dias de filmagem. E importante deixar claro que
nenhuma outra atividade normal poderd acontecer naquela casa,
comércio ou espago, enquanto a equipe cinematografica estiver

ocupando aquela dependéncia.
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E também fundamental explicar aos proprietirios sobre o
nimero de pessoas envolvidas em uma filmagem e sobre a dinidmica
de trabalho dos departamentos. Quanto mais claras forem as
informagodes disponibilizadas, menos riscos de problemas teremos
durante a filmagem naquela locagio. Além disso, as intervencoes do
departamento de arte nas locacoes precisam ser discutidas e
negociadas antecipadamente com os proprietdrios.

Vale lembrar que, muitas vezes, grandes intervengdes e
reformas sio feitas para adequar o espaco as necessidades de filmagem
e de direcio de arte dos projetos. Caso todos os detalhes destas
intervengdes nao tenham sido negociados, estabelecidos e acordados,
a chance de acontecer problemas nas locagdes, na data da filmagem, ¢é
muito grande. Além disso, é preciso formalizar todos os detalhes de
uso e interven¢do das locagbes em contratos que assegurem aos
proprietdrios a devolucio dos imdveis em perfeitas condigoes, mas
também que prevejam multas contratuais pesadas em caso de
desisténcia do proprietdrio em locar ou ceder o espago.

Uma vez definidos elenco e locacio, todos os departamentos
de uma produgio audiovisual podem comecar a trabalhar
direcionados e com objetividade. O departamento de arte se
estrutura, as plantas baixas das locacoes e os projetos de intervencio e
objetos comecam a ser elaborados, os figurinos comecam a surgir, o
mapa de luz e equipamentos ¢ definido a partir das visitas técnicas, os
atores iniciam a fase de preparacio e ensaios, os seguros e os
equipamentos podem ser contratados bem como as logisticas de
transporte e de alimentagio definidas. E aqui, novamente, a
habilidade negocial do produtor com terceiros fornecedores e com
sua equipe ¢ colocada a prova todo o tempo.

O produtor precisa a0 mesmo tempo garantir a realizagio
do melhor projeto possivel, considerando os recursos orcamentdrios e
as condigoes objetivas disponiveis. A habilidade negocial impacta
diretamente todos os setores da produgio audiovisual e ¢ uma parte

criativa extremamente importante do processo. Normalmente o
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produtor encontra ou ajuda a encontrar solugbes criativas para
resolver problemas objetivos em uma produgio audiovisual no
cinema brasileiro. O exercicio didrio de busca de solucoes permite
que fagcamos filmes muito bem feitos, mesmo com or¢amentos bem
longe dos ideais associados ao tamanho e & ambicio de nossos

projetos.
A filmagem

Uma pré-produgio bem-feita diminui significativamente os
riscos de produgio. Os meses que antecedem a filmagem devem ser
gastos para um planejamento exaustivo de todos as situagbes que
serdo experimentadas no set, quando as imagens finalmente serao
capturadas. Um bom plano de filmagem, que preveja as necessidades
de agenda dos atores e de disponibilidade das locages, incluindo
coberturas para situagdes em caso de adversidade meteoroldgica
(cover sets) e folgas adequadas para a equipe exige muito trabalho de
preparagio e reflexdo das pessoas envolvidas na produgio de uma
obra audiovisual.

As margens para erros ou improvisagbes sio muito
pequenas. Cada minuto no set cinematografico custa muito caro e,
mesmo grandes producbes buscam nio errar. Se um produtor
planejou adequadamente a fase de pré-produgio e realizou boas
contratagoes de equipe, um bom planejamento quanto aos servigos e
seguros, testes adequados nos equipamentos de set, a chance de
acontecerem problemas nas semanas de filmagem fica muito menor,
além de assegurar a manutencio do or¢amento de finalizagio e as
taxas de administragio do projeto.

Nesta fase de producgio, a presenca do produtor no set
cinematografico precisa garantir, acima de tudo, a harmonia das
relagdes interpessoais e evitar problemas e desentendimentos, pois
este ¢ um ambiente onde, pelo menos, uma centena de pessoas

precisa conviver muito proximamente, durante vdrias semanas.
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Durante este periodo de filmagens, todo cotidiano dos técnicos e da
maior parte dos atores envolvidos fica completamente comprometido.

O simples pagamento de uma fatura, o lazer, o descanso, a
vida social, tudo isso, inexoravelmente, torna-se impossivel durante as
filmagens. Tal momento de exce¢do na vida das pessoas precisa ser
entendido pelo produtor cinematografico para que ele tenha controle
e possa administrar antecipadamente os focos de conflito que irdo
certamente acontecer. Precisamos lembrar que, diferentemente de
uma empresa, hd programas especificos de formagio com o apoio do
setor de recursos humanos estabelecido e atento aos problemas dos
funciondrios. Assim, no set cinematogréifico, as situagoes de controle
e mediagio nio existem, pela propria especificidade do trabalho e do
envolvimento tempordrio das pessoas com o projeto.

Outro cuidado importante na fase de produgio ¢é a
seguranga dos profissionais no set cinematogrifico, a partir de
medidas de prevencao de acidentes, especialmente aqueles que podem
ser ocasionados pelos materiais elétricos e pela montagem de
equipamentos, estruturas e andaimes. O set cinematogréfico ¢ um
ambiente que oferece riscos e, em uma produgio, nenhum técnico ou
ator deve entrar neste ambiente de filmagem sem ter sido incluido na
apélice de seguro da obra nem deve permanecer no local se nio
estiver trabalhando diretamente na cena que estd sendo executada
naquele momento. Mas, uma questio de seguranca que costuma
preocupar o produtor é a incolumidade dos atores do elenco
principal, durante as semanas de preparacio e filmagem de uma obra
audiovisual.

Uma vez que o ator entra no set cinematogrifico e ¢
filmado, coloca-se em operacio toda uma engrenagem que sé pode
cessar no final das semanas de captacio das imagens. Se alguma coisa
acontecer com os atores do elenco principal depois de comegarmos a
filmar uma obra audiovisual, simplesmente é quase certa a faléncia de
toda a operagio. Evidentemente existem seguros que preveem este

tipo de situagio, mas provavelmente, estes seguros, caso tenham que
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ser utilizados, serao um paliativo em relagio ao potencial de perdas
econdmicas envolvidas. O cuidado com os atores nao ¢é, portanto,
uma preocupagio infundada e o produtor precisa pensar em
estratégias de seguranca que assegurem a integridade fisica do elenco
principal.

Um ator que se machuque ao praticar um esporte no seu dia
de folga, que sofra um pequeno acidente doméstico ou que se meta
em uma briga de bar, pode atrasar todo o planejamento de um plano
de produgio e, eventualmente, comprometer todo o projeto.
Certamente acidentes podem acontecer e nao estamos imunes a eles,
mas, especialmente em relacio ao elenco principal, toda a atencao ¢
necessdria. Nos filmes e nas séries de grande produ¢io nos mercados
internacionais, é bastante comum que os atores assinem contratos em
que se comprometem a evitar qualquer situacdo de risco e
integralidade fisica, mesmo antes do inicio das produgdes. E, quando
falamos de criancas e adolescentes, esse cuidado precisa ser redobrado
para que se minimize a exposicio destes jovens atores até mesmo em
uma aula de educagio fisica, uma vez iniciada a pré-producio do
projeto e o periodo de ensaios.

Outra preocupagio do produtor durante as semanas de
filmagem ¢ o acompanhamento do fluxo financeiro do projeto. O
produtor precisa seguir a movimentagio financeira da fase de
produgio dia a dia, durante as semanas de filmagem, mesmo tendo
ocorrido uma pré-produgio correta, onde os valores envolvidos em
cada departamento j4 tenham sido aprovados e contratados.

A quantidade de pessoas e de varidveis durante a fase de
produgio pode ocasionar descontroles, caso nio exista um
acompanhamento atento do setor financeiro do projeto. O
lancamento em planilhas de cada uma das despesas, a verificagio de
gastos dos itens or¢amentdrios programados, o fechamento didrio do
caixa de produgio e a agio rdpida do produtor, em caso de estouros
orcamentdrios, vio assegurar os recursos necessirios para a préxima

fase de pés-producio para que a obra audiovisual consiga ser
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encerrada com a qualidade técnica esperada. O acompanhamento da
evolugio econdmica do projeto ainda garante ao produtor a
otimizagio dos recursos pois, os demais profissionais envolvidos na
produgio do set e nas filmagens costumam ficar mais atentos e evitar
erros em seus departamentos, quando o produtor controla e
questiona as safdas de recursos e os pagamentos. As vezes, um simples
esquecimento de devolugio de um equipamento alugado ao final de
uma didria pode ocasionar grande prejuizo para a produgio.

Na fase de produgio, ainda precisamos tratar de dois temas
importantes e caros ao produtor. O respeito ao workflow'® técnico
estabelecido para obra e o respeito ao limite didrio do hordrio de
trabalho das equipes. Workflow técnico implica processos e
parimetros corretos de captacio de imagem, de som e de
armazenamento e conversio destes materiais ¢ na entrega da
documentagio, dos relatdrios e boletins das equipes de continuidade,
cAmera e dudio.

Normalmente, todo o processo de execugio dos materiais
dentro do standard correto é discutido na fase de pré-producio e de
responsabilidade dos departamentos de fotografia, dudio e direcio.
Contudo, caso o produtor nio estabeleca uma dindmica de controle e
de recolhimento de alguns destes materiais ao final das didrias de
filmagem, como os backups do material filmado, organizados pelo
loader de produgio, provavelmente, em algum momento das intensas
semanas de produgio, algum dos profissionais pode simplesmente
deixar de fazer seu trabalho com a qualidade técnica necessdria, o que
implicard prejuizos e demora nos processos de finalizagio da obra.
Um exemplo evidente é a visualizagio do backup do material
filmado, ao final de cada didria de trabalho, sendo um elemento de

seguranga do processo que ndo pode ser descuidado pelo produtor.

!¢ Entendemos por workflow os pardmetros e a sequ é ncia t € cnica que deve ser
respeitada para que uma obra audiovisual possa ser finalizada segundo os

crit é rios estabelecidos e definidos previamente para distribuigo.
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Quanto ao respeito do hordrio de trabalho dos técnicos e
atores, o que significa doze horas de presenca didria no set
cinematografico, seis dias por semana, é aconselhdvel que este limite
seja exigido e verificado pelo produtor. Eventualmente, uma didria
um pouco mais longa pode acontecer em uma situagio especial, mas
essa deve ser uma excecio absoluta e jamais uma regra de produgio.
Horas extras custam muito e implicam perdas econdmicas no
planejamento do orcamento, e mais do que isso, elas podem levar as
equipes a um estado de esgotamento fisico que impactard no
rendimento das didrias futuras e na prépria seguran¢a do set pois,
profissionais cansados estio mais propensos a se envolver em

acidentes.
Pés-produgio e entrega dos deliveries

Quando as etapas de desenvolvimento, pré-produgio,
produ¢io e encerramento de producio de uma obra audiovisual
foram bem realizadas, sem grandes sustos econdmicos e quando se
conseguiu manter integralmente o or¢amento de finalizagio, a fase de
pos-producio ¢é considerada a mais tranquila e confortdvel do
trabalho do produtor. Os maiores riscos jé acabaram e, daqui até o
langamento da obra, o trabalho se resume a administragio dos
processos de finalizagio e ao gerenciamento dos servicos de
montagem, dos processos laboratoriais e de finalizagio de dudio e de
musica, com a ajuda de uma equipe reduzida. Esta é, certamente,
uma fase trabalhosa, porque exige uma grande quantidade de
circulagio de informagbes e correta organizacio dos processos da
finalizagio. Mas, podemos dizer que as tarefas sio administrdveis e
que os riscos do processo passam a ser muito controlados. A maior
tarefa do produtor neste momento ¢ a correta entrega dos materiais
ou deliveries de distribui¢io da obra. Os materiais sio tanto
elementos suportes de exibigio, a saber o material finalizado em

diferentes janelas, quanto documentais e aqui nos referimos aos
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documentos de identificacao da obra audiovisual, aos certificados de
exibigao, A realizagio da classificacio indicativa da obra, aos relatérios
de execugio do cumprimento do projeto e a finalizagio das planilhas
financeiras do projeto.

O trabalho de finalizacio de uma obra audiovisual costuma
demorar meses, até que possamos ter os elementos necessdrios de
distribui¢do produzidos. Contudo, é uma etapa feliz, seja por termos
cumprido de maneira satisfatéria os processos anteriores, seja pela
perspectiva que se abre ao produtor da realizacao de novos trabalhos,

agora que temos a garantia de entrega da obra audiovisual.
Notas finais

Esta extensa andlise sobre os processos de producio
audiovisual e o papel do produtor durante todas as fases de execugao
da obra, desde a sua concepgio até as dltimas entregas de deliveries,
nao tem a inten¢io de assombrar ou inibir aqueles que pretendem
seguir a carreira de produtores ou produtores executivos. Pelo
contrdrio, este capitulo foi escrito pensando em colaborar com a
formagio de novos profissionais, que poderao buscar neste relato
algumas respostas para os desafios inerentes a esta drea de atuagio.
Como me alonguei na discussao das fungées inerentes desta profissio,
deixo para tratar sobre a relagio entre o produtor e as politicas
audiovisuais em uma futura oportunidade (ACHO QUE ESTA
PARTE PODE SAIR).
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03 - POR UMA PEDAGOGIA DA LUZ

Odair Rodrigues dos Santos Junior

Conceito de cinema brasileiro: uma provocagio

Em Reinventando o conceito de cinema nacional,
Mascarello (2008) problematiza o conceito de cinema nacional a
partir do questionamento de quem homologa essa “nacionalidade”.
Critica Paulo Emilio e Alex Viany por privilegiarem a produgio em
detrimento da distribui¢do e exibi¢io, o que deixa incompleto o
quadro para definir as variantes do cinema brasileiro.

Mascarello (2008) cita a proposta de pesquisa de Jean-
Claude Bernadet, que aborda o cinema brasileiro e suas conexées com
o cinema internacional e a revisio da historiografia cldssica do cinema
do Brasil. Porém, critica o destaque para o cinema de fic¢do, a nio
inclusio de outras formas de manifestacio cinematogrifica fora dos
cAnones, a nio percep¢io de vertentes do cinema de arte como os
filmes de Walter Hugo Khouri, o “neon-realismo” paulista, a
marginalizacio da produgio de videos e da industria televisiva na
academia.

No mesmo artigo, o autor aponta para o conceito do
“transnacionalismo”, do “transcultural”, de Denilson Lopes', que
nao se limita as fronteiras nacionais e prefere uma classificagio
baseada na identificagio de um cinema produzido por grupos com o
mesmo interesse, os que hoje sio chamados de coletivos. Dessa
forma, procura abranger um cinema fora do eixo historiogrifico da

academia. Denilson Lopes também busca a defini¢io de um cinema

“global”.

7 Adoto a refer é ncia ABNT a partir de par @ frase ou citagdo direta do autor.
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O cinema global tedrico seria,
portanto, mais uma estrutura
rizomdtica, se quisermos seguir uma
abordagem deleuziana, alids,
fundamental para a nogio de
império, como rede, em
contraponto a estruturas axiais que
conﬁgurariam os cinemas nacionais,
com seus préprios e especificos
passados,  presentes e  futuros

(LOPES, 2010, p. 4).

A perspectiva de Lopes (2010) chama a atengio para uma
gama de expressdes cinematogrificas nio abordadas pelo “cinema
nacional canénico”, mas o tira do debate sobre o que seria a questao
da nacionalidade no cinema.

Acredito que a critica de Mascarello (2008) ¢ pertinente ao
questionar os mecanismos de andlise do cinema brasileiro que
desconsideram o tripé estruturador de qualquer obra audiovisual:
produgio, distribui¢do, exibi¢do e ao adotar, em parte, as estratégias
de Bernadet e Denilson Lopes para problematizar o que deve ser
considerado cinema nacional.

Rever a forma como a historiografia registra o cinema
nacional significa revisitar os préprios passos e incluir, por exemplo, a
produgio de intimeros filmes em 8 e 16mm, videocassetes, mini DV,
a producio distribuida pela internet em seus diversos géneros e
subgéneros.

Sob esse pressuposto, o cinema nacional passa a ser
considerado um sistema de inter-relacdes dialégicas e ndo mais uma
concepeao estanque, onde apenas uma pequena parcela da produgio
audiovisual possa receber atengio académica e/ou investimentos para
seu desenvolvimento e realizagao.

Dentro dessa ldgica, situo a importincia do cinema e da

educacio do ponto de vista de objeto de andlise para cria¢io de
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praticas pedagdgicas que possam difundir a producio brasileira na

escola. Como férmula,

(...) acredita-se na necessidade de uma
proposta metodoldgica para o ensino do
Cinema Brasileiro, com vistas a formagao de
professores para a utiliza¢io deste método no
ensino fundamental e médio. Tal proposta
conteria uma base tedrica sobre a
retrospectiva histérica do Cinema Brasileiro
— situando seus principais movimentos,
filmes e cineastas —, e, também, modelos de
andlises da forma e conteido filmicos,
objetivando capacitar o referido professor a
utilizar o Cinema Nacional em suas prdticas
docentes (SIRINO, 2012, p. 125).

Além de levar para a escola o debate do cinema brasileiro, na
concepgio proposta por Mascarello (2008), a partir de uma
metodologia proposta por Sirino (2012), também destaco as
possibilidades da produgio no ambiente escolar como aponta
Fresquet (2013).

(...) Apenas queremos pensar por que ou
para que queremos criarfamos escolas de
cinema nas escolas publicas. Que tipo de
relagoes elas possibilitam? Isso tem uma
especificidade dada pelo préprio fazer, pelas
cores, formas e sons de sua matéria-prima
(...) porque o que nos interessa é o processo
de criagao cinematogréfica e o que ele nos
traz/leva da vida para dentro/fora da escola

(FRESQUET, 2013 p. 93).

Entendendo que este trabalho convida a explorar as
possibilidades do cinema no ambiente escolar em seu sentido mais
amplo, saliento ainda a observagio de Fresquet (2013) ao priorizar a

escola publica como centro desse procedimento, pois nela estd
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concentrada a maior parte de estudantes do pais com toda sua
diversidade/tensio étnica, cultural e socioeconémica. E nesse
momento que questiono: cinema brasileiro para qué e para quem?
Neste trabalho, ao relatar a dialdgica trajetéria de
aprendizado com o uso do audiovisual na escola como docente dos
ensinos fundamental e médio, pretendo pesquisar possiveis respostas
para as duas questdes no estrito campo do cinema e educagio porque
sio multiplas as manifestagoes da arte cinematogréfica assim como

seu publico.
Ensinando e aprendendo a ver

Trabalhei como professor de lingua portuguesa de 2006 a
2007, na EMEF Profa. Nilza Thomazini, em Sumaré, Sio Paulo. J4
atuava no magistério desde 1998 em projetos da universidade ou no
Estado como professor “eventual”, como sio chamados os docentes
paulistas sem turmas especificas.

Na escola Profa. Nilza Thomazini, pela primeira vez, com
seis aulas por turma (5 e 82 séries), pude desenvolver um
planejamento pedagdgico com a possibilidade de avaliar os resultados
entres estudantes e comunidade escolar. Foi nesse periodo que iniciei
o trabalho critico com imagens em sala de aula a partir de fotografias.
Um de meus usos pedagégicos preferidos era distribuir as fotos e
pedir que os estudantes descrevessem oralmente o que viam e depois
fizessem o mesmo na escrita. As imagens serviam como catalisadores
da narrativa.

Essa prdtica nada tinha de fortuita porque foi estruturada
sobre um tripé: graduacio em Letras, prixis fotografica e licenciatura
pela Faculdade de Educagao da USP.

Enquanto cursava graduacio em linguistica/portugués pela
USP, trabalhei como fotdgrafo freelancer para movimentos sociais e
isso contribuiu para uma formagio em relagio as possibilidades da

representacio da imagem. Ao ler A obra de arte e sua reprodutividade
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técnica e O narrador: consideracées sobre a obra de Nicolai Leskov,
de BENJAMIN (1996) por dever do oficio académico, também
descobri  Pequena histdria da fotografia, do mesmo autor.
Concomitantemente, os estudos sobre semidtica me conduziram a
Santaella e Néth (2001) e a Samain (1998), iniciando meu percurso
critico sobre a imagem.

A prixis fotogrifica foi um misto de pesquisa bibliografica
em paralelo com a graduagio em Letras, interagio com jornalistas,
fotos jornalistas e visitas constantes ao acervo do Museu de Arte
Contemporinea, na época, sediado no “quintal” do Conjunto
Residencial da USP (CRUSP), onde residi por trés anos. A leitura de
muitos livros e revistas técnicas aconteceu sobre processos fotogréficos
de filmes (peliculas) em preto e branco, uma vez que adquiri um
pequeno laboratério de revelagao, por fim, o préprio trabalho como
fotégrafo.

A licenciatura em Lingua e Literatura Portuguesa, pela
Faculdade de Educagio da USP, completa o tripé pela reflexao da
pratica pedagdgica a partir dos escritos de Freire (2005, ¢ 2016) e de
Bakhtin (1995).

A leitura de Paulo Freire foi essencial para elaboragio de
uma metodologia que fosse direcionada para o uso da imagem em

sala de aula:

Na medida em que as codificagdes (pintadas
ou fotografadas e, em certos casos,
preferencialmente fotografadas) sio o objeto
que, mediatizando 0s sujeitos
descodificadores, se dd a sua andlise critica,
sua preparagio deve obedecer a certos
principios que sdo apenas os que norteiam a
confecgio das puras ajudas visuais. Uma
primeira condigio a ser cumprida ¢ que,
necessariamente, devem representar
situagbes conhecidas pelos individuos cuja
temdtica se busca, o que as faz reconheciveis
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por ecles, possibilitando, desta forma, que
nelas se reconhecam (FREIRE, 2005, p.
125).

A formulagio freiriana era voltada principalmente para
adultos em fase de alfabetizagao da escrita e conscientizagao politica,
resultante de uma prdtica dialégica no processo ensino/aprendizagem.
No entanto, naquele contexto de inicio apaixonado pela docéncia, a
adaptacio dessas ideias foi importante para embasar, a posteriori, a
construgio de uma perspectiva sobre o uso do cinema na escola.

O dpice do trabalho com fotografia foi o convite ao
fotégrafo de movimentos sociais Joao Sinclair'®, que havia voltado de
uma de suas viagens ao longo do rio Sao Francisco, para falar e expor
suas fotos sobre o tema.

Apesar dos bons resultados obtidos com o trabalho com
fotografia, ainda  estava insatisfeito  porque, durante o
desenvolvimento do projeto, a maioria dos estudantes se envolvia.
Mas, uma parte, ainda que pequena, encarava os desafios como

qualquer outra obrigacdo. Sobre isso, novamente recorro ao mestre.

(...) Na formagio permanente dos
professores, 0 momento
fundamental é o da reflexdo critica
sobre a pritica. E  pensando
criticamente a prética de hoje ou de
ontem que se pode melhorar a
préxima prdtica. O préprio discurso
tedrico, necessirio a reflexdo critica,
tem de ser de tal modo concreto que
quase se confunda com a prética

(FREIRE, 2016, p. 40).

Pensar sobre as etapas do projeto, quais sejam: apresentar

fotografias, estimular descri¢bes orais, trabalhar descricoes e

18 Jodo Sinclair faleceu em um acidente em 2013.
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posteriormente narrativas escritas, expor as narrativas com as fotos
escolhidas para ilustrar, trabalhar com os géneros matéria de jornal,
poesia, carta e cartaz nao transformava os estudantes em sujeitos da
produgio da imagem. O fazer fotografico, em sintese, é individual e o
equipamento era um problema. Em 2007, os telefones celulares mais
sofisticados ainda nio circulavam massivamente entre os jovens de
periferia, ptblico da escola Profa. Nilza Thomazini.

O “fazer coletivamente” foi se tornando a grande questio da
linha que adotei no magistério, afinal, a linguagem s6 ¢ possivel por
seu cardter dialético/dialégico de pertencer ao individuo e a

coletividade que se influenciam no tempo/espaco histérico.

As férmulas da vida corrente fazem
parte do meio social, sao elementos
da festa, dos lazeres, das relagoes que
se travam no hotel, nas fabricas, etc.
FElas coincidem com esse meio, sio
por ele delimitadas em todos os
aspectos.  Assim,  encontram-se
diferentes formas de construcio de
enunciagoes nos lugares de produgio
de trabalho e nos meios do comércio

(BAKHTIN, 1995, p. 126).

O enunciado e o didlogo fazem parte da vida,
independentemente de onde estejamos. Provocar situagoes e refletir
sobre o acontecimento linguistico ¢ uma das tarefas primordiais do
docente de lingua materna, por isso ter sucesso em envolver
estudantes em uma atividade planejada a fim de promover a
produgio/recepgio de diferentes géneros de textos (incluindo os
orais) assume cardter fundamental.

Um episédio envolvendo o filme 7ropa de Elite, de José
Padilha, ajudou a definir os rumos de uma nova proposta do trabalho
com a imagem que catalisa a interagio sociolinguistica no processo

ensino/aprendizagem. Uma cépia pirata foi exibida na escola antes do
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lancamento e isso gerou um intenso debate entre os docentes ¢ a
equipe pedagdgica, nio sobre o contetido do filme, mas sobre direitos
autorais e o objetivo pedagdgico de expd-lo para criangas da entio 82
série (atual 9° ano).

A discussio sobre a copia pirata da obra j4 era piblica, mas
foi uma oportunidade para debater sobre cinema nacional e suas
possibilidades no ambiente escolar.

Ressalvo que, a época, para mim, o audiovisual era uma
ferramenta importante no desenvolvimento da produgio oral, escrita
e na ampliagio do acesso a literatura por parte dos estudantes. Ou
seja, o cinema era pano de fundo para os contetdos da disciplina de
portugués.

Sem  conhecimentos  aprofundados da  linguagem
cinematografica, o projeto foi construido de forma empirica,
estruturado sobre o conhecimento de fotografia e memdria
audiovisual aprimorada no CINUSP (Cinema da Universidade de
Sao Paulo — sala Paulo Emilio), nos vérios cineclubes de Sao Paulo e
no MIS (Museu da Imagem e do Som) de Campinas. Uma primeira
decisio importante era trabalhar com exposicio de filmes brasileiros
por uma questio de identificagio cultural, argumento presente em

Freire (2005):

A tnica dimensio que se supde
devam ter os investigadores. Neste
marco no qual se movem, que se
espera se faga comum aos homens
cuja temdtica se busca investigar, é a
da percepcio critica de sua
realidade, que implica um método
correto de aproximagio do concreto
para desveld-lo. E isto nio se impoe.
Neste sentido ¢ que, desde o
comego, a investigagdo temdtica se
vai expressando como um que fazer
educativo. Como agio cultural
(FREIRE, 2005, p. 121).
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concepgao de “cultura” a qual se refere Freire é
A d le 1 fere F 2005)

antropoldgica, localizada em tempo e espago histérico determinado.
Sobre a selecio de filmes, exclui a exibicio de longas por ter
observado que, na maioria das vezes, nio dava tempo de passar o
filme inteiro e/ou os espectadores ficavam impacientes. Ao tomar a
decisao de trabalhar com curtas brasileiros como premissa, encontrei

o primeiro obstdculo sobre o qual Duarte (2009) observa:

(...) Cabe questionar ainda, por que
o desconhecimento de obras e
autores importantes da literatura ¢é
visto como um grave problema a ser
enfrentado pelos meios
educacionais, enquanto o fato de a
maioria dos brasileiros ignorar a
existéncia de incontdveis obras da
nossa cinematografia (...
Entretanto, se admitimos que a
relagio com filmes participa de
modo significativo da formagio
geral das  pessoas, precisamos
entender como ¢ que isso se dd e
qual € a extensio e os limites dessa
participacio (DUARTE, 2009, p.
19, 20).

Consegui curtas, produgoes independentes de estudantes e
pequenos produtores com a ajuda de Gabriel Rapassi, um dos
entusiastas do MIS-Campinas, para usar na escola. Também recorri
ao acervo da TV Cultura, gravando o programa Contos da Meia
Noite, que sempre apresentava uma leitura dramdtica de um conto de
género fantdstico. Além das obras regionais e as televisivas citadas;
trabalhei também com //ha das Flores (1989), de Jorge Furtado,
Tipos Intrometidos (2000), Fabio Durant, O trabalho dos homens
(1997), Fernando Bonassi, Atimo (1997), Romeu di Sessa, entre

outros.
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A recep¢io sempre era muito diversificada e nem sempre
servia para produzir textos escritos, mas enriquecia o debate sobre a
realidade em que as criancas estavam inseridas porque o cotidiano era
naturalmente a referéncia de comparagio com o que aparecia na tela.

Na mesma época adquiri minha primeira mdquina digital,
uma cAmera Kodak EasyShare C7300. Para quem estava acostumado
com a velha Nikon FG e uma Pentax MZ 50, ambas analdgicas, a
pequena Kodak nao passava de um brinquedo frigil. No entanto,
com ela era possivel produzir videos de 30 segundos e logo passei a
elaborar uma sequéncia de agoes pedagdgicas para usi-la em sala com
a meta de partilhar seu uso com os estudantes.

A principio, usei a cAmera como ferramenta para
diagnosticar a leitura dos estudantes. Esse uso pedagdgico tinha dupla
funcio: o diagnéstico linguistico e acostumar as criangas com o
objeto cAmera.

Ainda que pensasse o cinema como meio e nio como fim,
comecei a planejar a participagio coletiva das criangas em uma
produgio de audiovisual na escola. Com a 82 série, discuti as relagoes
da comunidade com a escola. Assistimos a pequenos documentdrios e
reportagens que discutiam problemas de diferentes bairros. As
professoras de histdria e geografia também participaram do
planejamento e metodologia de levantamento de dados. Em seguida,
as criancas fizeram uma pesquisa no comércio, em casas vizinhas, na
igreja e na associagdo de bairro no entorno da unidade escolar e
vieram com a proposta de entrevista.

Outra equipe iria gravar as entrevistas, uma terceira
selecionaria as consideradas melhores ¢ uma quarta editaria nos
computadores da escola. Antes de sair em campo, cada equipe
simulou a atividade dentro da escola, onde também treinaram a

operagdo da cimera e formas de estabilizd-la"’.

19 A preocupagdo em estabilizar a camera advém da pratica como fot 6 grafo de

imagem fixa. Ainda ndo comegara a pensar em muitas possibilidades de
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Sob o olhar de hoje, o0 som pode ser considerado sofrivel, as
imagens dos entrevistados (Figura 1) de baixissima resolugio e as

pessoas eram avisadas para falar apenas 30 segundos por vez. Mas,

mesmo assim, a posterior apresentagio dos videos foi comemorada.

+Ldne

Figura 1

Trabalhei ficgao com a 52 série, pela disposicio das turmas
de atuar atrds e na frente da cAmera. Os professores de educagio fisica
e artes apoiaram com exercicios para treinar os atores mirins além das
sugestdes para a producdo. As criangas discutiram o roteiro, didlogos,
a montagem das equipes de maquiagem, cendrio, figurantes, diregio,
cAmera e edi¢do. E o resultado ¢ um teatro filmado com cAmera
frontal, sem movimento, montado na sequéncia em que as cenas

foram captadas e praticamente sem trabalho de som (Figuras 2 e 3).

diferentes posicionamentos da cdmera, dado aos parcos recursos do equipamento

e do desconhecimento mais aprofundado da linguagem cinematogr d fica.
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Figura 3

No entanto, diferente do trabalho com as fotografias, todas
as turmas participaram integralmente da produgio dos videos
propostos, além de mobilizarem os pais para assistir. Nesse percurso,
tiveram que ler manuais de instrugio, formular perguntas, escrever
relatérios, produzir uma redacio e analisar a fala dos entrevistados
como parte integrante do curriculo de lingua portuguesa.

Ao exercer o critério freiriano de reflexio da prdtica
pedagdgica, percebi que a produgio audiovisual, além de mobilizar
conhecimentos interdisciplinares de estudantes e docentes, também
interferiu na equagio espaco/tempo da comunidade escolar no
entorno da institui¢io. O projeto proporcionou o dialogismo, tanto
do ponto de vista pedagégico, quanto do ponto de vista linguistico.

O ano de 2007 nio foi proficuo apenas pelo aprendizado
sobre as possibilidades da relacio cinema e educagio: prestei concurso
para professor na rede estadual de ensino no Parand e passei.

Mudei para Curitiba em 2008, ano que passei viajando o
estado e trabalhando no projeto “Juventude Cidada”, piloto dos
programas que geraram o Pré-Jovem, Jovem Aprendiz, e
PRONATEG, criados pelos governos eleitos de Lula e Dilma.

Em 2009, assumi meu cargo como docente no Colégio
Estadual Lucy Requiio de Melo e Silva (doravante Colégio LRMS),
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em Fazenda Rio Grande. Nessa escola pude desenvolver um
planejamento de longo prazo em relagio ao cinema. Nesse periodo,
havia adquirido uma segunda cAmera digital, modelo Kodak
EasyShare C613, com algumas melhorias em relacio ao modelo
anterior, mas ainda com grandes limitagées.

A principio, segui a mesma metodologia aplicada na EMEF
Nilza Thomazini na entio 82 série do ensino fundamental:
diagnéstico de leitura com uma gravaciao de poucos segundos e a
proposta de interferéncia na comunidade escolar a partir de um
assunto debatido em sala resultando em pequenos “telejornais”.

No final de 2009, resolvi me informar sobre producio
cinematografica e pesquisei manuais de producio de filmes digitais.
Em Moletta (2009)?, encontrei a referéncia que buscava para mudar
a qualidade do planejamento pedagégico para producio de
audiovisuais na escola.

Em 2010, trabalhei no hoje quase extinto programa federal -
Mais Educa¢io -, que tinha, em seus anos iniciais, a proposta de
proporcionar cursos extracurriculares, no contraturno, para
estudantes em situacio de risco social (vitimas de abuso fisico e
psicoldgico, racismo, criangas com dificuldades de socializagio,
atendidos pelo Bolsa Familia, etc.). Aulas de musica, coral, mosaico,
desenho e teatro eram oferecidas pela manha e o estudante j4 ficava
para o perfodo da tarde frequentar o ensino regular.

Mesmo com limita¢des de repasse de verbas, dificuldade de
compreensio sobre o papel da escola na educagio inclusiva, enquanto
o programa funcionou na escola até 2016, centenas de jovens tiveram
suas vidas alteradas ao se tornarem sujeitos com perspectivas de

futuro e nio mais vitimas das violéncias sociais.

2 MOLETTA, Alex. Cria¢do de curta-metragem em v i deo digital: uma proposta para

produgdes de baixo custo. SP, Summus, 2009.
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Trabalhei com as oficinas de leitura e posteriormente teatro
com criangas da 52 a 82 séries e, novamente, a cAmera teve a fungio
de instrumento pedagégico e registro.

O registro era revisado apds cada ensaio para todos
pudessem conferir seu desempenho em cada cena da pega proposta,
sugerir modificagbes na atuagdo e no texto. As apresentagdes também
eram gravadas para que os estudantes pudessem avaliar a participacio
do publico e decidir o que mudar a cada apresentacio. Havia o
rodizio de quem operava a cAmera, decidia os enquadramentos e os
movimentos da cAimera. Também aprendi muito com essas oficinas
porque um dos objetivos era que os estudantes participassem de cada
etapa da produgio da peca: do texto, passando pelo figurino até a
cenografia.

Porém, apresar dos avancos das técnicas de produgio de
audiovisual, com o ensino fundamental, continuei literalmente a

orientar “teatro filmado” (Figuras 4 e 5).
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Figura 5

A mudanga de paradigma somente veio quando a proposta
de produzir um curta-metragem foi apresentada para estudantes do
ensino médio ao explorar as estreitas ligacdes do cinema brasileiro
com a literatura.

Com essa faixa etdria, tive a tranquilidade de explorar curtas
e longas metragens como Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira, Os
fuzis (1963), de Ruy Guerra, S30 Bernardo (1972), de Leon
Hirszman, Orfeu (1999), de Cacd Diegues, O enfermeiro (1999),
curta de Mauro Farias, Capitu (2008), minissérie dirigida por Luiz
Fernando Carvalho, entre outras obras.

O objetivo j4 ndo era mais usar cinema como mero apéndice
da disciplina de lingua e literatura, mas de pensar que a arte se realiza
em diferentes modos de expressio a partir de uma mesma narrativa
bésica.

Enquanto pensava novas formas para usar o cinema na
escola, ampliei consideravelmente o acervo de DVDs porque a video-
locadora “Senador Video”, no centro de Curitiba, fechou as portas
porque nio suportou a concorréncia com a internet. Como era um
s6cio assiduo, tive preferéncia na compra de filmes nacionais e

estrangeiros da sessio “cult”. Também passei a usar sites como o
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“Porta Curtas” e “Curta o Curta” para ter acesso a uma gama maior
de filmes que propunha fazer na escola.

O cinema ganhou uma dimensao diferente em meu trabalho
docente. Daf em diante, o texto literdrio poderia ser tanto o ponto de
partida como de chegada para fruigio estética, mas seu vinculo com o
audiovisual passa ser articulado e nio mais condigio sine qua non

para produgio de diferentes géneros e discursos.

Pensar o cinema como uma
importante instincia “pedagdgica”
nos leva a querer entender melhor o
papel que ele desempenha junto
aqueles com os quais nds também
lidamos, s6 que em ambientes
escolares e académicos. (...) se
admitirmos que a significagio de
filmes ¢ gradual e articula aos modos
de ver do grupo de pares e aos
diferentes  tipos de  discursos
produzidos em torno dos filmes, faz
sentido que ¢ possivel “ensinar a
ver” (DUARTE, 2009, p. 67).

O primeiro curta metragem produzido no Colégio LRMS
sob essa nova orientagio foi uma livre adaptagio do conto O
alienista, de Machado de Assis. Apds estudar o conto literariamente,
pesquisei com a turma como montar um roteiro, as possibilidades de
adaptacio da produgio ao espago da escola.

Nos trés dias de producio de Loucura moderna®’, todos os
setores do colégio participaram porque havia cenas internas e externas
e o convivio escolar foi alterado para realizagio do filme. O cinema
proporcionou a transformagio do espaco de tal maneira que nio era
possivel ignorar a atividade (Figuras 5 e 6). Houve debates sobre a

validade da metodologia, se nio era “enrolagio”, se nio

2! Acessado em 20/08/2017 https://www.youtube.com/watch?v=Pw-HJ6hpezs

[78]



comprometeria a disciplina dos estudantes, se o curriculo estava
sendo cumprido, entre outras preocupagbes normatizadoras do
sistema escolar.

O apoio tanto da equipe pedagdgica como da diregao foi
fundamental para sustentar que aquela forma de ensinar jé estava
prevista em tedricos como Paulo Freire, Vygotsky e Nereide Saviani,

etc.

Figura 6 Figura 7

A finalizagio do video também ficou a critério dos
estudantes ¢ mesmo os erros de ortografia nos créditos e legendas
foram mantidos. Na época, aceitei o argumento de que ndo pareceria
“filme de professor”, mesmo com a orientagio a cada etapa da
produgio.

Solicitei, via redes sociais, que estudantes dessa turma, um
do 3° ano do ensino médio escrevesse um pequeno depoimento sobre
aquela experiéncia com cinema e educagio. Selecionei o texto de

Alline Bertolin, formada em pedagogia pela PUCPR:

Aprendemos na pritica a importincia ¢ a
diferenca desses recursos em um video. E,
falando em recursos, estes eram o que a
unido fornecia: meninas traziam suas
maquiagens, professor usando seus recursos
pessoais, panelas emprestadas da cantina do
colégio. Com maestria fomos todos
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organizados conforme talentos e
necessidades, de modo que tinhamos equipe
de iluminacao, roteiristas, equipe de figurino
e maquiagem, equipe de apoio, editores,
diretores, figurantes, equipe de filmagem e
captagio de som. Um projeto que envolveu
a turma como um todo com tanta facilidade
e animagio que, hoje como pedagoga,
admiro a arquitetura da magia que vivi
naquele dltimo ano do ensino médio de
escola publica de cidade pequena (ALLINE
BERTOLIN).

E interessante observar que, na meméria de Alline, o que
veio A superficie foi a produgio, mas também os meios para a
viabilizagio do roteiro constru{do a muitas maos.

O depoimento confirma que o objetivo de desenvolver o
sentimento de coletividade inerente a uma producio de audiovisual
foi alcangado. Simultaneamente, a percepcio de intertextos com a
moda, o som, a literatura, os movimentos sociais, a histéria e a
contemporaneidade, segundo os preceitos bakhtinianos sobre a
tessitura social do discurso.

Os equipamentos usados naquela produ¢io ou eram muito
simples, ou improvisados. Vemos na Figura 6, por exemplo, uma tela
de projegio usada como rebatedor de luz.

A criatividade despertada nos estudantes promoveu uma
progressiva autonomia na tomada de decisdes 2 medida que as
experiéncias das produg¢des anteriores eram partilhadas com as novas
turmas. Outra medida importante foi a adogio do “set rotativo”, ou
seja, as tarefas mudavam em cada cena filmada. A prdtica foi adotada
para evitar que um nimero pequeno de estudantes passasse a
“mandar” na producio. Fresquet (2013) também justifica a
necessidade de uma pedagogia que privilegie uma formagio mais

universalista quanto ao set de filmagem na escola.
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(...) Nesse sentido, ¢ muito importante que
os alunos possam passar por todos os papéis
(diretor, ator, produtor, assistente, etc.). As
escolhas que diluem o pessoal, o subjetivo,
perdem intensidade. E dessa forca, da forma
de ver o mundo. Que o filme toma os
detalhes que fazem toda diferenca. Filmar
nos obriga a ter, a0 mesmo tempo, uma
relacio flexivel e perspectiva com o todo,
porém obsessiva em cada detalhe. Nos
detalhes estd toda diferenca (FRESQUET,
2013, p. 95).

Além dos estudantes, docentes, funciondrios e pais,

instituigoes como o departamento de trinsito da cidade, comércio

(incluindo uma funerdria) também foram mobilizadas para a
realizacio das produgdes de 2010 a 2014 no Colégio LRMS.

Nesse interim, adquiri uma cAmera Panasonic DMC-FZ100

para usar na escola, além de acessérios de iluminacio. Contudo, com

a evolucio do smartphones, as produgdes ficaram mais simples pela

intimidade crescente dos estudantes com produtos do audiovisual.

Mas, onde fica o ensino de literatura e lingua portuguesa dentro desta

perspectiva? Para responder a essa pergunta, cito o depoimento da ex-

aluna Aline Resende, formada em 2012, e atriz profissional:

No ano de 2012, o professor Odair era meu
professor de Portugués e Literatura no
ensino médio e em um dos bimestres, sob a
supervisio dele, montamos um curta
metragem  baseado no livro  “Juliano
Pavollini”?* do autor Cristovio Tezza. Fiz
teatro durante a minha infincia e
adolescéncia toda, portanto, foi uma das
experiéncias mais legais que jd tive em uma
matéria na escola. O professor soube como

22 Acessado em 20/08/2017

https://www.youtube.com/watch?v=To6qUYfrBmk&t=223s
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direcionar a turma pra que todos ajudassem
nas atividades necessdrias, como se fosse
realmente um set de gravacio. Tinhamos
maquiadora, a pessoa da claquete, uma
pessoa que cuidou da locagio, outra que
cuidava onde a iluminagio estaria melhor
para a gravagio das cenas, cAmera ¢
continuista. O uso do recurso do video, por
ser algo novo e divertido para a turma, nos
fez conseguir assimilar melhor as passagens
do livro, foi um instrumento de
aprendizagem extremamente eficaz, tanto
que hoje, cinco anos depois, se perguntarem
para os alunos daquela turma de ensino
médio o livro mais marcante que lemos na
escola, a maioria vai lembrar do “Juliano
Pavollini” do Cristovio Tezza (Aline
Resende Ferreira, ex-aluna do professor
Odair, e hoje atriz profissional).

Em 2015, ano em que ingressei na graduacio do curso de
Cinema e Audiovisual da FAP/UNESPAR, os estudantes do 2° ano
do ensino médio venceram o festival estudantil de filmes de 1 (um)
minuto, promovido pela prefeitura de Fazenda Rio Grande naquele
ano. As mesmas turmas tiveram a oportunidade de visitar o campus
da Cine TV, ciceroneados por estudantes do nicleo de cinema e

educacio, coordenado pela professora Solange Stecz (Figura 8).
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O ingresso no curso de cinema acrescentou novas
perspectivas ao trabalho pedagdgico a fim de extrapolar os muros da
escola. Em 2016, ingresso na Especializacio em Cinema e
Audiovisual, com Enfase na Producio, da FAP/UNESPAR.

Com os estudos sobre cinema e educacio conheci a lei

13006/14:

Art. 10 O art. 26 da Lei n° 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido
do seguinte § 8°:

"Art. 26 § 82 A exibicio de filmes de
produgio nacional constituird componente
curricular ~ complementar  integrado A
proposta pedagégica da escola, sendo a sua
exibi¢do obrigatéria por, no minimo, 2
(duas) horas mensais" (NR) (BRASIL,
2017%).

Comecei a usar essa legislagio para respaldar, no
planejamento pedagdgico, as relagbes como cinema, a exibigio
programada de filmes e as saidas da escola com fins pedagdgicos
tendo o cinema como integrante do aprendizado. Com essa
estratégia, pude organizar a ida de cerca de 200 estudantes a estreia
do filme Travessias (2016), de Salete Sirino, e depois a visita das
turmas do 3° ano do ensino médio ao simpdsio “Cinema em
Perspectiva”.

A mudanca em relagio ao trabalho com cinema e educagio
pode ser conferida no depoimento da ex-aluna Nicoly Grevetti,

estudante de letras e aspirante ao curso de cinema e audiovisual na

FAP/UNESPAR.

% Acessado em 21/08/2017 http://wwwZ2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2014/lei-
13006-26-junho-2014-778954-publicacaooriginal-144445-pl.html
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A industria cinematogrdfica brasileira ¢
pouco creditada. Logo, mal temos
conhecimento quando filmes brasileiros sio
estreados no cinema. Primeiramente que nio
estreiam em todos os cinemas e ficam muito
menos tempo que os da grande inddstria
estrangeira. As experiéncias, tanto de ver
curtas nio muito conhecidos, brasileiros e
estrangeiros, e a de produzir, por nds
mesmos desde roteiro, locagio, figurino,
filmagem, nos deu uma boa perspectiva de
como ¢ produzir um filme independente e é
um trabalho duro. Além disso, nos fez
entender como funcionam as coisas por trds
das cameras possibilitando que nio
assistimos mais aos filmes da mesma forma.
Sempre lembramos da experiéncia que

tivemos (NICOLY GREVETTI).

Os cursos de graduagio e de pés-graduagio deram

embasamento para andlise da linguagem cinematogrifica e a

ampliacio do acervo filmico para ser usado em sala de aula.

A consciéncia critica sobre a produgio audiovisual, em

particular a brasileira, passou a ser desenvolvida como a prixis

associada a apreciagio estética das artes que compéem o cinema. A

literatura, nio como histéria dos movimentos literdrios, mas o texto

em si, a musica, as artes pldsticas, o teatro e a fotografia passam a ser

considerados em seu cerne nessa construcio coletiva de saberes.

O curso livre de cinema

O tltimo passo desse caminhar foi trilhado com a disciplina

optativa “Cinema e Educacio”, oferecida pela graduagio de cinema e

audiovisual da FAP/UNESPAR, ministrada pelo professor Alexandre

Garcia.
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Durante o curso, tomei contato com o pensamento de Alain
Bergala e suas metodologias voltadas para cinema e educagio. O
professor Alexandre também partilhou sua trajetéria: da graduacio
em cinema até sua prdtica docente com professor de cinema para
estudantes do Colégio Medianeira.

O ponto alto da disciplina foi a criagio de duas equipes para
ministrar conceitos bdsicos de cinema. Uma das equipes ministrou
oficina para estudantes do Colégio Newton Freire, vizinho ao campus
da FAP/UNESPAR, no municipio de Quatro Barras.

A equipe, que participei com os colegas Felipe Prado,
Débora Zanata e Anna Petraca, organizou o “Curso Livre de
Cinema”, no campus da FAP/UNESPAR, sediada no bairro do
Cabral, em Curitiba. Os quatro encontros seriam realizados as
quartas-feiras, de 14/06 a 5/07/17, & noite (Figura 9).

A divulgacio foi realizada nas redes sociais, rddio e TV
comunitdria. O publico respondeu muito além das expectativas, a
média de frequéncia do curso foi de 15" a 200 pessoas por encontro,
lotando o auditério da FAP/UNESPAR e chamando a atengio para o
evento.

CURSO LIVRE DE CINEMA

12~ 4 meduies - aluitn
40 18106 3 0507 - cncanios samangis, cas 10 35 220
superviso: Mlakandie Ratad Gard

DATAS
14/06

Aco
21/
Rl {Okeir Ruckigues)

0 do olhar eriico cinemategiatic o (Anna Petracca)

28/06
Uireqa de Fotografia (elips Prado)
05/07

Distribuigdo de fimes em festivals nadionais e ntemadonais (Débora Zfatta)

LOCAL
Auditorio Amonio Moo - FAP | Risa dos Tuncionarios, 1357 - Cabral
Figura 9

Participei de todos os encontros e tomei alguns

depoimentos, em video, e pude constatar que o audiovisual mobiliza
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pessoas de diferentes idades, classes, sociais, graus de estudo e
objetivos.

Cursar a disciplina Cinema e Educagio com o professor
Alexandre Garcia provocou novos questionamentos sobre o tema, e

mais uma vez, recorremos a Freire (2016):

Nio haveria criatividade sem a curiosidade
que nos move e que nos poe pacientemente
impacientes diante do mundo que nio
fizemos, acrescentando a ele algo que
fazemos. Como manifestagio presente a
experiéncia vital, a curiosidade humana vem
sendo histérica e socialmente construida e
reconstruida (FREIRE, 2016, p. 33).

Curiosidade de docente/estudante que se alimenta
dialeticamente da curiosidade provocada por cada resposta obtida no

campo da relagio cinema e educacio.
Conclusio

As duas perguntas essenciais desse trabalho sio,
respectivamente: cinema para qué e cinema para quem em relagio ao
cinema e 3 educagio?

Ao longo de meu relato como docente da rede publica de
ensino em Sao Paulo e no Parand, descrevi o uso do cinema como
instrumento de minhas aulas de lingua e literatura portuguesa, e
como essa relagio foi sendo modificada & medida que desenvolvia
uma praxis pedagégica.

Gradativamente, percebi o cinema como objeto de
integragio e exploragio das possibilidades linguisticas e
extralinguisticas, seja no campo estético da literatura, seja no campo

da produgio de discursos e multiplos géneros textuais.
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A recep¢io das obras audiovisuais, notadamente as
brasileiras, entra nesse contexto por permitir a identificagio cultural,
a construgio e superagio de expectativas no ambiente escolar.

A produgio, exibi¢io e distribuicio de audiovisuais nas
comunidades escolares em que ensinei/aprendi a usar o cinema
revelaram o poder de transformacio no espago/tempo do cotidiano
da estrutura normatizadora da instituicio escolar e das relacoes
dial6gicas entre estudantes e docentes de forma multidisciplinar. Em

Fresquet (2013), a sintese:

Uma forma de aprender cinema vendo e
fazendo. Isto traz, de cada aluno, sua
capacidade mais radicalmente pessoal, de
criagio para o encontro e descoberta do
outro cendrio escolar. Isto é, o fazer tem,
por um lado, a dimensio criativa
fortemente individual e, de outro lado, o
encontro, tanto na realizagio, como na
fruicdo, que tenciona fortemente o
individual com o coletivo (FRESQUET,
2013, p. 94).

Respondo assim a primeira questdo: cinema para qué? Ou
seja, com o cinema estruturado no tripé da producio, distribuicio e
exibicio, o espaco pode mudar de local de reprodugio de
conhecimento para transformagio de saberes entre sujeitos que nele
se relacionam. As implicagdes dessa formulagio sio multiplas e
mudam conforme as varidveis (série, idade, docente, disciplina,
equipe pedagdgica, dire¢io) envolvidas.

Quanto a quem ¢ direcionada essa relagio de cinema e
educagio, pelo relato, duas respostas seriam possiveis —
primeiramente aos estudantes de escola publica e por fim ao publico
que comparecesse em eventos como O Curso Livre de Cinema”.

Para os primeiros, o artigo Cinema Brasileiro: ensino, pesquisa e
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extensdo na formagdo de professores, de SIRINO (2016)** sintetiza a
experiéncia da formagio de docentes da escola publicas estaduais de
Curitiba com o uso de cinema brasileiro em sala de aula, portanto
difunde tal prética pedagégica a milhares de estudantes.

A segunda parte da resposta também envolve a formacio de
formadores. Nesse caso, estudantes de cinema, acredito, necessitam
passar pelas teorias e prdticas da formagao pedagégicas.

O aprendizado de cinema, por si s, nio garante que uma
pessoa possa ser um bom educador sobre o tema. Af entram os
conhecimentos acumulados sobre o ensino, e a universidade ¢ o lugar
privilegiado para debater e testar projetos nesse sentido.

Acredito que uma das vertentes da graduagio em cinema e
audiovisual deva ser o ensino, uma vez que nossa sociedade é grande
consumidora de produtos audiovisuais. No entanto, sem mediagao
critica quanto as condi¢des de produgio, distribuigao e exibicio do
contedo  mult-plataforma. As consequéncias recaem  nas
dificuldades encontradas economicas, culturais e sociais advindas
desse fato.

A formagio do publico é imprescindivel para mudar essa
realidade. Escola e universidade sio instituigoes estratégicas para

construir uma pedagogia da luz.
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SECAO DOIS - CINEMA BRASILEIRO E
LINGUAGEM
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04 - AEDUCAGCAO DO OLHAR

Luiz Carlos Lacerda

H4 uma corrente da Antropologia que considera o
nascimento da Cultura o momento em que o Homem passa a
cozinhar os seus alimentos. E é nesse mesmo instante em que nasce a
necessidade da Arte: o registro através da pintura nas cavernas, de
toda a atividade humana. A era paleolitica: palaios = antigo; lithos =

pedra; a Idade da pedra. Quando o homem também comeca a

produzir os primeiros artefatos em pedra lascada. Objetos utilitdrios
Vasos, jarras, pratos — ou instrumentos para a caga ¢ a pescaria e até
urnas mortudrias notadamente nas culturas pré-colombianas da
América Latina, mas que hoje catalogadas demonstram uma diferenca
de estilos e uma estética que transcende a mera representagio do
cotidiano.

Em todas as sociedades primitivas o que veio a ser rotulado
como produgio artistica estd presente. Essa manifestagdo, no entanto,
nio aparece ainda associada a uma visio critica da sociedade,
limitando-se & mera reproducio formal ou alegérica.

As tribos tupinambds e tupiniquins, retratadas no cldssico
filme de Nelson Pereira dos Santos, Como era gostoso o meu francés
(1970), resultado de pesquisas na literatura produzida no sec. XVI,
por meio dos relatos de Hans Staden — que esteve aprisionado
durante 17 anos pelo chefe Cunhambebe —, dos Padre Thevet, de
jesuitas e de calvinistas vindos com Villegaignon, registram a
existéncia de um triunvirato que revela a importincia na esfera do
poder, daquele que detinha o conhecimento da histéria das tribos,
responsavel pela difusio da cultura oral, o Tuxaua.

Morubixaba, chefe supremo e politico, que decidia as
aliancas na guerra, como e quando atacar os inimigos e a necessidade

de um éxodo estratégico nos tempos de fartura na pesca no litoral; e o
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Pajé — o lider religioso —, organizador dos rituais e bussola para as
decisées do Morubixaba. Isso contextualiza a importincia e o papel
do agente cultural no contexto daquela sociedade primitiva.

Na Renascenca, um dos mais ricos e proficuos momentos da
Histéria da Arte no sec. XVIII, os pintores disponibilizavam o seu
talento & servico dos poderosos dos reinos de Veneza e Franca e ao
Vaticano — representando e retratando a nobreza — Da Vinci foi
apadrinhado pelo Marqués de Ludovico, o Mouro, e pelo Rei
Francisco I —, ou cenas biblicas — encomendadas pelo Papa Ledo X.
Nio foi diferente com os outros grandes nomes como Michelangelo
Borticelli, Rafael e Ticiano.

Apés servir, com essas mesmas caracteristicas temdticas, ao
Rei Fernando VII de Espanha, Francisco Goya, somente no sec. XIX
e j4 doente, realiza o que pode ser considerada na Histéria da Arte
uma pintura de transgressao. A partir da famosa tela Los fusilamentos
en la mafana del Principe Pio seus trabalhos retratam a degradacio
humana, a miséria , a violéncia e a fome — transfigurando a beleza
comportada retratada até entdo e inaugurando um olhar critico,
cético e revoluciondrio, caracterizando o papel libertdrio e provocador
de questionamentos do artista.

O cinema, no final do sec. XIX, surge ungido dessa
primitiva fungio de registro de seu tempo, como o homem das
cavernas, documentando a chegada do trem, a saida da fébrica, pelos
irmaos Lumiére, com mera inten¢do de entretenimento. Logo
recrutados pelos poderosos do mundo para filmar suas cidades —
Berlim, Veneza, etc —, e instrumento de comercializagao nas salas de
exibicio.

Meliés, proprietdrio de uma casa de esquetes ilusionistas,
vislumbra na nova invengio a sua potencialidade mercantilista — e
cria a dramaturgia do espetdculo.

No entanto, essa necessidade da Arte estard sempre presente,
assim como esse olhar inquieto sobre o mundo. O operador de

camera dos irmdos Lumiére, de dentro de uma gondola veneziana, se

[94]



d4 conta do movimento da imagem — esséncia do que viria a ser o
Cinema como linguagem, e cria o primeiro travelling. Assim como o
mégico Meliés, depois de 25 anos com a cAmera fixa num dnico
Plano Geral com os atores se aproximando para que o publico visse
de perto seus rostos, se d4 conta do artificio do corte, inaugurando a
montagem e, mais tarde, a agio paralela. E o nascimento da
Linguagem cinematogrifica — os Planos Médios, Primeiros Planos e
Primeirissimos Planos — e nio mais somente a extdtica imagem do
Plano Geral.

Essa cultura do Olhar — que o cineasta Fernando Birri
batizou de Utopia del Ojo y de la Oreja — ¢é inerente ao espirito
critico da Arte, 4 necessidade humana de reinterpretar a realidade —
que Marx chamou de Realidade objetiva, mas que serd, sempre,
subjetiva, segundo Nietzche — e a transposicio dessas “leituras” para
todas as gamas de manifestagoes artisticas.

Essa dicotomia Arte do entretenimento versus Arte critica
permeia a discussio teérica e académica e a produgdo cinematogrifica
até a Contemporaneidade — naturalmente presente nos outros
campos. Aquilo que se convencionou chamar de mercado versus a
autoralidade e independéncia das obras e/ou das linguagens.

No meu entendimento sobre a Educagio, pautada pela
prdtica, o importante papel das cdtedras de Cinema deve ser o de
estimular o interesse pelo conhecimento de sua Histéria,
consubstanciado pelo acesso A materiais informativos, estimular a
leitura da bibliografia existente dentro e fora da Academia, mas
principalmente assegurar e provocar esse espirito critico que seja
capaz de fomentar a experimentacio e o nascimento de estilos
peculiares, subjetivos e criativos. A liberdade de expressao ipsis literi.

Instrumentalizar os alunos para o exercicio da criagio.
Na minha experiéncia como cineasta simultaneamente com
a de professor, a anedota socrdtica da resposta do filésofo grego a

pergunta sobre sua profissio tem sido a bussola da minha relagio com
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os alunos e com o préprio Ensino: “Tenho a mesma de minha mae
parteira. Ajudo as pessoas a parirem suas préprias ideias”.

A minha passagem de 18 meses pela Escuela Internacional
de Cine y TV, em Cuba, como produtor Executivo e professor,
consolidou uma pritica que eu ji desenvolvia nas Oficinas de
realizacio em centros culturais e, depois da Retomada, em cursos
regulares de universidades publicas e particulares e em oficinas de
mostras ¢ Festivais — que ¢ a de fornecer o conhecimento bdsico das
matérias, a discussio tedrica dos estilos, o estudo dos periodos
histdricos e também politicos — fundamentais na formagio de seus
contetdos. A apropriagio do cinema pelos regimes autoritdrios como
instrumento de propaganda e o contraponto — contestando o
Realismo socialista da Unido Soviética, o cinema de Dziga Vertov, a
pintura de Malevich, a poesia de Maiakévski, e os filmes de Serguei
Eisenstein. Na contramio do cinema do Fascismo italiano, o
nascimento do Neorrealismo no pés-Guerra, com o fim da
hegemonia da producio industrial dos estidios de Cinecitd e de
Hollywood, e o nascimento do Cinema Novo e seus sucessores, a
produgio contemporinea...

E a observacio das distintas especificidades das dreas que
constituem a estrutura de um filme com aprofundamento do estudo
da matéria eleita pelo aluno, seja a Diregao, o Roteiro, a Dire¢io de
Fotografia e Camera, a Direcdo de Arte, o Som, a Dire¢io musical, a
Edicio, a Produgio e a Finalizacio. E a fundamental polivaléncia para
o0 necessirio dominio técnico abrangente que todas essas dreas devem
ter. E em cada uma delas, as distintas correntes e ideologias
cinematograficas.

Conhecer os critérios e as escolhas de uma decupagem
apresentados na diversidade de opgoes que constituem os diversos
estilos e ndo como querem as regras do mercado — uniformizando
aquilo que “nao tem juizo, nem nunca terd”. Apenas um mostrudrio,

um caleidoscépio de possibilidades, jamais uma orientagio ou
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direcionamento. Contra as camisas de forca dos manuais, a forca da
Criagao.

E necessirio conhecer as regras para transgredi-las. O
Cubismo, o Futurismo, o Expressionismo, o Abstracionismo — formal
e geométrico — renegam os pardmetros de Beleza e de forma da Arte
da Academia. Mas seus artistas sio oriundos dela. O Surrealismo nao
seria possivel sem a descoberta do Inconsciente por Freud — e seus
poetas, pintores e cineastas se debrucaram sobre a interpretagio
onirica da vida para criarem suas imagens.

Picasso vaticina que ¢é preciso desaprender a pintar,
recuperar a liberdade dos tragos infantis e dos “povos primitivos”,
uma das mdximas do Cubismo. Mas era preciso conhecer aquilo que
queriam esquecer. Godard, ao romper as regras da continuidade,
tinha consciéncia daquilo que pretendia transgredir.

Um Diretor de Fotografia que conhece a Histdria da Arte
reconhecerd na luz dos filmes de Peter Greenway ou do filme de
Stanley Kubrik, Barry Lindon, a inspiracio na pintura flamenga de
Rembrandt, assim como identificard no drama As horas, de Stephen
Daldrye, os enquadramentos e a luz natural das telas de Edward
Hopper. E assim elegerd suas referéncias proprias de acordo com a
atmosfera daquilo que vai iluminar.

A esséncia da liberdade de criagio estd no Conhecimento.
Aos professores cabe fornecer aos alunos as bases desse conhecimento.
Mas principalmente instigé-los ao exercicio da criagio sem limites —
apostar no caos como terreno fértil de onde surgird o Novo, a

experimentagio como principio e como fim.
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05 - POR UMA DRAMATURGIA VISUAL

Jodo Castelo Branco

Se entendermos os caminhos pelos quais
cada passo do processo molda a imagem
final teremos possibilidades enormes de

controlar criativamente o resultado

final®

ADAMS, Ansel*

Nesse texto vou explorar os critérios que guiam minha
escolhas fotogréficas no cinema. Tentarei organizar os momentos de
descoberta e ruptura com a relagao com a técnica e com a linguagem
fotogréfica e as referéncias que nesses momentos me fizeram dar
rumos para meu trabalho. Gosto muito quando Pierre Bourdieu diz
que uma biografia é uma tentativa de ordenar de maneira coerente as
descontinuidades da vida?’. Uma série de rupturas me fizeram diretor
de fotografia, essas voltas que também me fazem hoje tentar
sistematizar ideias e poder contribui¢io pelo que tenho chamado de

728

“Dramaturgia Visual”?, ou seja uma estrutura de elementos visuais

que usamos ao contar uma histéria através de imagens.

% Tradugdo minha, bem como todas as citagdes de textos em | i ngua estrangeira do
artigo.

% ADAMS, 2005, The Camera, p.02

27 “Mas essa identidade pratica se entrega apenas & intuigdo numa s érie

inesgot @ vel de manifestagdes sucessivas, de forma que que a U nica maneira de

compreend é -la como tal consiste talvez em ressignific d-la em uma narrativa

totalizante.” (BOURDIEU, 1986, p. 70)

% Tomo livremente o termo emprestado de Stawomir Idziak que tem usado para
organizar sua escola de cinema na Polénia “Film Spring Open” . Ver IDZIAK,

2017, p.16.
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O conceito de Visualizagio e o Sistema de Zonas

Aos dezessete anos encontrei no porio da escola um
laboratério fotogréfico. Com a ajuda de alguns professores, do meu
pai, ¢ de um manual que encontrei na biblioteca aprendi de maneira
bem bdsica a revelar filmes, fazer folhas de contato e cépias
fotogrificas. O resultado era ruim, mas as condigoes eram precdrias.
Ainda assim a empolgagio com o aparato foi tdo grande que naquele
anos ganhei de presente um laboratério fotogrifico dos meus pais.
Nessa época a fotografia jd nio era apenas meu maior hobby, eu
fotografava meus amigos, as festas e meu entorno com a dedicagio de
um projeto artistico (embora esse nio fosse intuito) e jid dava meus
primeiros passos como profissional.

Com o laboratério instalado no banheiro dos fundos eu
comprei uma lata de filmes tri-x. Os primeiros rolos que revelei em
casa foram tio ou mais desastrosos do que os da escola, eu nio
entendia porque, mesmo fazendo tudo corretamente minhas folhas de
contato e copias ficavam tdo irregulares. Fui pedir conselho a um tio
fotégrafo, o Calico Castello Branco, que disse que para aprender de
verdade a fazer aquilo eu deveria estudar a trilogia de Ansel Adams,
“O Negativo”, “A Cépia”, “A Cimera”. Na época nio havia Amazon
nem Estante Virtual, nem Google tinha. Peguei uma cépia xerox do
“Negativo”, que na época ainda ndo havia sido traduzido ao
portugués. Li muitas vezes o texto me esforcando para entender um
conhecimento muitas vezes mais avancado do que o que eu tinha
sobre fotografia, mas entendi que havia um problema anterior ao
laboratério que era a forma de expor os meus negativos.

Ainda me lembro de quando vim morar em Curitiba estava
acontecendo a “II Bienal Internacional de Fotografia” e nos anos que
seguiram frequentei assiduamente o Museu da Fotografia, que guarda
até hoje o acervo das bienais. Foi ali onde pude ter os primeiros
contatos com a fotografia de autor, com a obra de fotdgrafos como

German Lorca, Eustdquio Neves, Evandro Teixeira, Claudia Andujar,
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Sebastiao Salgado, Thomaz Farkas, Geraldo de Barros, Jodo Urban,
Alberto Viana, Milton Guran, Elza Lima. Esses trabalhos me
seduziam e me faziam querer trabalhar com aquele tipo de fotografia.
Além disso me impressionava a qualidade das cépias fotogrificas e me
faziam pensar que eu tinha que estudar até chegar no nivel das
“copias finais” (#ine prints) que Ansel Adams ensinava e que eu via
nas fotos no museu.

Até aquele momento meus conhecimentos sobre a técnica
eram bdsicos. Olhando pelo ocular da Yashica se via trés LEDs o “-7,
em vermelho, indicava que a fotografia sairia escura; o “+”, também
em vermelho, indicava a fotografia sairia muito clara e uma bolinha
verde no meio era sindnimo de alegria, que a fotografia ficaria com
uma boa exposi¢ao.

Lendo “O Negativo” tudo mudou, Ansel Adams ensinava
com seu Sistema Zonas que havia um processo muito mais complexo
e interessante no ato de expor os negativos a luz.

Em resumo para um determinado filme que responde em
termos tonais a 11 pontos, ou stops, entre o preto e branco teremos
um sistema onde a zona V serd o cinza médio, resultante da regiao da
imagem onde se fez a fotometria e cada zona tonal representa a
diferenca do dobro da quantidade de luz em relagio a zona anterior.
Nessa gama tonal chamamos de latitude o espago no qual a variacio
de densidade de prata ¢ visivel e temos assim textura. O que de forma

. dari 29.
eésquematica nos daria™:

01 II m v V v v VIl IX X

| Preto ao branco puro |
| Latitude |

2 ADAMS, 2005, The Negative p.52
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Com a compreensio mais profunda do conceito de “latitude”
e a consciéncia da resposta tonal em fun¢io de diferentes formas de
medir a luz e expor o filme foi uma primeira grande ruptura na
relagio com a técnica.

Ansel Adams também apresenta no primeiro capitulo de cada

um de seus livros da trilogia o conceito de “visualizagio”. Ele parte da

ideia de que:
Fotografia envolve uma série de processos mecanicos,
dticos e quimicos relacionados que se assentam entre o
assunto e seu fotégrafo. Cada passo separado do processo
nos leva um estdgio mais longe do assunto e mais
préximo da fotografia final.?
Assim:

O Conceito de visualizagio apresentado representa uma
abordagem criativa e subjetiva a fotografia. Visualizagio
¢ o processo consciente de projecio mental da imagem
final antes de tomar os primeiros passos em de fato
fotografar um assunto. Nio apenas nos relacionamos
com o assunto, mas nos tornamos conscientes do seu
potencial como uma imagem expressiva. Estou
convencido de que os melhores fotégrafos de quaisquer
inclinagoes estéticas “veém” a fotografia final de alguma
maneira por visualizacgio consciente ou por alguma

experiéncia intuitiva comparével.?!

Essa ideia me chama atengio até hoje ¢ naquele momento teve
um efeito profundo na forma com que passei a pensar o ato
fotogréfico, um ato do olhar assentado na capacidade abstrata de
relacionar o real com o aparato fotogrifico e de poder entio
representar uma imagem captada pelos sentidos ao se produzir uma

imagem fotografica.

3 ADAMS, 2005, The Camera, p.01
3 ADAMS, 2006, The Print, p.01
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As distincias focais
Se sua fotografia ndo ¢ suficientemente boa,

vocé nio estd suficientemente préximo.

Robert Capa

No finalzinho dos anos 1990 eu trabalhava com fotografia de
pecas de teatro, danca e shows. Para esse tipo de fotografia as
objetivas mais longas eram uma necessidade, porque eu precisava
estar sempre longe dos personagens. Também precisava ter objetivas
luminosas e usd-las, via de regra totalmente aberta e ainda usar os
filmes mais sensiveis no mercado, como o Kodak T-Max ISO 3200, o
Portra 800 e o Fuji Superia 800. Mas mesmo quando fotografava de
dia, em ambientes externos a escolha das objetivas era um ato
intuitivo, guiado muito mais pela distincia relativa entre mim e
assunto fotografado.

Mas logo comecei a me interessar pela fotografia documental e
j& na faculdade de ciéncias sociais comecei um trabalho fotogréfico,
como bolsista em antropologia visual no Museu de Arqueologia e
Etnologia da UFPR, documentando a relagio das pessoas com o meio
ambiente na regidio de Guaraquecaba. Eu viria a trabalhar nesse
projeto por trés anos. Empolgado com o documentarismo fui estudar
os trabalhos cldssicos de fotografia documental, desde a vida precdria
dos imigrantes em Nova York no final do Séc. XIX, com “How the
other half lives” de Jacob Riis; passando pela obra de Lewis Hine,
sobre o trabalho infantil na virada para o séc. XX; a revolucao
mexicana e as mulheres trabalhadoras de Tina Modotti; os fotdgrafos

da Farm Security Administration (FSA)**, como Walker Evans® e

% Todo acervo da FSA esta dispon i vel em digitalizagdes de alta qualidade na
pdagina da Biblioteca do Congresso dos  Estados Unidos -

http://www.loc.gov/pictures/collection/fsa/
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Dorothea Lange, que fotografaram o éxodo rural nos Estados Unidos
ap6s a crise de 1929; os fotdgrafos da primeira geragio da agéncia
Magunun, como Henri Cartier Bresson e¢ Robert Capa, com suas
imagens de guerras e momentos de felicidade em lugares distantes no
globo; 0o Candomblé e o Vodoun do Benin e da Bahia de Pierre
Verger. Mas minha atengio logo foi seduzida pelos trabalhos de
Robert Frank e Koudelka. Frank documentando a vida estranha do
povo americano e Koudelka fotografando os ciganos na Europa.
Todos esses trabalhos tinham algo em comum, a sensagio de
proximidade e os personagens contextualizados em seus ambiente.
Assim logo as objetivas grande-angulares eram a forma possivel estar
com as pessoas e falar de suas relagoes com seus espagos.

Em oposicio a isso seguia fotografando atores, bailarinos e
musicos nos palcos de Curitiba. Me lembro uma vez que resolvi
trocar a teleobjetiva por uma grande angular num ensaio geral de
uma peca e fotografar os atores de cima do palco. Depois de alguns
clicks cheguei a conclusao que parte da magia do palco com sua
iluminagio reside em esquecermos que hd um palco e nos
concentrarmos nos atores. Voltei entdo para minha tele. Assim de dia
ia de grande-angular para o trabalho documental, das pessoas em seus
contextos, e de noite - nos palcos - ia de tele, para os personagens

isolados do contexto.

A cor

Alguns anos depois, eu passei a fotografar quase que somente
em médio formato, com uma Rolleiflex, e quase exclusivamente em
Preto e Branco, porque revelar e copiar meu material era entio
fundamental para meu processo. Via de regra meu método de

exposi¢ao consistia em fotometrar com o fotdmetro de luz incidente

% Além de seu trabalho na F5A Walker Evans é autor de obra seminal para o
documentarismo, que é o livro “Let us now praise Famous man” , em co-

autoria com Jemes Agee.
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pelas baixas luzes (nas regides de sombra), processar o filme com
reveladores de baixo contraste como o Microdol-X. Esse método era
usado para aproveitar o mdximo de latitude do negativo P/B, que
responde melhor nas zonas mais claras, para entdo encontrar a relacio
de contraste na cdpia usando papéis de contraste varidvel. A regra
geral era “expoe-se pelas baixas, copia-se pelas altas”.

Contudo comecei a me interessar muito por fotdgrafos como,
Saul Leiter, William Eggleston, Miguel Rio Branco e Alex Webb, que
usavam a cor de forma muito intensa. Em geral esses fotégrafos
usavam filmes reversiveis, ou chromos (popularmente conhecidos
como slides), com cores super saturadas e baixissima latitude. Resolvi
voltar as cAmeras de 35mm e experimentar uma forma oposta de me
relacionar com a fotografia, pois a baixa latitude dos positivos diretos
me obrigava a expor pelas altas luzes e deixar as sombras se
esconderem numa escuridio negra.

Nesse momento nio me preocupava com o sentido que havia
nas cores ¢ pra mim fotografar em cores implicava em abrir mio de
uma riqueza enorme de detalhes, que a complexidade da latitude do
preto e branco me dava. Assim era mais uma questao com a relacio
com um modo de expor do que com a cor. Talvez tenha sido por isso
inclusive que passei a gostar, porque num certo sentido me fazia me
aproximar mais das sombras como algo que nao podemos ver. O que
nio via, mas me era sugerido me chamava mais a atengio do que o
esforco por mostrar tudo. As cores propriamente ditas me seduziam

apenas pela exuberincia da saturagio nos diapositivos.

O cinema Documental € a verdade
Esse filme nao foi encenado por atores, mas
vivido por homens e mulheres que deram
momentos de sua existéncia a uma nova

experiéncia de cinema verdade.

Cronica de um verdo - Jean Rouch e Edgard Morin
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Ainda na adolescéncia eu havia feito um curso de cinema no
SESC de Piracicaba, mas confesso que me ficou pouco daquilo.
Durante a faculdade, estudando antropologia visual, fui fazer um
curso de formagio em cinema etnogréfico na UFRGS com o cineasta
Jean Arlaud, que ji com idade avancada falava apaixonadamente de
sua extensa obra, de sua formagio, como aluno de Jean Rouch e dos
filmes que ainda estava fazendo. A maior parte de seu trabalho foi
feito com o préprio diretor fotografando e um técnico de som direto,
assim como fazia Jean Rouch, os Irmios Maysles ou uma série de
incontdveis documentaristas a partir do final dos anos 1950 até os
dias de hoje.

Durante o curso de Arlaud pela primeira vez tomei contato
com as ideias do cinema direto e do cinema verdade e de uma forma
de trabalhar que no frigir dos ovos nio me parecia tao distante da
qual eu estava acostumado. A nio ser por uma questio que me tomou
desde entdo, a fotografia estava em fungio de uma histéria. Muito se
falava em contar histérias com o processo de edi¢io de fotografias
paradas, mas essas histérias eram abstratas, nio tinham o poder
narrativo do cinema, porque nio formavam um dramaturgia (ou uma
estrutura dramatdrgica).

Mas minha imersio no cinema veio alguns anos depois, na
Reptblica Tcheca. Segui para Praga para estudar fotografia
documental. Muito atento a fotografia tcheca, fui procurar Viktor
Kol4f, um documentarista humanista que tem um trabalho de tirar o
folego sobre a regiao industrial de Ostrava, na Mordvia. O caso é que
Kolar lecionava no departamento de fotografia da FAMU, faculdade
de cinema da Academia Nacional de Artes Performdticas da
Reptblica Tcheca (AMU). Ali, para além do trabalho com Koldf, que
foi um dos grandes mestres que tive na vida, pude mergulhar no
mundo do cinema. Comecei a trabalhar na equipe de fotografia dos
colegas de faculdade em incontdveis projetos de filme, nos quais pude

experimentar, aprender e compreender o trabalho em equipe do
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cinema, da equipe de fotografia e sobretudo do poder motivador
dessa energia que move uma producio de cinema, que reside em uma
histéria.

Quando comecei a dar meus primeiros passos como diretor de
fotografia no cinema, foi pela via do cinema documentirio. O
conceito de visualizagao j4 havia mostrado que mesmo a imagem mais
proxima da realidade se tratava de uma ficgio, no sentido de que era
fruto de uma construgio do fotdgrafo. Ainda assim parece haver uma
tensio entre a proposta de criar um efeito de realidade ou um efeito
de autenticidade nos documentdrios. Tema cldssico de discussio
desde Flaherty, passando por Vertov, e culminando em Jean Rouch
quando faz seu cinema que caminha na linha ténue da “verdade”
“direta” e a ficcionalizada, que ¢ apresentada conceitualmente em
Cronica de um Verdo, mas ganha forca em filmes como Eu, um
Negro, Jaguar e Cocoricé Sr. Frango.

Contudo, isso que pode parecer uma ideia abstrata sobre o
conceito de verdade e de ficgio no cinema documental ganha formas
bastante concretas no trabalho do diretor de fotografia, pois ¢ quem
deve responder com elementos da fotografia as prerrogativas estéticas
que essas perspectivas sugerem (ou impde). A cAmera na mio, ou no
tripé, a luz feita pelo fotégrafo ou a luz disponivel nas locagoes.
Trabalhei em projetos nos quais a equipe e o trabalho nao se
diferencia muito do trabalho com cinema de ficcao, e outros casos em
projetos que nem o diretor estd no set, apenas o fotégrafo com um
microfone direcional preso na cAmera a documentar fatos no calor

dos acontecimentos.

O efeito de autenticidade

Onde sio essas paisagens? Na realidade as
paisagens que vemos em meus filmes nio
existem. E verdade que algumas partes sio
reais. Eu viajo muito pela Grécia. Nessas
voltas eu descubro elementos que me
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fascinam - uma casa, uma rua, uma colina,
um vilarejo. Eu coloco esses elementos
juntos como uma colagem. As vezes sio as
cores, as vezes as formas que vdo bem
quando juntas. Num certo sentido eu crio
imagens como um pintor, projetando minha
visio na tela. Eu nio tenho a intengio de
descrever a realidade. O resultado ¢ algo no
meio do caminho. A pergunta que eu me
fago é como posso transformar as
experiéncias pessoais em poesia?*

Theo Angelopolous

Nos trabalhos com o cinema de ficcio essas questoes sobre a
como tratar a “realidade” é também uma forte questio. De um lado
hd uma preocupagio realista em grande parte do cinema que ¢ feito.
Uma preocupagio de que o que se vé e o que se escuta seja plausivel,
possivel, faca sentido, seja verossimil a ponto das pessoas se
perguntarem onde ¢ essa paisagem? Quando a paisagem efetivamente
nao existe.

H4 ainda uma outra ideia que aparece frequentemente,
quando os diretores nos pedem que determinada cena, ou mesmo
determinada obra de ficcio pareca “documental”, ou “como uma
reportagem”. Chamo isso de um efeito de autenticidade. Como se o
que se buscasse fosse idealmente uma imagem “crua”, sem estetizacio
ou dramaticidade. O que se busca em geral ¢ “sujar” a imagem com
elementos da iconografia amadora, cAmera tremida, iluminagio com
luz disponivel, ruidos digitais, altas luzes superexpostas e baixo nivel
de contraste. Qualquer elemento que entregue que aquela imagem foi
construida com um propdsito estético parece nio contribuir para esse
efeito estético. O exemplo extremo disso é o movimento Dogma 95,
que com o intuito de fazer um cinema menos comercial e mais

auténtico coloca as entre suas normas a exigéncia de que as ﬁlmagens

3 FAINNARU, 2001. P.120
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devem ser em locagao; nao se podem usar qualquer efeito especial,
nem mesmo de trucagem; a cAmera deve ser sempre na mao; nio se
pode filmar em preto e branco e s se pode usar usar luz disponivel
nas locagoes, com exce¢io a uma luz sobre a cAmera no caso do local
ser demasiadamente escuro™.

Numa outra vertente se busca ainda certo efeito de
autenticidade pela via do famoso “plano tableau” planos de conjunto
fixos, frontais, composi¢cdes sem pontos de fuga. O que se busca ¢é
evitar qualquer estratégia que gere dramaticidade na construgio da
imagem. Essa perspectiva ¢ apoiada no que Olivier Lugon chamou de
“estilo documentério” baseado em um trabalho com uma sistemaitica,
frontalidade e imparcialidade™.

Esse estilo ¢ fortemente referenciado 4 obra de Walker Evans a
partir de seu trabalho para a Farm Security Administration”” ao
fotografar o éxodo rural nos Estado Unidos na década de 1930, apds
a Crise de 1929. Evans com seus temas prosaicos buscava um
realismo baseado na objetividade no tratamento, na nio apari¢ao do
autor, na nao-subjetividade, uma fotografia que se afastaria do intuito
jornalistico de relatar um fato e da fotografia artistica “pura” de
Stiegliz, Weston, Strand, que tomava corpo nos EUA na época.

Na Alemanha jd havia os fotégrafos modernistas da chamada
“nova objetividade”®, como Karl Blossfeldt, Renger-Patzsch e
Sander, que j4 caminhavam nessa dire¢io desde o inicio da década de
1920. Mas ¢ com a fotografia do casal Hilla e Bernd Becher, que
vemos a radicalidade que supera a de Walker Evan com uma ideia de
isengio mdxima na representacio do espago, uma perspectiva que
ficou conhecida como “topogrifica”, que marca até hoje a fotografia
alema. Esse tipo construgio de imagem também influenciou o cinema

contemporaneo desde obras como “Jeanne dielman 23 quai du

% Manifesto Dogma 95 - Ver: ww.dogme95.dk/dogma-95/
% LUGON, 2001. P112.

STLUGON, 2001. P 74-78.

3 HAUSS, FRIZOT, 1998. P. 464.
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commerce 1080 bruxelles” de Chantal Akerman até o trabalho radical
de Eugene Green, com seu “Le Monde vivant”, ou com “A religiosa

portuguesa”.
O efeito de realidade

Ao contrdrio dessa busca a maioria dos filmes de ficcdo que
vejo, e que tenho trabalhado, estio no registro do “efeito de
realidade”. Me lembro o dia em que o colega Beto Carminatti me
disse que eu nio poderia seguir querendo trabalhar com fotografia de
cinema sem conhecer Nestor Almendros. E ele tinha toda a razao!
Arrumei uma c6pia de “Dias de una cdmara” e assisti estupefato a
“Cinzas no Paraiso”. Desde entio é uma de minhas grandes
referéncias. Almendros diz:

Sou pela iluminagio a base de luz Unica,
como ocorre na realidade. Em geral a luz
vem de um sé lugar. Nos estidios,
antigamente, se multiplicavam as luzes,
havia uma luz que vinha daqui, outra de l4.
Com resultado que se produzia sombras
muldiplas. De outro lado, a luz de janela,
que a luz de Vermeer, é a luz que vem de
um s6 lugar, depois 0 que vem de rebote.
Essa ¢ o tipo de luz que me interessa agora,
porque creio que o cinema tem uma vocagao
realista ¢ com a chegada da cor ainda mais.
Me parece que com o cinema em cor nio se
pode enganar as pessoas. O tipo de
iluminagio de outra época, dos anos 1940
sobretudo, com muitas luzezinha aqui e
acold, em preto e branco se podia aceitar,
mas em cores o resultado ¢ artificial, parece
falso. O publico sabe que estd em um
estudio e que vocé estd lhe enganando?.

% Em uma entrevista para a televisao espanhola ao programa "A fondo" em 1978
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No fundo o que Almendros descreve ¢ sua filiagio a uma
iconografia realista, em dias de uma ciAmera ele fala com entusiasmo
de pintores realistas como Andrew Wyeth® e Edward hopper, que
buscam a partir de um método causar um efeito de realidade. Ele ¢
conseguido através de mecanismos ficcionais que limpam da imagem
daquilo que poderia distrair o espectador da realidade diegética da
imagem. Nessa tradicdo temos uma fonte de luz dnica como
principio norteador. Nas cenas internas essa fonte vem de fora da
janelas, acrescida de fontes de luz diegéticas, postas sutilmente em
locais estratégicos da cena. Assim se consegue sombras profundas e
informagiao na altas luzes (detalhes nas nuvens por exemplo) e
qualquer coisa que fuja desse esquema deve ter uma fonte de luz
“real” que motive a luz “artificial”. Em outras palavras as fontes de luz

devem ser “plausiveis” dentro do universo diegético da obra.

Almendros também se opdem aos antigos estidios dos anos
40, com suas muitas luzezinhas, que gerariam um efeito “artificial”,
pouco conveniente naquele momento. Apesar de gostar da ideia geral,
me vem 2 cabega uma série de filmes do tempo dos estddios, anos 30,
40 e 50, que sdo tao incriveis e expressivos. Podfamos pensar nos
contra luzes em meio as brumas de Atalante de Jean Vigo,
fotografado por Boris Kaufman, ou as silhuetas e o clima marcado
pelos desenhos da luz nas paredes em Cidadio Kane, fotografado por
Greg Toland. Ou em toda tradi¢io do cinema “Noir’. Mas para ficar
com um cldssico dos anos 40, jé que sou fa do David Lean ¢ me
lembro que ao ler a “Como expor uma ideia” do Aronovich! ele cita
a Brief” Encouter (“Desencanto”), fotografado por Robert Krasker,
como um filme da década de 1940 que ele chama de “um filme

realista com os maneirismos” dos anos 1930 e 40. Tenho esse filme

“ ALMENDROS, 1993, p.178
4 ARONOVICH, 2004, p. 64
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como uma aula de Dramaturgia Visual. H4 uma cena quando os
protagonistas estio préximos ao climax e hd uma intromissio que
quebra o clima e leva a cena para o mundo interno da personagem e
passamos a vé-la em siléncio e escutamos seu fluxo de pensamento em

voice over.

Desencanto, de David Lean, fotografado por Robert Krasker

Como Almendros descreve, a cena tem muitas fontes de luz.
Além do espago (background), os personagens estdo iluminados no
esquema cldssico dos trés pontos luz: Ataque, compensagio e
Backlight®. Apesar da artificialidade, pois essas fontes nio tem
qualquer l6gica no ambiente desse bar, nio diria que se trata
exatamente de um maneirismo, pois a luz funciona bem para o clima
dos personagens. Ademds ¢ a “falta” de lastro com a realidade que d4
a Krasker a liberdade de dimerizar as luzes do background para causar
o efeito de imersio no fluxo de pensamento da personagem. Se
iluminamos apenas pelo efeito de realidade perdemos possibilidades

de inventividade com a luz.

2 Ver MOURA, 2001

[112]



Outro aspecto a se considerar ¢ que iluminar em fun¢io do
efeito de realidade e pelas demandas da dramaturgia podem ser tarefas
conflitantes.

Em um trecho da série Contracapa®, que fotografei em 2017
hd uma cena com uma familia tomando café da manha, todos estio
felizes e se despedem quando saem para comegar o dia de trabalho.
Durante o episédio uma série de eventos trigicos acometem os
personagens. Quando voltamos para a mesma cozinha no mesmo
hordrio do dia seguinte nio poderia pensar em fazer a mesma luz,
preso a ideia da representagio fidedigna da luz da manha na cozinha.
Minha escolha foi por aumentar a carga de dramaticidade da segunda
cena.

H4 fotdgrafos que conseguem conjugar o alcance do efeito de
realidade com a inventividade que o trabalho da fotografia em funcio
da dramaturgia demanda. Ressalto em especial a Walter Carvalho,
especialmente em seu trabalho em Lavoura Arcaica, de Luiz Fernando
Carvalho. H4 quem poderia dizer que nio se trata de um filme com
preocupagées realistas, o que deixaria o fotdgrafo mais livre para se
preocupar com a dramaturgia, contudo o principio norteador da
construgio da luz nido me parece ser diferente daquele descrito por
Almendros. Entretanto, dentro desse universo, a luz ¢ usada com
extrema criatividade, como na cena da discussio entre os dois irmao,
que se passa num quarto iluminado apenas por uma lumindria
pendente do teto com um pequeno refletor tipo chapéu chinés que d4
a cena um alto indice de contraste, com sombras densas. No dpice da
discussio o personagem esbarra na lumindria que faz a luz (e as
sombras) desenharem um movimento pendente que descortina e
esconde o rosto do personagem que estd em c6lera. H4 outra cena de
plano fixo, na qual os personagens tiram a mesa da refeicio e se
retiram da copa; a luz ¢ apenas a que entra difusa pela grande janela

lateral. A elipse temporal se d4 apenas com a entrada da luz dura e

3 Direc¢ao de Guto Pasko e Franco Verdoia, produgido da GP7 Cinema
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mais quente que simula o sol direto entrando pela janela. Entao as
mulheres voltam a entrar para colocar a mesa do café da manha. Esse
tipo de estratégia aposta na possibilidade da fotografia como ponto

primordial na construgio dramaturgica.

Cor e colorimetria no cinema

Como comentei anteriormente a minha relacio com a
fotografia em cores ¢ muito particular e teve mais a ver com uma
relagio com a exposicio do que com as cores propriamente ditas.
Apesar de que as cores me ddo a sensagio de irmos muito mais longe
nas possibilidades estéticas. Em geral filmes super estilizados
exageram nas cores, enquanto que o preto e branco tende a ficar
associado ao documentarismo. Tarkovski é um que tem essa sensacio
de que o preto e branco nos deixa paradoxalmente mais perto da
realidade e chega a aconselhar o nio uso das cores ou da utilizagao
muito limitada da paleta de cores pela super riqueza de possibilidades
com uma ldgica prépria, que tiraria do cineasta a possibilidade do
controle sobre o sentido .

Entretanto as cores entram na pauta de Almendros, como
vimos, e de outros cineastas*® como um novo advento que vem para
trazer maior carga de realidade. Esse ¢é o sentido comentado por
Almendros. E vou me ater por enquanto nessa dire¢io.

No mundo em que vivemos hd fontes de luz muito diversas,
toda a gama de cores das fontes de luz naturais, que variam do
vermelho de um corpo incandescente, como a brasa; passando pelas
cores da luz do sol, nas diferentes horas do dia; até o azul do céu.

Além disso hd uma variedade enorme de tipos de luz artificiais, para

* TARKOVSKY, 2002, p.166.

% Godard, no per i odo da Nouvelle Vague, e Raoul Coutard (seu fot ¢ grafo nessa
¢ poca) utilizam camera na mao e quadro em 4:3 (objetivas esf é ricas) numa

est é tica documental” nos filmes em preto e branco, enquanto nos em cor eles

apostaram em formato Cinemascope, com objetivas anam 6 rficas e camera em

trip € e movimentos controlados por travelings e gruas.
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citar algumas: as tradicionais lampadas incandescentes (de filamento
de tungsténio e suas irmis haldgenas); as diversas cores e qualidades
das fluorescentes; as lampadas de vapor de sédio, vapor de merctrio e
vapores metdlicos tdo usadas na iluminacio publica (sobretudo as de
s6dio); as lAmpadas de arco voltaico, como as xenon, ou as HMI,
muito usadas no cinema; ¢ o LED, que vem aos poucos tomando
conta do mercado em todos os segmentos. Essas diferentes tipos de
lampadas formam uma grande diversidade de cores que vdo desde o
eixo que chamamos de temperaturas de cor, que vai do vermelho,
passando pelo alaranjado, amarelo, tendendo ao branco e caindo para
o azul. Além disso temos o eixo que vai do verde ao magenta. A gama
de possibilidades ¢ infinita.

Além disso essas fontes variam enormemente em sua
capacidade de reproduzir as cores, com as limpadas de vapor de
sédio, as mais comuns na iluminacio publica, que emitem uma gama
de radiacio muito limitada fazendo com que sejam quase
monocromdticas. As lampadas fluorescentes ruins e os LEDs ruins
ficam em um lugar intermedidrio, depois toda a gama de lAmpadas de
melhor qualidade, independente da tecnologia, que sio fabricadas
com excelente indice de reprodugio de cores (IRC), com excegio para
as incandescentes (filamento de tungsténio) que mesmo as mais
baratas oferecem um alto IRC por sua caracteristica fisica.

Numa abordagem na qual o que se busca é o efeito de
realidade temos que durante o dia vemos uma diferenca de
temperatura de mais ou menos 1000 kelvin entre a luz direta do sol e
a luz difusa da sombra. Em outras palavras a luz difusa da sombra ¢
mais azulada que a do sol direto.

A noite temos que tradicionalmente as casas eram iluminadas
por lampadas incandescentes e a luz externa era ou a luz da lua ou
iluminagao publica - via de regra com vapor de sédio. Isso faz com
que a diferenca entre os 4100 kelvin da luz da lua seja muito mais
azul do que os 2800-3200 kelvin das limpadas incandescentes (muito

mais amarelas). Nos exteriores das cidades temos ainda os vapores de
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sédio que sao ainda mais alaranjadas do que as incandescentes (além
do baixo IRC). Trocando em mitdos se estamos acostumados com
uma referéncia de branco do interior de uma casa iluminada por
lampadas incandescentes nés teremos que a luz natural do exterior, da
lua, seja relativamente mais azul. Assim que um cldssico do cinema
em cores ¢ o de representar a luz da lua entrando pela janela como
uma luz azul*®,.

Vivemos um momento de transicgio de tecnologia de
iluminagio. A limpadas de filamento domésticas quase se
extinguiram, dando lugar inicialmente as fluorescentes e logo, mais
recentemente, as de LED. O caso é que tanto as fluorescentes quantos
os LEDs podem variar a cor de sua luz. Hoje ainda tenho a impressio
(pouco segura) de que o mais comum para os interiores sejam LEDs
ou fluorescentes que simulam a cor das incandescentes de +/- 3000 K.
Contudo tenho visto crescer a incidéncias de lampadas de 4000 k
para interior de residéncias, sobretudo em ambientes planejados por
decoradores.

No caso da ilumina¢io publica as ldmpadas de vapor de sédio
estio sendo substituidas rapidamente por LEDs. E comum vermos
ruas com postes alternados entre vapor de sédio, que super
alaranjados e LEDs, muito mais azuis. Os LEDs da iluminacio
publica, a0 menos em Curitiba, nio seguem qualquer padrio de IRC
ou cor, variando do 4000 K (tenho a impressio que em menor
incidéncia) ao 6500 K (me parece que em maior niimero). Vemos, de

poste a poste, diferencas gritantes entre alguns mais azuis, outros

% Ha quem defenda que a noite é representada em azul por conta do “Efeito
Purkinje” (ver BARLOW, 1957, p.255-256), que diz da incapacidade do olho
humano de perceber as cores em situagdes de baixa luminosidade. Na escuridao o
azul parece ao olho humano mais claro, enquanto que o vermelho nos parece
mais escuro, o que explicaria o fato de que a escuriddo nos parecer azulada.
Contudo isso ndo me explica (talvez por limitagio na compreensio do efeito)
porque a diferenga crom @ tica entre diferentes fontes de luz é representado de
diferentes formas no cinema - o azul que entra pela janela em contraste com o

amarelo num ambiente iluminado por uma lampada incandescente .
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menos, uns mais verdes, outros mais magentas. Isso faz com que a
noite nas cidade esteja bastante colorida nos tltimos tempos!

Fico imaginando se o 6500k passar a dominar a luz das ruas
das cidades e 0 4000k dos interiores. Isso faz com que na rua a luz da
lua seja muito mais amarela em relagao 4 iluminacio publica e neutra
desde o interior de uma casa. Nio faco ideia do que serd da percep¢ao
da cor da luz da lua no cinema. Serd que minhas filhas vao achar
aquele azul muito exagerado, falso? E a iluminagio ptblica com o
alaranjado do vapor sédio parecerd uma fantasia retr6 do cinema do
passado? Serd isso efeito utilizada em filmes de época para marcar os
tempos passados? E como lidar, de maneira realista hoje com essas
diferencas? Quando faz sentido seguir nos trilhos do efeito de
realidade tenho tentado abragar a ideia de que a variedade de cores
nas fontes de luz é um dado de nosso momento histédrico.

Se abstrairmos a ideia de que as fontes de luz devem ser
plausiveis e deixarmos de lado tudo o que foi apresentado sobre cor
nesta parte do texto, podemos entrar em ideias sobre o uso criativo da
cor. Vitorio Storaro chega a defender que cada cor tem um
significado e que parte do trabalho do fotdgrafo ¢ o de saber usar cada
cor de acordo com o clima pedido pelo roteiro?’. Apesar de adorar o
resultado fotografico conseguido por Storaro, entendo a imagem
como polissémica e que o sentido no cinema se d4 por associagdes de
signos. Ainda assim hd um direcionamento num certo sentido
quando usamos diferentes cores em diferentes contextos e vamos
descobrir isso em cada filme, em cada cena. Kieslowski comenta sobre
as escolha de Stawomir Idziak, diretor de fotografia de alguns de seus
filmes, em wusar filtros verdes especialmente fabricados para a
fotografia de “Krdrki film o mifosci” (“Nao Amards”). Ele comenta

que “verde é supostamente a cor da primavera, a cor da esperanga,

4" Ver STORARO, 2003.
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mas se vocé poe um filtro verde na cAmara o mundo se torna mais

cru, enfadonho e vazio”*.

Acredito, como Eisenstein, que o sentido em uma obra
cinematogrifica ¢ formado pela justaposi¢io de elementos®, ou seja
por estabelecer nas imagens de nosso trabalho criativo alguma

correlacio (de sons e imagens, sons e cores, etc.) definidas pela ideia e

tema de um trabalho em especifico”. >

Dramaticidade

Quando diretores de fotografia falam sobre
seu métier muitos se entusiasmam ao
fazerem referéncias a pintura como janelas
para seus trabalhos. Alguns deles citam
artistas  especificos: Rembrandt (Gordon
Willis), Georges de la Tour (Nestor
Almendros), Edward Hopper (Laszlo
Kovacs), Vittore  Carpaccio  (Vittorio
Storaro) - com certeza Vermeer para todos
eles. Contudo, nenhum pintor pode ser tao
universalmente magnético para os fotdgrafos
como o italiano do século XVII
Michelangelo Merissi, nascido em Milao,
mas criado na lombardia, numa cidade cujo
nome o apelidou — Caravaggio.’’

John Bailey

Nao hd como discordar de Almendros quando diz que o
cinema tem uma voca¢do realista. Eu diria que essa vocagio estd

assentada na fotografia, no que Barthes chamou de “ca 4 éré™” -

“Isso
foi, isso era”; ou na “objetividade essencial”®® da fotografia como
g

descreve Bazin em sua “Ontologia da imagem fotogréfica”, ou ainda

48 STOK, 1993, P.161

49 EISENSTEIN, 1957, P.69
0 EISENSTEIN, 1957, P.157
°I BAILEY, 2011.

°2 BARTHES, 1984

3 BAZIN, 2010, p.13
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o que Arlindo Machado tio bem definiu como “a ilusio especular”,
como se a fotografia, em sua filiagio a tradicio da representagio em
perspectiva, criasse essa ilusdo de que ¢ um espelho do mundo.

“Por outro lado o cinema ¢ uma linguagem”> - disse Bazin -
e isso muda tudo! Para quem veio da fotografia parada, esse é um
ponto de partida. O que o cinema pode tio bem acrescentar 2
vocacio realista da fotografia foram as possibilidades do som, do
decurso do tempo, da palavra, a inventividade da narrativa, a histéria,
a dramaturgia. O cinema pode mais liviemente explorar a “verdade”
ficcional escondida na natureza mimética, indicial, especular, da
imagem técnica. Como disse Bazin se referindo ao neorrealismo: “o
maior mérito do cinema italiano foi o de ter lembrado uma vez mais
que ndo houve realismo em arte que nio fosse profundamente
estético” >

Em outra vertente Slavoj Zitek comenta a rentincia de
Krzysztof Kieslowski ao documentério e seu mergulho no cinema de
ficcio dizendo que ao contrdrio do que se possa pensar “a
consumagio tltima da arte cinematografica nao ¢é recriar a realidade
dentro da fic¢do narrativa”, e sim o de “sentir a realidade como uma
ficcao”’.

Talvez por isso Caravaggio seja dos pintores o mais magnético
aos diretores de fotografia, porque seu chiaroscuro garante o efeito de
realidade com sua fonte de luz tnica. As sombras profundas garantem
a carga acentuada de dramaticidade. Alcott, quando fala das
discussoes com Kubrick, e comenta as referéncias para construgao da
imagem de Barry Lyndon, ele cita que estudaram muito os mestres
holandeses, mas se queixa de que lhes faltava contraste®®. Nao € A toa

que os filmes de suspense apostaram em sombras profundas e as

51 MACHADO, 1984

5 BAZIN, 2010, .17
5 BAZIN, 2010, p.269
57 717FK, 2013, p.15

° American Cinematographer. Flashback: Barry Lyndon
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propagandas de pasta de dente e margarina as preenchem com luz a
todo custo, pois qualquer tensdo, ou duvida, ou medo sio evitados.
Quanto mais se esconde nas sombras elementos da imagem, maior o

mistério, maior a carga de dramaticidade.

Dramaturgia Visual
Eu realmente ndo acredito que se possa
apenas fotografar um filme; vocé tem que
decidir como ele deve parecer antes de tomar

qualquer decisao de como iluminé-lo.
Gordon Willis®

No final das contas todas essas questdes que percebi ao longo
do tempo da relagao entre a fotografia com o cinema se traduzem de
maneira muito prdtica no ato de fazer filmes. Nas reunides com os
diretores discutindo referéncias e conceitos que guiam a interpretagio
do roteiro comegam a vir em mente interpretagbes fotogréficas
daquilo tudo. No caso das referéncias visuais que nos levam ao efeito
de realidade é mais simples um pouco, porque hd uma matriz
iconogréfica, ainda que em cada caso, em cada locagio, cada roteiro
colocard condi¢des ambientais (do espaco e do tempo) e limitagdes
com as quais teremos que lidar para chegar no efeito esperado.
Dentro de uma tradicio de cinema que preza pelo tal “efeito de
realidade” o desafio na leitura do roteiro e no esfor¢o de compreensio
da visio do diretor sobre a obra cinematogréfica tomo o efeito de
realidade como ponto de partida para entdo encontrar nas brechas o
espaco para trabalhar a dramaturgia.

A questio me parecia inicialmente complexa, pois cada
escolha fotogrifica pode contribuir ou atrapalhar o clima de
dramaticidade. Isso inclui todas as escolhas de luz, de cAmera, de

objetivas e da relagio entre esses elementos (composi¢io, fotometria,

9 American Cinematographer. Flashback: Gordon Willis, ASC Interview at AFI — Part
11

[120]



colorimetria e exposigio). Mas como Gordon Willis diz: “E muito
facil regular a cAmera quando vocé sabe o que vocé estd tentando
fazer. Isso remete a todo caminho desde a filosofia até quando vocé
estd sentado no ocular e vocé tem que fazer o plano”®.

Assim decidi me esforcar para ter uma minima consciéncia das
implicagbes de cada escolha. Essa ideia nio constitui um método
aplicdvel a outras pessoas, nem a mim mesmo completamente. Isso
porque o planejamento de uma obra audiovisual ¢ algo subjetivo e
dinAmico e uma boa dose de intuicio vale mais do que qualquer
regra. Eu cheguei a tentar colocar esse mapa em prdtica em diversas
vezes, pensando em que cada escolha, de cada plano tenha um lugar
no mapa. Contudo isso nunca funcionou dessa forma. De outro lado
ele me serve como espago de sistematizagio da relagio com a técnica
fotogréfica, dando um novo lugar para aquelas ideias de Ansel Adams
que tanto me ajudaram 14 no comeco. Tendo agora a pensar a
“visualiza¢io” em funcio da dramaturgia.

Seja nos momentos mais introspectivos do planejamento da
fotografia de um filme, seja na correria da da montagem de luz de um
set, este conjunto de escolhas técnicas acontecerd. Portanto, assim
como Ansel Adams, eu espero ter algum grau de consciéncia sobre
essas escolhas, sabendo que elas tem um lastro em um conhecimento
com algum grau de elaboracio. De outro lado também percebo que
uma vez organizadas as ideia elas passam a ser incorporada como um
conhecimento que reside no corpo e pode resolver problemas

objetivos de maneira répida.
Dramaturgia visual e efeito de realidade

Intensidade relativa das fontes de luz — E o principal fator

que define a carga de dramaticidade. Ele ¢ medido na diferenca

% American Cinematographer. Flashback: Gordon Willis, ASC Interview at AFI — Part
1I
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relativa de poténcia da luz principal em relacio a poténcia da luz nas
regides de sombra: um ponto (1:%2), dois pontos (1:%4), trés pontos
(1:%6), Quatro pontos (1:1/16), Cinco pontos (1:1/32), assim por
diante. Dependendo da latitude, da profundidade de bits e do espago
de cores do sensor e dos formatos de arquivo usados pela cAmera essas
relagoes irdo se traduzir em maior ou menor contraste.

O método que uso para definir as proporcoes de contrastes
possiveis para cada caso é com testes de cAmera idénticos aos que
fazfamos com peliculas fotossensiveis. Expomos cartelas de cor e um
cartio cinza médio e corremos escala® de exposicio. Depois
colocamos isso num programa de corregio de cor, como o Davinci
Resolve, e simulamos a corregio final. A partir dos testes de exposicao
poderemos saber com precisao os limites da exposicio nas zonas claras
(superexposicdo) e nas zonas escuras (subexposi¢io), assim também
podemos bater a leitura do fotdmetro com cada zona tonal e ter um
LUT (look up table) para uso no set.

Na situagio da imagem serd captada por uma cAmera de
cinema contemporanea, com Dynamic range na casa dos 15 pontos, e
que o resultado final serd exibida em um espaco de cor Rec. 709
(padrao para o sinal HD TV) poderia trabalhar num esquema para
que o preto caia 5 pontos abaixo do cinza médio e o branco caia 5
pontos acima. Isso nos d4 um sistema parecido com o sistema basico
de zonas de Ansel Adams, com a diferenca de que teremos muito
mais detalhes tanto nas zonas claras quanto nas escuras (se o material
for visualizado em um monitor de qualidade).

Nesse caso terfamos um indice de contraste 1 a 5. No qual
eu chamaria “01” de “propaganda de margarina” e “05” de “filme

.
noir .

5 M é todo que consiste em ir diminuindo a exposi¢do at é obtermos o preto no sinal
eletronico da camera e depois vamos aumentando a exposi¢do at & o branco do

sinal.
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Tipo de tensio dramatirgica - H4 uma série de questoes
no roteiro de uma obra audiovisual que nao podem ser quantificadas
e se expressam em eclementos fotograficos igualmente dificeis de
quantificar (diferentemente do indice de contraste). Como a diregio,
a qualidade e a cor da luz, os tipos de movimento de cAmera , etc.
Para esses fatores gosto de tentar adjetivar de alguma forma a tensio
dramattrgica da cena, via de regra essa qualificagio vem dos
apontamentos que surgem durante as conversas com os diretores.

Uma cena, ou plano tranquilo, agitado, nervoso,
comemorativo, passional, aterrorizante, triste vai comecar a gerar
imagens com uma luz mais suave ou mais dura, com uma luz mais
fria ou mais quente, com movimentos mais suaves ou mais abruptos.

O outro fator que devemos sempre ter em mente para decidir
pelos mesmos critérios sio os “ambientais” - clima/tempo - estamos
numa casa, no trabalho, num bar, na rua? E de manhi, meio dia,
tarde, fim de tarde, noite, madrugada? Estd frio, quente, chove,
neve? Poder precisar os critérios ambientais também nos vai sugerir
parAmetros de colorimetria, posicionamento, direcio e qualidade
das fontes luz. Como discutimos anteriormente muitas vezes
escolhas “ambientais” nio condizem com escolhas dramatirgicas,
assim gosto de pensar as questoes ambientais como ponto de partida,
para temperar com o clima, com a tensio dramatdrgica.

Os critérios que teremos que construir em funcio dessas

questoes sao:

Posicionamento, Diregio e qualidade das fontes de luz -
Gosto de a ideia da fonte de luz Gnica como principio norteador da
ideia de criar um “efeito de realidade”. Uma luz que tem em seu

“rebote” o preenchimento das sombras. Como derivacio dessa ideia
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as fontes de luz que se somam A essa primdria® devem se justificar
dentro do universo diegético da cena. Elas devem ser plausiveis.

Teremos assim nas externas a luz do sol ou da lua vindas de
cima variando o 4ngulo conforme o hordrio do dia. Nas cenas
internas essas luzes vdo entrar pela janela e se somam (ou nao) com as
fontes de luz internas do cendrio.

A luz que entra pela janela quando o sol ou a lua nio incidem
diretamente ali ¢ suave e tem uma dispersao maior de sua energia, o
que significa que ela perde intensidade mais rapidamente. J4 quando
o sol ou a lua entram diretamente a luz é dura e nao perde
intensidade conforme avan¢a no espago - por isso se vamos simular
esse efeito com luz artificial convém ter fontes de luz mais potentes
com refletores parabdlicos ou de lente fresnel e posiciond las
relativamente distantes da cena, no lado de fora da janela, caso
contrdrio tudo que estiver perto da fonte de luz estard muito mais
claro, isso resultard em uma ambientagio artificial.

Contudo, dentro desse principio norteador qualquer outra
estratégia ¢ vdlida que se justifique no clima da dramaturgia da cena.
Junto com o indice de contraste a modelagem dessas luzes vai ser a
alma do clima da cena. A escolha entre uma luz mais suave, ou mais
dura, mais alta ou mais baixa, num angulo lateral mais aberto ou mais
fechado e o lado da luz em relacio ao quadro vdo contribuir na
defini¢io do clima.

As escolhas sao bastante subjetivas, contudo gosto de imaginar
que uma luz ser suave (fontes de luz com grandes 4reas - difusas ou
rebatidas) nos dao efeitos mais suaves. Ao passo que fontes de luz
dura (fontes pequenas® em relagdo ao espago iluminado) nos dio um

efeito de maior crueza.

%2 N3o vou chamar de luz de ataque para nio confundir com o modelo dos trés
pontos de luz, no qual cada fonte de luz tem uma fun¢ido - de ataque, de
compensagio e de contraluz.

%0 que nao tem nada a ver com potencia da fonte.
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A direcio das fontes em relacgio 4 movimentacio dos
personagens costuma ser algo dificil de modificar, uma vez que
depende muito da relagio das possibilidades oferecidas pela locacao
com a mise en scéne. Contudo a luz pode ser fluida em relagio a
movimenta¢io, quando o personagem se desloca em diregao a luz ou
pode ser reversa, quando caminha se afastando da fonte principal de
luz.

O 4ngulo da luz na relagio cAmera-personagens no eixo lateral
e zenital ¢ algo fundamental. Walter Carvalho diz que a luz frontal é
a "luz da reportagem de TV”, segundo ele “¢ a luz do presente, a luz
na cara do entrevistado”, enquanto a “luz da ficgio é uma luz do
passado, a luz da meméria, uma luz que ¢ lateral, que desenha o ator,
que o respeita"®%. Para mim a questio principal é a de que a sombra,
além da carga de dramaticidade, ¢ o principal elemento que nos vai
dar o efeito de volume dos objetos. Assim qualquer posi¢ao de Angulo
muito agudo (<45°) faz com que as sombras se projetem muito
préximas aos volumes iluminados, ao ponto de que quando a fonte
de luz estd junto & cAmera nio podemos perceber a projecio das
sombras. A falta de volume impacta na “carga de realidade”, pois
parece artificial (como um flash de uma cAmera fotogréfica comum) e
nos tira a carga de dramaticidade, ¢ a famosa imagem chapada (flac).
Em oposi¢io a luz lateral (45° - 90°) nos parece mais natural e

qualquer coisa >90° nos aumenta e muito a carga de dramaticidade.

64 Walter Carvalho em entrevista ao programa Arte do Artista de Aderbal Freire-Filho
da TV Brasil exibido pela primeira vez em 21/10/2015)
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Caravaggio - Davi com a cabeca de Golias - Luz dura, alto indice de contraste e num

angulo de 90° lateral®

Colorimetria — Estou chamando de colorimetria aqui nio
apenas o ato de medir a cor da fontes de luz, mas também o ato de
corrigir, alterar e regular a cAmera e as fontes em fungio da leitura e
da intencio.

J4 comentei minha percep¢io sobre a transformagio
contemporinea da tecnologia na dire¢do aos LEDs e seu impacto na
percepcio sobre as cores dos filmes. Assim que o tal principio
norteador em fungio do efeito de realidade estd um pouco abalado, o
que pode ser algo positivo, porque deixa bastante espaco para criagoes
diversas e em geral vai passar como plausivel, além de falar de nosso
momento histdrico, confusamente colorido! De maneira geral
costumo tomar o que hd de disponivel no ambiente como uma forte
referéncia para o processo de criacio da luz de uma cena. Adicionar
entdo fontes mais frias ou mais quentes, mais ou menos verdes é uma
questo de escolha subjetiva.

Uma preocupagio constante nesse trabalho com as cores é a

representacdo dos tons de pele. Via de regra tons de peles pouco

% Obra em dom i nio p t blico

[126]



naturais nos afastam do efeito de realidade. Contudo, quando as
fontes de luz diegéticas sao coloridas ¢ de se esperar que essas cores
atuem sobre as pessoas.

As discussoes sobre as cores de um filme em geral irdo ser um
dos principais temas junto com a equipe de de arte, que costuma
propor uma paleta de cores que guia o trabalho com a produgio do
cendrio, figurino e a maquiagem. Essas discussdes em geral servem de
base para se pensar a composi¢ao de cor, de colorimetria e mesmo do
trabalho de colorizagao no processo de pés-producio. Assim que nio
vou aqui propor que uma cor significa isso ou aquilo, mas que a
composi¢io de cores deve ser pensado em funcio da dramaturgia.
Essa composicio vai provocar um impacto profundo no sentido de
uma obra audiovisual. Assim me limito aqui a trés possibilidades
bdsicas e frequentes em fungio da temperatura da cor da cena para
ilustrar a ideia:

- Colorimetria “natural”, com o ajuste do balango de
branco da cAmera em funcio da cor da luz que estamos
utilizando. Quando se busca esse efeito é interessante
ainda o wuso de charts (cartoes) de cor tipo
“Colorchecker”, ou similar, para garantir a acuidade
mdxima das cores e sobretudo dos tons de pele.

- Colorimetria em func¢io de deixar o ambiente mais frio
ou mais quente, o que também deixard o clima da cena
mais quente ou mais frio.

- Ou ainda a mistura dessas relacoes com ambientes mais
frios com algumas fontes mais quentes, como a luz azul
difusa da noite que entra por uma janela, junto a uma
fonte mais quente de um abajur.

Para nio exagerar no azul ou no amarelo gosto de pensar em
intervalos de 1000 Kelvin como um limite seguro para nio pecar pelo
exagero. Esse 1000 kelvin vem da diferenca entre a luz do dia nas
sobras e a luz do sol direto (6500k e 5500k) e da luz da lua e de uma
fonte de luz incandescente (4100k e 3200k). Assim podemos, por
exemplo podemos regular a cAmera para 4000 K e colocar a fonte de
luz difusa da janela a 5000k e a do abajur a 3000k. Apesar de resultar
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em algo que nunca encontramos na realidade, pois se estivéssemos
medindo em fun¢io do abajur ele nio nos pareceria amarelo e se
estivéssemos fora a lua nio nos pareceria azul, ainda assim ¢ algo
plausivel, pois estamos (hoje) acostumados a representagio das
lampadas de filamento como amarelas ¢ a da luz da lua como azul.
Podemos ainda querer pecar um pouco mais no efeito, entio
podemos exagerar um pouco essa relagio.

Objetivas - A escolha das objetivas envolve um processo das
marcas e modelos disponiveis (dentro da faixa de orcamento
disponivel no projeto). Cada conjunto de objetivas oferece diferentes
nuances a formagio da imagem, maior ou menor nitidez, diferentes
distor¢oes, caracteristicas cromdticas (inclusive problemas na
formagio das cores), maior ou menor intensidade de Aair, diferentes
formatos de Aair, diferentes formas de apresentagio do desfoque
(bokeh). A uma tendéncia dos fabricantes de cimera ao aumento
paulatino da resolugio das cAmeras o que tem for¢ado a industria
dtica 4 fabricagio de objetivas mais nitidas. Contudo, esse processo
tem levado aos diretores de fotografia, na contra-mio, a procurarem
objetivas menos nitidas, no intuito de suavizar o excesso de nitidez
dos sensores digitais contemporineos.

Os projetos vao pedir mais ou menos nitidez, desfoques mais
ou menos suaves, algumas vezes as referéncias a um determinado
filme nos leva uma determinada 4tica. H4 diretores que gostam de
um flair ¢ de um bokeh (com luzezinhas em desfoque no
background) outros menos. A escolha por um conjunto de objetivas
¢ algo que as conversas no trabalho de pré-producio vio levar
naturalmente.

Depois da escolha por um conjunto de lentes. Temos que
decidir a cada plano qual distincia focal usar. A relagio entre uma

dada distincia focal com o formato do sensor (ou do filme) marca
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uma relagio com o espago®. Vamos nos ater aqui ao formato Super
35. As objetivas variam enormemente nas possibilidade de variacio de
distincia focal de olhos de peixe a super teleobjetivas. Mas em geral o
conjunto bdsico, o set de objetivas, é o de seis objetivas de mais ou
menos: 18mm, 25mm, 35mm, 50mm, 85mm e 135mm.

Retomando o que jé foi discutido sobre a relagio das
distincias focais com o espaco, temos que quanto mais grande
angular (de 4ngulo de visdo mais aberto) mais nos relacionamos com
0 espagos, que nos parece mais estendido, hd mais drea em foco, e
mesmo se nos aproximamos dos personagens ainda temos a presenca
dos elementos do espaco. De outro lado quanto mais longa for nossa
teleobjetiva, mais recortamos um detalhe do espago, menos 4rea
temos em foco, mais isolados estao os motivos fotografados, além de
termos a sensacdo do achatamento dos planos o que nos leva mais aos
dramas dos personagens, sem sua relacio com o espago.

Dessa forma para nosso set de objetivas: gosto de pensar num
indice de 1 a 6 - ou de quantas unidades for composto nosso
conjunto de objetivas - onde #1 seria a 18mm = contexto; e #6 seria
a 135mm = personagem e seus dramas. E os intermedidrios seriam o
espaco entre essas duas caracteristicas. O #3, por exemplo ¢ a 35mm

1767

de nosso set, nossa objetiva “normal”®”, o meio do caminho na

% A situagdo mais comum é a fotografia em formato Super 35 (+/- 24.89mm x
18.66mm) para as cameras digitais de cinema. Apesar de que as cameras DSLR
trouxeram o “Full Frame” , que é um corte 16:9 num sensor de camera
fotogr @ fica de tamanho 24mm x 36mm. E atualmente o mercado de cdmera de
cinema tamb é m comega a se direcionar para formatos mais pr ¢ ximos ao full
frame com as cameras de formato Vista Vision (+/- 36.7x 25.54mm); al ¢ m dos
formatos maiores como o 65 mm. A mudang¢a do formato implica numa relagio
distinta com o espago pois conforme o formato aumenta objetivas de distancia
focais mais longas atuam com um angulo mais aberto.

57 Objetiva “normal” € o nome que se da aquelas de distancia focal igual a
diagonal do formato usado. Exemplo: o Super 35 tem o 24.89mm x 18.66mm,
assim sua diagonal ¢ 31,1mm, portanto chamamos de “normal” nossa

objetiva que mais se aproxima desse numero, no nosso set bdasico é 35mm.
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relacio espago/personagem. Nio ¢é atoa que os fotdgrafos gostem
tanto das objetivas “normais”, por manter uma relagio com o espago,
mas jd guardar certa atengdo aos personagens.

Quando leio um roteiro em geral me vem a questio de ser um
filme mais de “tele” ou mais de “grande-angular”. Uma histéria mais
voltada a dramas individuais, os imagino usando mais teleobjetivas;
dramas que relacionam os personagens A contextos espaciais, imagino
que usaremos mais grande-angulares. Além disso um fendémeno
muito comum ¢ de haver uma objetiva que ¢ muito mais usada que as
outras em um projeto. Isso nos diz algo sobre este projeto (e também
sobre as objetivas)!

A escolha pelo diafragma a ser usado segue a mesma légica.
Aumentar ou diminuir a abertura nos dard mais ou menos 4rea em
foco, ou profundidade de campo. Portanto isolamos mais ou menos
os personagens com o foco seletivo ou, no outro extremo, com tudo
em foco. E ruim quando o diafragma deve ser regulado em funcio
apenas das limitagées da quantidade de luz disponivel, o ideal ¢
podermos acrescentar luz quando precisamos e diminuir a quantidade
de luz que chega ao sensor com filtros de densidade neutra para que

possamos fazer uso criativo das escolhas de diafragma.

Movimento e mise en scéne - Os movimentos de
cAmera, via de regra, serdo planejados pelo diretor no processo de
decupagem. No entanto é o diretor de fotografia que serd responsével
pela forma com que esse movimento serd executado. As vezes temos
movimentos leves e precisos de travelling ou de grua; as vezes
estabilizados por steadycam ou algum sistema eletrénico de gimbal;
em outros momentos terio que ser na mao mais ou menos tremidos.

Além disso a uma relacio intima entre o movimento da

cAmera com “a mise en scene”, muitas vezes o operador de cAmera

Tamb é m consideramos a “normal” como o divisor de @ guas entre as grande-

angulares e as teleobjetivas.
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deve atuar como um personagem, em outros momentos 0 movimento
nao deve ser perceptivel ao espectador.

O documentarista Jean Arlaud dizia que “o cinema é como
uma danga”%, se referindo a relagio dos movimentos do operador de
cAmera/diretor do filme no documentarismo ¢ como o de um
participante da cena, atento ao movimento dos personagens no
espago ¢ se movimentando com passadas suaves com os pés
arrastando no chio como um dangarino de tango ou um praticante
de Tai-Chi-Chuan.

Gosto de pensar que os movimentos podem ser descritivos ou
diegéticos. Ou seja comprometidos com a descri¢io espacial e os
diegéticos como os motivados pela movimentagio dos personagens.
Em geral os movimentos diegéticos pedem uma maior interacio do
cAmera na cena e teremos que levar em conta a liberdade da
movimentacio dos atores no momento de planejar sua execugio. J4
os movimentos descritivos costumam pedir maior precisio e

delicadeza no movimento.

Mapa da dramaturgia visual

Posto em um esquema terfamos entao:

I — Intensidade relativa da fontes de luz — Carga de
dramaticidade - indice de 1 a 5

(01= propaganda de margarina/ 05= filme noir), o que
significa um opcao por um indice de contraste entre luz ¢ sombra
(1/2, 1/4, 1/8, 1/16, 1/32)

T - Tipo de tensao dramaturgica - adjetivar a tensao da cena e

de cada plano - tranquilo, agitado, nervoso, suspense etc (influencia

% “0 Cinema é como uma danga” ¢é o titulo de um filme fiz junto a alguns

colegas ga tichos do Nt cleo de Antropologia visual da UFRGS em 2003. Foi um
document é rio sobre a obra do cineasta feito a partir de uma longa entrevista
com ele.
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qualidade de luz, colorimetria, movimento de cdmera e passagem de
foco)

A - Ambiente/clima/tempo - Casa, trabalho, bar, rua, etc/
manha, meio dia, tarde, fim de tarde, noite, madrugada/ frio, quente,
chuva, neve, etc - decisao de pardmetros de colorimetria, posicao e
direcao das fontes luz.

D - Direcao da Luz— luz fluida (personagem ¢ banhado ou se
dirige a luz) ou luz reversa (personagem esta, ou se dirige a sombra).
Angulo da fonte de luz principal;

Q - Qualidade — Dura/suave — motivacao ambiental e/ou de
tensao dramaturgica

C - Colorimetria — motivacao ambiental e/ou de tensao
dramaturgica - Natural (WB) — Frio (mais azul) — Quente (mais
vermelho/amarelo) — mais verde ou magenta dependendo das fontes
diegéticas - cores de efeito (ou fantasia) se for o caso.

P/E - Relacao personagem espaco - indice de 12 6 (1 =
contexto/ 6= personagem e seus dramas):

e O - Objetiva - Relacao personagem espaco -
objetivas 18mm, 25mm, 35mm, 50mm, 85mm,
135mm

e F - profundidade de campo —  Relacao
personagem espaco - Tudo em foco/ foco seletivo.

M - Movimento e mise en scéne - movimentos propostos
pela direcio sio descritivos ou diegéticos? - movimentos mais suaves e
precisos ou mais orginicos a diegese - cAmera é um personagem ou

nao?

Reflexées finais

H4 que possa se interessar por esse texto pelo esquema
proposto de um “mapa da dramaturgia visual”, entretanto para mim
ele tem um sentido de sistematizagio de um percurso de descobertas

a0 longo de vinte anos de trabalho com fotografia.
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Nesse caminho da fotografia parada para a fotografia em
movimento encontrei na dramaturgia uma verdadeira libertagio do
olhar. A fotografia é 0 meio por exceléncia que possibilita a vazio,
algum tipo de criagdo, para aqueles que tem a alma movida pela
relagdo entre o olho e o olhar. No entanto os projetos fotogréficos em
artes visuais sio fadados a uma discussio implicita a0 “meio” (a
midia) que carrega o peso da semelhanca e da indicialidade.
Discussao essa que de um lado gera uma infinidade de projetos que se
bastam na beleza da semelhanca com a beleza do mundo e de outro
projetos que se sustentam na critica intelectual a possibilidade ou a
impossibilidade da representacio da realidade. J4 ao adentrar no
universo da dramaturgia a imagem técnica ganha a libertacao, pois a
realidade passa a ser apenas o substrato para todo o tipo de criacio no
terreno da histéria, da narrativa. A “mensagem sem cédigo”® da
fotografia parada se inscreve no universo da linguagem, no universo
simbdlico e pode oferecer ao olhar um lugar para além da

contemplagio.
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06 - ELEMENTOS DA SINTAXE CINEMATOGRAFICA

Marcos H. Camargo

O cinema ¢ exterioridade, aspecto,
evidéncia. Muito do interior pode
transparecer.

CABRERA, Julio (2006, p.31).

Introdugio

‘Sintaxe’ provém do grego syntaxis, cujo prefixo syn quer
dizer daquilo que é conjunto, enquanto a raiz raxis significa ordem,
lei, regra. Em portugués, esta palavra guarda o mesmo sentido do
grego, quando designa todo conjunto de regras e leis que, no caso das
linguagens, ordenam a sucessio dos signos em sintagmas que
comunicam ideias, pensamentos e sensagbes. Ao contrrio das
linguagens verbal, matemdtica, musical ou imagética, o cinema é uma
linguagem hibrida, que contém vidrias outras em harmonia discursiva.
Em vista desse hibridismo caracteristico, o cinema apresenta uma
sintaxe bem mais complexa do que as de outras linguagens da cultura.
Podemos denominar de ‘elementos da sintaxe cinematogrifica’ algo
como os movimentos dos personagens e objetos em cena, os
movimentos ¢ dngulos da cAmera, os enquadramentos, os cortes, as
montagens, a luz, a cor etc. Contudo, estes acima sio os elementos
bdsicos e fundamentais da sintaxe cinematografica, sem os quais
outros elementos narrativos secunddrios nao podem exercer seu papel
sintdtico e semdntico. A intensio deste breve capitulo é lancar luz
sobre esses segundos elementos sintdticos, que compdem a ordem

discursiva da maioria da filmografia conhecida.
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Cinema nio diz, mostra!

Em funcio da progressiva presenga da mensagem
cinematogrdfica na contemporancidade, visto que a cultura
audiovisual vem se afirmando como a nova matriz cognitiva mundial,
a educacio escolar se obriga a oferecer ao corpo discente modos de
aprendizado da linguagem cinematogrifica. Com isso, faz-se
necessaria a construgio de competéncias para a leitura e compreensio
do discurso audiovisual e seus modos de comunicagio do
conhecimento.

Do ponto de vista da comunicagao social, o cinema é uma
poderosa midia audiovisual, que nos permite formar um
conhecimento especifico do mundo objetivo e subjetivo. Este “fomar
conhecimento” implica na maneira especial que o cinema assume
para comunicar. Cada midia, lembrando Marshall McLuhan, ¢ (tem)
sua prépria mensagem. Obviamente, aqui nio se trata de uma
mensagem literdria, que tem no livro sua prépria midia. Mas, de uma
mensagem audiovisual partilhada por milhoes de espectadores que até
aqui vém aprendendo a decifrar seus c4digos de maneira autodiddtica.
E preciso, entio, que a escola assuma a tarefa de organizar esse novo
conhecimento e ministrd-lo ao corpo discente.

J4 se pode encontrar alguns estudos importantes acerca dos
elementos fundamentais da linguagem cinematografica. Porém, como
o titulo deste capitulo indica, optei pelo recorte relativo aos elementos
secunddrios da narrativa cinematogrdfica, que sio desenvolvidos a
partir  dos movimentos de cAmera, personagens e objetos,
enquadramentos, montagens, cor ¢ luz. Estes segundos elementos da
linguagem cinematogrifica dio forma estilistica 4 mensagem
audiovisual, compondo a ideologia do discurso e sua filiagaio a uma
mentalidade especifica (cldssica e/ou contemporinea)

Embora possamos falar com certa facilidade de cinemas
“nio-narrativos”, “a-narrativos” e suas derivacoes estilisticas, nio se

trata desse tipo de discussio que pretendo  ressaltar.
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Independentemente dos consagrados rétulos tedricos que se atribuem
aos variados tipos de narrativas cinematograficas, ofereco aqui um
olhar que busca trazer 2 tona “como o cinema comunica, quando se
mostra ao espectador”.

O cinema nio nasceu pronto, em seus primérdios nio
passava de um amontoado de imagens que se valiam mais pelo
espetdculo grotesco da “novidade”. Mesmo apds as primeiras
experiéncias narrativas, “[ndo] surgiu uma linguagem autenticamente
nova até que os cineastas comegassem a cortar o filme em cenas, até o
nascimento da montagem, da edigio” (CARRIERE, 2006, p-16). A
linguagem cinematogrifica nasceu, contudo, subsidiada pelas
narrativas de romances literdrios do século XIX, transpostos para a
tela do cinema, com vistas ao entretenimento. Foi a industria
cinematografica que colocou em marcha o desenvolvimento da
linguagem hibrida do cinema.

Era tao caracteristico o uso de esquemas literdrios que,
segundo algumas teorias, “o filme narrativo representa[va] os eventos
da histéria por meio do olhar de uma invisivel ou imagindria
testemunha”. (BORDWELL, 1983, p.09). A ideia de narrativa
pressupunha a do narrador. Este passou a ser a cimera
cinematografica, embora “atrds” dela estivesse outro narrador — o
diretor do filme.

Em suas primeiras fases, o cinema se esfor¢ou para provocar
a “sensagio de realidade” no espectador. Toda a narrativa
cinematografica cldssica se utilizava de subterfugios para garantir um
realismo tdo impressionante, a ponto de transformar a cAmera (para o
publico) numa janela para a vida real, vista da poltrona da sala de
exibicio. Hoje, depois de mais de um século de educacio visual,
entendemos que se trata mesmo de uma narrativa, especialmente
quando “no cinema o personagem sempre encontra um téxi
desocupado, pronto para apanhd-lo no instante em que ele precisa.

Depois, ao saltar do téxi, ele paga o preco exato, nunca esperando
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pelo troco, nunca, ao menos, checando o taximetro”. (CARRIERE,
2006, p.70).

Como narrativa, o cinema nos comunica algo a seu préprio
modo, o que pode ser traduzido por “discurso”. Resumidamente,
podemos dizer que ao longo de seus pouco mais de cem anos, o
cinema acumulou intimeros tipos de discursos audiovisuais. Mas, se
posso sintetizar ainda um pouco, falo em “discurso cinematogrifico
cldssico” e “discurso cinematogréfico contemporaneo”. Obviamente,
muitos tedricos e criticos vdo encontrar outras variadissimas
arquiteturas discursivas, todas perfeitamente cabiveis. Entretanto,
para o propésito  deste breve estudo, dividi a narrativa
cinematografica em dois grandes tempos e paradigmas — antes ¢

depois da Segunda Grande Guerra.
Sintaxe cinematogréfica cldssica

Mesmo considerando que o cinema nasceu no periodo
histérico do modernismo, chamar sua primeira etapa de ‘cldssica’ nao
estd fora de propdsito, de vez que a nogio de classicismo que
considero aqui vem da obediéncia a regras e cinones respeitados e
reproduzidos fielmente pela composi¢io artistica — como se percebe
nas artes cldssicas. O primeiro grande perfodo do cinema (que se
desenvolve até fins da Segunda Grande Guerra) ficou conhecido
como ‘cldssico’ devido a uma série de “leis” construidas durante
décadas, especialmente em Hollywood, com vistas a consolidar uma
mensagem audiovisual, em respeito a uma cultura que até entao tinha
nos livros a narrativa mais estruturada. Entendeu-se ser preciso
emprestar ao cinema a constitui¢do narrativa da literatura popular da
época, de modo que as pessoas pudessem se identificar com a
audiovisualidade das tramas e enredos.

Devido a essa identidade narrativa com a literatura, seguem
abaixo algumas caracteristicas que se firmaram como regulares,

especialmente no cinema norte-americano, até fins dos anos 1940.
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Efeito de realidade (Transparéncia) - como ji disse na
introdu¢io deste capitulo, a primeira grande estratégia de
comunicagio do cinema cldssico foi trabalhar com o “efeito de
realidade”, proveniente da fotografia, tecnologia culturalmente jd
absorvida a época como “imagem do real”. A verdade do cinema se
sobrepds, entdo, a da fotografia, porque incorporou também o
movimento como prova de sua “realidade”. Mesmo quando exibido
em preto e branco, praticamente niao houve questionamentos acerca
de sua autenticidade demonstrada desde os primeiros filmes.

O cinema, como ‘lingua da realidade’ (P. P. Pasollini),
chegou a ser discutido teoricamente, demonstrando o peso do
realismo impresso nos olhos dos espectadores. Entretanto, para que o
cinema se tornasse uma “janela” para o mundo exterior, foi necessirio
esconder as intermediagbes que se colocaram entre os olhos do
espectador e a cena que ele via “l4 fora”. Desse modo, desenvolveram-
se estratégias de filmagem que garantiram a invisibilidade da cAmera,
como mediadora do processo. Até hoje ainda se usam, de um modo
ou de outro, o “cfeito de realidade”, para encantar, assustar,
enternecer ou arrepiar o espectador.

Cimera invisivel — como consequéncia do efeito de
realidade, a invisibilidade da cAmera tornou-se um paradigma que
nao podia ser quebrado, sob pena de prejudicar a sensacio de o
espectador se encontrar diante de uma janela para o mundo. A
cAmera invisivel corresponde, grosso modo, 2 invisibilidade dos tracos
dos pincéis, nos quadros dos pintores renascentistas e neocldssicos.
Ou seja, desde séculos, a pintura jé havia desenvolvido a ideia de
representar tao fielmente a realidade externa, a ponto de camuflar seu
cardter de representagdo, com o desaparecimento da pincelada e das
linhas de divisao entre as figuras.

A invisibilidade da cAmera demanda ainda, que os
personagens do filme nao olhem diretamente para ela, de modo a nio
despertar o espectador de seu voyeurismo caracteristico, de quem

quer ver sem ser visto.
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Discurso tratado como verdade — ao trabalhar-se com o
conceito de realidade e de janela para o mundo, a narrativa
cinematografica cldssica tendia a exprimir a “verdade” dos fatos.

Colocou-se entio a contradicao de fazer ficcao com a verdade.

A ‘verdade’ de uma foto, ou de um
cinejornal, ou de qualquer tipo de relato, ¢,
obviamente bastante relativa, porque nds sé
vemos o que a cimera vé, s6 ouvimos o que
nos dizem. Nio vemos o que alguém decidiu
que ndo deverfamos ver, ou o que oOs
criadores dessas imagens nio viram. E, acima
de tudo, nio vemos o que nio queremos ver.

(CARRIERE, 2006, p.55).

Mesmo assim, para olhos ainda ingénuos das primeiras
geragbes espectadores dessa nova linguagem audiovisual, o mais
cativante do cinema era “presenciar” um fato real ocorrendo diante
dos préprios olhos.

Cendrio realista — a nio ser quando representava um sonho,
um delirio, uma confusio mental causada por embriaguez, tontura, o
cendrio dos filmes cldssicos tendia a ser realista; ... o cendrio (realista)
nao tem outra implicagio além da sua prépria materialidade, nio
significa sendo aquilo que ¢” (MARTIN, 2002, p.63).

Hoje se sabe que nenhum cendrio é “realista”, mesmo
porque ¢ fruto de uma escolha do diretor, portanto, traz consigo
outras informacdes além daquela que se observa em primeiro plano.
Contudo, naquela época o cendrio realista auxiliava na operagio de
fabricacao da realidade para o publico. Como na literatura, utilizada
como modelo para as adaptacbes cinematograficas anteriores 2
Segunda Grande Guerra, o cendrio era sempre um pano de fundo
realistico, a frente do qual as cenas se desenrolavam.

Interpretacio naturalista — diferentemente do teatro, em que
a trama se desenrola sempre em plano geral, a proximidade fisica que

a cimera cinematogréfica oferece ao espectador o traz para muito
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mais “perto” dos atores. No teatro, o ator precisa projetar sua voz e
declamar sua fala 4 distincia, de modo que se necessitam de técnicas
dramattrgicas para magnificar sua atuagdo. No cinema, a atuagio se
utiliza de outros fatores, mais intimistas e coloquiais, inclusive
obedecendo ao imperativo de transmitir o efeito de realidade. Assim,
“os filmes falados nos trouxeram o sussurro, a intimidade das relagoes
verdadeiramente reservadas, até mesmo o arquejo, a pulsagio”
(CARRIERE, 2006, p.32).

Escolas de interpretacao teatral e cinematogrifica se dividem
sobre a melhor forma de atuar. Certamente, tais discussées levam em
consideracio as diferentes formas mididticas do cinema e do teatro. O
fato ¢ que o cinema candnico privilegia o naturalismo na atuagio,
porque nio parece natural que as pessoas saiam por af falando entre si
como Hamlet em cena.

Forte causalidade — realidade, verdade e naturalidade
implicam numa correspondéncia com as leis da natureza, ou mais
claramente, com a causalidade supostamente existente no mundo
real. De modo que a lei de causa e efeito, a sucessio logica de
episédios, encontrdvel na maioria das narrativas cldssicas, estd

presente no cinema canonico.

O que ¢ com efeito, uma narrativa?
Essencialmente o emprego das duas nogoes
de acontecimento e causalidade. Vemos,
imediatamente, que a pintura nio estd bem
armada para marcar diretamente a
causalidade: ¢ sempre verbalmente que serd
preciso extrair a causa potencial de um
acontecimento pintado. A contrdrio, na
imagem filmica mais bruta, a causa ¢ sempre
imaginada ao mesmo tempo em que o
acontecimento ¢ percebido...” (AUMONT,
2004-A, p.139)
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Como na musica, que também evolui no tempo, o filme é
visto como movimento nio apenas porque as coisas ddo a ilusio de
que estdo se mexendo, mas porque hd uma montagem, uma edicio de
trechos filmados que geram o principal movimento, qual seja o de
relacdo de causa e efeito entre as cenas.

Espago realista — da mesma forma como a impressio de
realidade, verdade, naturalidade e causalidade presentes no discurso
cinematografico cldssico, em relagio ao espago dentro do qual as
agbes ocorrem se impde um paradigma. Mas, “o efeito de realidade
designa o efeito produzido, em uma imagem representativa (quadro,
fotografia, filme), pelo conjunto dos indicios de analogia: tais indicios
sdo historicamente determinados; sio, portanto, convencionais...”
(AUMONT & MARIE, 2003, p.92). Ou seja, também na
representacio do espago realizada pelo cinema cldssico hd uma série
de estratégias que confirmam as impressoes dos espectadores com
relagio ao que convencionalmente se considera o “espaco real”. Fugir
de tais conveng¢des, como nos filmes expressionistas alemies da
mesma época, seria demasiado arriscado, do ponto de vista de uma
indtstria que precisava do sucesso comercial para sobreviver e
prosperar.

Ordem temporal I6gica — o senso comum, pelo qual a
maioria dos espectadores julga os fatos, tem como verdadeira a nogio
de tempo, segundo a qual hd uma linha ininterrupta e soliddria que
vai do passado, chegando ao presente e dirigindo-se ao futuro, atada a
um destino prévio que se manifesta enquanto se atualiza a partir dos
feitos humanos. Para uma industria voltada ao entretenimento de
massa, nio era possivel romper com essa légica temporal. Mais uma
vez, o cinema candnico hollywoodiano vai depreender da literatura
popular oitocentista sua no¢io linear de tempo, nao s6 via roteiro,
mas principalmente pela técnica de montagem, que vai obedecer
rigorosamente a “causalidade” temporal — a nogio de que algumas
coisas s6 podem vir antes de outras, que por sua vez, s6 podem

ocorrer a partir da prévia apresentacio de fatos precedentes.
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A linearidade temporal, até entdo, especialmente na
sociedade puritana norte-americana, tinha cardter religioso. Houve
um tempo em que Deus se revelou e outro tempo, no futuro, em que
Deus voltard para salvar a humanidade. De modo que a inversio ou a
anula¢io do tempo linear era inconcebivel. Obviamente, experiéncias
de inversio do tempo, congelamento, acelerago etc., eram realizadas,
mas tendo por perspectiva a “ordem correta”. Assim, foram possiveis
desde cedo as cenas de humor, mdgica ou de ficgao cientifica.

Alta comunicabilidade — nio sem razio, muito se critica os
clichés e as redundincias que abundam nos seriados e filmes
comerciais. Entretanto, analisando-se pela ldégica da teoria da
informagao, ¢ muito mais ficil comunicar aquilo que j é conhecido,
do que se arriscar numa experiéncia radical de comunicagio e tornar-
se incompreendido, especialmente quando estd em jogo o sucesso
comercial de um empreendimento extremamente oneroso, como a
produgio de um filme hollywoodiano.

“Numa midia visual, nada é percebido mais imediatamente
por uma plateia do que um velho efeito, algo j4 visto, algo jd
realizado. Ou as plateias o rejeitam, ou o acolhem como se fosse um
velho amigo [grifo meu]. Uma coisa familiar conforta e tranquiliza”
(CARRIERE, 2006, p.22). Os procedimentos de identificagio
desenvolvidos pelo cinema norte-americano sio muito potentes. Vio
desde o respeito ao senso comum, passando pela recapitulagio de
situagdes familiares, refor¢o da moral vigente, até o estabelecimento
de géneros, como na literatura, para facilitar a comunicabilidade dos
filmes.

Denotacio — uma das estratégias de alta comunicabilidade ¢
a simplicidade informacional. No cinema cldssico, as cenas,
movimentos, didlogos, cendrios, figurinos mostram tio-somente
aquilo que demonstram. Nao hd mais nada a mostrar, do que aquilo
que estd sendo visto, oferecendo ao espectador o conforto de ter
compreendido a trama o mais claramente possivel. “O cinema

diddtico tenta, no mais das vezes, atingir uma certa pureza denotativa
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da imagem e da linguagem cinematografica, a fim de nio entravar o
objetivo principal de sua exposicdo por significacdes parasitdrias e nio
controladas” (AUMONT & MARIE, 2003, p.75).

Nio fica bem num filme canénico a nebulosidade de um
gesto, didlogo ou imagem. Tudo precisa ser claro como a luz do sol,
pois a realidade nao se esconde — acreditavam —, mas se revela ao ser
humano, iluminando-o com a verdade dos fatos.

Linearidade narrativa — derivada do conceito de causalidade
e de ordem temporal légica, a narrativa candnica nio poderia ser
diferente. Ela deve seguir o esquema de apresentagio de uma trama
evoluindo-a genealogicamente — fatos antecedendo outros fatos como
consequéncias dos fatos anteriores... Porém, a engenhosidade de
qualquer narrativa estd na arte de sintetizar o tempo dos fatos
narrados: como contar em 90 minutos a histéria da Guerra dos
Canudos, que durou anos? Que fatos devem ser eleitos e que outros
fatos devem ser relegados, de modo a se conceber uma narrativa “fiel”
a corrente dos fatos que duraram, certamente, bem mais tempo do
que o utilizado para narrd-los?

“Fala-se de elipse cada vez que uma narrativa omite certos
acontecimentos pertencentes a histéria contada, ‘saltando’ assim de
um acontecimento a outro, exigindo do espectador que ele preencha
mentalmente o intervalo entre os dois e restitua os elos que faltam”
(AUMONT & MARIE, 2003, p.97). Ora, como realizar as elipses
num cinema de narrativa linear, em que se preserva a nog¢io de
causalidade, verdade e realidade?

Assim como a cAmera precisa ser invisivel no cinema
candnico, para dar a nogio ao espectador que estd diante de uma
janela para a realidade, o que este espectador vé com os préprios
olhos através do quadrado da tela ndo pode escapar da nog¢ao comum
que se tem do desenrolar dos fatos no mundo real. Por isso, assim
como a cAmera, a montagem precisa ser “invisivel”. Para isso,
desenvolveram-se vdrios tipos de montagem a partir do primeiro

cinema, dentre elas a ritmica, paralela, métrica, invertida, alternada,
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dentre outras, mas aquela que prevaleceu como padrio foi a linear,
por ser a que mais se aproxima da légica do senso comum. A
“naturalizagao” da linearidade era tamanha, que tornava “invisiveis”
os procedimentos narrativos provenientes da montagem.

Distingao das linhas narrativas — seguindo-se os preceitos da
clareza narrativa, da alta comunicabilidade e da denotacio, o cinema
cldssico s6 podia contar histérias paralelas (que ocorrem
simultaneamente no filme), caso tais tramas se distinguissem muito
claramente, antes de se fundirem ao final. Ainda preso a coeréncia e
clareza do discurso literdrio, o cinema cldssico vai desenvolver
procedimentos narrativos para evitar quaisquer contdgios entre as
linhas narrativas, de modo a facilitar a compreensio do espectador
médio.

Como no cinema hollywoodiano a agio humana é o motor
que coloca em movimento a trama, a distingdo das linhas narrativas
se faz com foco na agio do personagem. Temos os protagonistas e
seus auxiliares, os antagonistas e seus auxiliares, além de personagens
secunddrios que ddo suporte as acdes. Por meio desses personagens as
histérias paralelas ganham vida para, de uma forma harménica e bem
compreensivel, comporem-se com a trama principal, como se fossem
“legos” que formam o desenho geral ao longo da histéria.
Normalmente, no cinema candnico, as linhas narrativas se encontram
ao final da trama, justificando-se mutuamente, para a satisfacio do
espectador por finais felizes.

Centralidade da acio humana — segundo a tradi¢io puritana
norte-americana — nio podemos nos esquecer que os EUA ainda sio
um pais moralmente fundamentalista —, 0 homem (ocidental, anglo-
saxdo, protestante e branco) foi criado a imagem e semelhanga de
Deus, tendo por destino o governo do mundo e o controle da
natureza, tanto quanto de suas préprias paixées inferiores, de modo a
obter a salvagio eterna deste mundo de pecados e perdigoes. Por essa
diretriz, a histéria humana deve ser compreendida como a histéria

dos “atos humanos”. Segundo o pensamento liberal cldssico —
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também derivado da tradicio crista ocidental — todos nds somos
responsdveis, cada qual, por nossa miséria ou riqueza, sendo que uma
ou outra ¢ sempre fruto exclusivo de nossos préprios atos, nunca das
circunstncias socioculturais, psicoldgicas ou bioldgicas.

No cinema cléssico norte-americano, tanto o bem, como o
mal, sio perpetrados por agbes humanas — quase nunca por fatos
espontineos. Tanto a intriga que d4 inicio ao desenrolar da trama,
quanto sua solugio sio frutos de atividades desempenhadas por
“atores”, no duplo sentido.

Assim, nio hd espago para o acaso — o senso comum vive
dizendo que nao existem coincidéncias —, todas as agées humanas
devem ter um sentido e uma finalidade, como recomenda a légica do
senso comum. Motivo pelo qual, a agio humana movimenta a
narrativa do cinema cldssico.

Simplicidade psicoldgica — um cinema que se distingue pelo
uso de efeitos de realidade, de um discurso referido como verdade, de
uma trama cujo percurso ¢ légico, causal e linear, nao pode contar
com a atuagdo de personagens psicologicamente complexos ou
dabios. O “mocinho” precisa ser invariavelmente bom, belo e
verdadeiro, assim como o bandido precisa ser inapelavelmente vil,
feio e falso. O bem precisa de valores claros, distintos e constantes,
assim como o mal deve ser algo facilmente identificdvel, para que sua
seducio nio turve os coragoes dos inocentes. “O espetdculo nao é
feito para ser complicado e provocar a reflexio, mas para ser simples e
fazer com que dele se participe emocionalmente (como na catharsis
aristotélica)” (AUMONT, 2004-B, p. 101).

Fidelidade a géneros — da mesma forma como a necessdria

obediéncia aos cAnones,

. os géneros cinematogrificos nunca foram
tdo claramente definidos como no cinema
‘cldssico’ hollywoodiano, em que reinava
uma divisao de trabalho particularmente
bem organizada [..] o género pode
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comportar  cenas  obrigatérias  [...] ¢
particularmente propicio para citagdes [...] e
acabam  constituindo uma espécie de
repertério que cada novo filme do género
convoca mais ou menos conscientemente

(AUMONT & MARIE, 2003, p. 143).

No cinema cldssico, um “western” ou um drama romantico
tinha seus préprios cédigos que os compunham como géneros bem
definidos e distintos dos demais. Filmes dos mesmos géneros
geralmente citavam-se mutuamente, reforcando a identifica¢io por
parte dos espectadores. “Gags”, iluminagio, personagens, cendrios,
roteiros etc., faziam parte de um rol de itens dos géneros, que nio se
intercambiavam para evitar a complexidade narrativa ou uma
conotagdo indesejada. Géneros como o terror, o noir, o western,
romantico, comédia etc. nao confundiam suas marcas de identidade,
de modo a facilitar a comunicabilidade para o espectador.

Sistema de astros — derivado da ideia de géneros, dos
cinones e da alta comunicabilidade necessdrios para fidelizar o
publico, o sistema de astros também contempla o esquema comercial.
“E [da] l8gica econdmica que, a principio, participa a szar (estrela), a
atragdo principal, supostamente irresistivel, do filme em que ela
aparece, e, conforme essa légica, podemos [...] falar de um szar
system’” (AUMONT & MARIE, 2003, p.278). Se os protagonistas e
antagonistas deviam ter atitudes claras e distintas, seus personagens
precisavam corresponder esteticamente (fisica e fisionomicamente)
aos ideais de bondade, verdade, assim como ao que se acreditava ser a
falsidade ou a maldade. Neste sentido, rostos e corpos masculinos e
femininos foram catalogados e classificados para representar
personalmente os tipos inseridos nas tramas. Existe al no cinema

cldssico um vago lombrosianismo”®, em que se acredita que virtudes e

0 Cesare Lombroso (1835-1909), psiquiatra, antrop 6 logo e criminalista italiano, cuja

ideia mais conhecida diz respeito & crenga de que existem tragos ou “estigmas
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vilanias mantém correspondéncia com a fisionomia e o porte fisico
das pessoas.

Forte  dependéncia tecnoldgica — com a necessiria
obediéncia aos cAnones e as regras morais e comerciais estabelecidas
em Hollywood, o cinema cldssico inovava tiao-somente em histdrias
diferentes, mas sempre se manteve fiel aos géneros e procedimentos
padronizados. Uma das grandes alternativas para trazer novidades que
nio rompessem com os cAnones foi a tecnologia embutida nos filmes.

Desde novos equipamentos, trucagens e efeitos especiais,
tudo foi produzido para enriquecer a experiéncia do espectador diante
da tela, sem ofender os cinones e as leis. Desde os primeiros filmes
produzidos, gradativamente, somaram-se tecnologias cada vez mais
sofisticadas, que permitiam a constitui¢io de histdrias fantdsticas e ao

mesmo tempo realistas.
Sintaxe cinematogréfica contemporinea

Nos anos 1950, tinhamos um cinema
convencional, tecnicamente impecével, que
nos convinha chamar de tradicional, mas
que logo pareceu estar se repetindo. [...] As
pessoas até se preocupavam com  a
possibilidade da linguagem cinematogréfica
— indistinguivel de um filme para outro —
estar agonizando (CARRIERE, 2006, p-42).

Apés a Segunda Guerra Mundial o eixo geopolitico
internacional comecou a mudar. Com a vitéria da URSS sobre o
nazismo ao leste, meia Europa caiu em maos soviéticas, enquanto

alguns anos depois, Mao Tze-Tung transforma a grande China em

nos corpos humanos (cabega e face) passiveis de indicar um potencial
delitivo. Lombrosianismo nomeia o conceito de que a moral se revela no corpo,
na face e nos gestos do indiv i duo, permitindo seu reconhecimento por meio de

certa t é cnica, que revelaria as predisposi¢des benignas ou malignas das pessoas.
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um pafs comunista. Era o inicio da Guerra Fria, tanto quanto do
esforco mundial contra o imperialismo europeu, seguido de
independéncias nacionais em paises africanos e asidticos.

Toda a arte foi profundamente tomada pelas revelacoes da
barbérie nazista produzida nos campos de concentracio. Os sonhos
da razdo haviam produzido os monstros que Goya descreveu em uma
de suas famosas ilustracoes, trazendo um tremendo desencanto para a
geragio de artistas que havia sobrevivido ao grande conflito. O
mundo perdeu a inocéncia e, sem ela, o cinema nio podia mais seguir
o0 automatismo imposto pelas regras hollywoodianas.

A partir dai surgiram novos movimentos, como o realismo
italiano, a nouvelle vague ¢ os diversos cinemas novos, dentre eles o
brasileiro e o alemio. A partir dos anos 1960, a televisdo penetra os
lares de 750 milhoes de familias ocidentais, trazendo outra concepgio
de olhar, que vai, mal ou bem, influenciar o cinema, por meio de
uma relagio cada vez mais estreita entre essas midias.

Apés a Segunda Grande Guerra, nos cinquenta anos
seguintes, o cinema vai incorporar um mundo de novas concepgoes,
seja do ponto de vista tecnolégico, seja pela renovagio dos temas e
teores, assim como também pelas experiéncias de linguagem que
revolucionaram a arte cinematogrifica. Hoje, as tendéncias sao tantas
e de tio variados matizes, que nao hd propriamente um termo que
possa designar o cinema atual. Na falta deste vocdbulo e, para fins de
leitura  deste  capitulo, resolvi chamd-lo simplesmente de
“contemporineo”, em contrapartida ao cinema tradicional ou
candnico.

O cinema que surge apds a Segunda Grande Guerra vem
evoluindo continuamente. De modo que o termo “contemporineo”
se deve mais ao fato de ser mais recente, evitando-se com isso apontar
essas ou aquelas caracteristicas, como préprias de um certo estilo. De
fato, algumas das caracteristicas que se encontram nos filmes atuais,
nio aboliram todas as técnicas e recursos de linguagem cldssica, mas

inverteram valores e libertaram a criatividade das antigas amarras
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candnicas, produzindo uma nova linguagem cinematogrifica mais
independente de sua antiga matriz literdria e mais identificada com os
préprios recursos narrativos que a cinematografia tem a oferecer.

A seguir, exponho alguns desses elementos sintdticos que
surgiram e/ou se evidenciaram a partir dos anos 1950.

Explicitagio da linguagem (Opacidade) — depois do advento
da televisio como midia de massa, a relagao do tele/espectador com o
cinema transformou-se, na medida em que esse novo receptor
incorporou um aprendizado audiovisual significativo, distinguindo
melhor a partir de entdo, a fic¢do da realidade. O cinema pés-guerra
perdeu muito de seu fetiche de “janela para a realidade”.

Mas essa “perda” transformou-se em estimulo para cineastas
libertarem-se do pesado fardo de representar a realidade, da mesma
forma como no século anterior os pintores se livraram do realismo
com o advento da fotografia. Muitos procedimentos cldssicos
comegaram a desmoronar, como por exemplo “...o fato de o ator
dirigir-se diretamente ao espectador (por intermédio da cimera)
[adquire] um efeito dramdtico inesperado, porque o espectador se
sente diretamente atingido” (MARTIN, 2002, p.34). A experiéncia
didria da televisao, que apela mais fortemente para a atencio dos
telespectadores, rompeu com elementos da linguagem cléssica do
cinema, principalmente pela explicitagio da cAmera como
intermedidria (midia) entre o publico e o programa de TV. A partir
daf ninguém mais alimentou ilusées sobre o fato de a tela tratar-se de
um ponto de vista manipulado por técnicos, que induzem nosso
olhar para ver aquilo que a produ¢io do programa (ou do filme)
deseja.

Da mesma forma como os pintores abandonaram a
reprodugio da realidade ap6s a fotografia, no pés-guerra, mais e mais,
os cineastas incluem no cdlculo da comunicagio cinematografica a
nogio de que o receptor sabe tratar-se de uma ficgio. Agora, a cAmera

nao é mais invisivel.
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Percep¢io da cdmera — movimentos inusitados de cAmera —
que nao mais imitam o ponto de vista do ser humano — comegaram a
tornar-se comuns nas diversas produg¢des cinematogréficas, trazendo
novos recursos de linguagens, mas tornando a ciAmera bem mais
perceptivel aos sentidos do receptor. O recurso da “cAmera na mio”,
por exemplo, tornou-se comum e ganhou notoriedade em filmes que
se fizeram paradigmas da arte cinematogréfica contemporénea.

Preferéncia pelo discurso como arte — se antes, no cinema
cldssico, havia o compromisso com uma narrativa tida como
verdadeira, fruto do “registro da realidade” pelas cAmeras, agora se
desobrigam de representar o verdadeiro, para alcancarem o que ficou
conhecido como “cinema de arte”, um dos novos tipos narrativos que
se multiplicaram mais recentemente.

O discurso cinematogréfico voltado para a arte beneficiou-
se, mais uma vez, da ocupagdo de espaco realizada pela televisio, que
herdou o compromisso de “televisionar” a verdade, por meio dos
noticidrios e documentdrios do cotidiano. Com o broadcasting e os
satélites, a televisdo vai levar aos lares de bilhées de pessoas as imagens
bizarras de culturas exdticas, cenas extraordindrias que vao desafiar a
ideia de um mundo logicamente ordenado, como pensava o homem
ocidental.

A prépria televisio e, posteriormente, a videografia, vai
experimentar novos modos de comunicar, tornando comum alguns
inusitados recursos de movimento de cAmera, pontos de vista,
trucagens técnicas, metdforas imagéticas etc. Disso se aproveita o
cinema para entregar-se ao discurso estético, escavando das entranhas
da tecnologia e da experiéncia de linguagem certas concepgdes
audiovisuais que atingem o estado da arte.

Simbolismo cenogrdfico — o descompromisso com a
realidade, verdade, ordem temporal légica e outros cinones cldssicos,
chega ao cendrio, que deixa de ser meramente um pano de fundo
realista, para tornar-se parte de algo substancial na nova obra

cinematografica. Com o aperfeicoamento tecnoldgico, os segundos

[153]



planos e os planos de fundo tornaram-se muito mais visiveis. O
“entorno” ganha significado e passa a comunicar sentidos que se
combinam com os demais elementos da cena. Em parte, isso também
se tornou possivel devido a educacio audiovisual do publico, que
passou a “enxergar” os segundos planos nas telas. Agora, com olhos
mais treinados, o receptor tem mais acuidade visual para processar
mais informagio imagética e auditiva.

Interpretacio naturalista e/ou dramdtica — a interpretagio
dos atores no cinema atual estd mais livre e pode ater-se aos critérios
de criagdo do diretor. Nao hd mais a “obrigagio” de se atuar de forma
naturalista, uma vez que nao é mais preciso imitar a realidade de um
didlogo. Essa liberdade de interpretagio permite ampliar as
oportunidades, dentro de um filme, de se constituir as narrativas de
forma poética, dando curso a uma autonomia estética, muito
caracteristica do cinema de arte.

Fraca causalidade — derivado da liberdade proporcionada
pelo rompimento com os cAnones cldssicos, o cinema contemporineo
nao alimenta mais uma f¢é inabaldvel na crenca de que “para todo
efeito existe uma causa que lhe é anterior”. Como jd foi dito, a
causalidade se aplica perfeitamente ao pensamento abstrato e
idealista, facilmente encontrado em palavras e ndmeros, mas o
registro da imagem e do som nio representa ideias abstratas ou
idealistas. Pelo contrdrio, a cinematografia gerou um espanto inicial
justamente porque se apresentou como o registro da realidade.

Diferentemente das frases de um livro, em que as palavras
que vém antes sdo a causa das palavras que vém depois, num filme
nio ¢é necessdrio que as imagens que vém antes de um corte ou de
uma passagem, sejam a causa das que vém depois, mesmo que isso
nio leve a uma narrativa. Para fazer sentido em cinema nio ¢ mais
necessdrio seguir fielmente o “a + b + ¢” da lingua ou da matemdtica.

Em vista disso, o cinema contemporineo, inclusive

comunicando-se com um publico de olhar mais treinado, tem se
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utilizado de inovages narrativas que beiram a heresia, se colocarmos
os cAnones cldssicos em perspectiva.

Espago realista e/ou cenogrifico — da mesma forma como a
causalidade nao é mais o ponto forte da narrativa contemporanea,
tudo o mais que participa da criagio de um filme também se liberta
dos canones cldssicos. Um filme como “Dogyille”, de Lars Von Trier
(2003), se passa num espaco nao-realista, cujo cendrio é “mental”.
Nao hd mais aquela necessidade de se remeter a uma simulagio
perfeccionista da realidade. Embora tais procedimentos tenham sido
tentados antes no cinema — pois hd experiéncias semelhantes desde o
nascimento do cinema —, porém, a diferenca é que hoje um publico
bem maior estd pronto para compreender tais recursos narrativos.

Tempo realista e/ou surrealista — com a popularizagio das
teorias relativistas, hoje se compreende com mais facilidade que o
tempo é uma convengio cultural. Nés o percebemos como linear,
devido a cren¢a da sociedade ocidental de que o tempo flui dessa
maneira. Uma das fungdes do cinema ¢é romper com essa
“normalidade”, para que, pela estranheza de um mundo ficcional, nés
possamos problematizar o nosso préprio ambiente. Assim, o cinema
contemporineo também nio segue A risca as convencoes relativas a
apresentacio do tempo real, como linear e continuo. Popularizaram-
se alguns tipos de narrativas invertidas, fragmentadas, circulares,
dentre outras, justamente porque a sociedade j& absorveu tais
conceitos.

Baixa-média comunicabilidade — quando a narrativa
cinematografica ainda sofria fortes influéncias da literatura e das
regras  linguisticas, reproduziam-se nos filmes os mesmos
procedimentos recomendados para o texto verbal: clareza, concisdo,
coeréncia e sentido (légico).

Acreditava-se que tais procedimentos transformariam a
mensagem cinematogrdfica em uma narrativa altamente comunicdvel,
portanto, bem compreensivel. Havia, pelo menos, duas preocupacoes,

uma delas comercial — caso o filme fosse incompreensivel, a bilheteria
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poderia ser baixa. A outra preocupagio era relativa ao que se
considerava uma “boa” comunicagio — aquela que levasse a uma
compreensio légica dos fatos narrados! Nao se privilegiou a expressio
ou a forma audiovisual por si mesmas, mas tido-somente como
suporte do contetido narrativo dos filmes.

Hoje, o conceito de comunicagio audiovisual transformou-
se, incluindo af a comunica¢ao da forma. Assim, o cinema atual tem a
liberdade de ser até “obscuro”, no sentido légico do termo, e
privilegiar a expressividade das formas e de outras categorias de
informagio nao-verbal. Filmes, como “O Espelho”, de A. Tarkovski
(1975), nao podem ser compreendidos por meio de uma
inteligibilidade linguistica. Neste filme, como em muitos outros da
atualidade, a expressio das formas ¢, muitas vezes, s6 o que o
espectador tem A mio para absorver a mensagem (nio-verbal)
transmitida, uma vez que os didlogos também sio poéticos e
analdgicos. H4 a emergéncia de um outro simbolismo (imagético e
sonoro) que nio se submete ao escaninho linguistico.

Conotacio — como consequéncia da importincia da forma
no discurso cinematogrifico, a antiga sujeicio aos critérios de
realidade, veracidade, causalidade fragmentou-se em diversos tipos de
narrativas  pouco convencionais. A perda progressiva da
convencionalidade automdtica carregou de conotagio tanto a forma,
quanto o contetdo do discurso cinematogréfico atual.

Se antes a conotagio era evitada como dubiedade ou
confusdo, agora ela é empregada como um enriquecimento estético
da narrativa, trazendo mais complexidade 24 interpretagio da

mensagem filmica.

Na definigio da linguagem cinematogréfica
com base no nivel analégico da imagem e do
som como nivel ‘denotado’, a conotagio
permite caracterizar os estilos filmicos, ji
que ¢ ela quem inscreve no filme os diversos
sentidos nio literais, comumente concebidos
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como ‘simbdlicos’. (AUMONT & MARIE,
2003, p.59)

Variedade de tipos narrativos — com a implosio dos
cAnones, fruto da maior liberdade criativa, multiplicaram-se as formas
narrativas ¢ hibridizaram-se os antigos géneros. A incorporagio de
recursos de linguagem televisiva (como videoclipes, publicidade,
documentdrios jornalisticos), da Internet (hiperlinks) e dos
videogames vai ampliar de tal maneira o leque de recursos narrativos,
que o cinema dos dltimos tempos se transformou radicalmente, ao
incorporar um sem-ntimero de narrativas nao-convencionais.

A variedade de tipos narrativos conduz a uma baixa clareza
discursiva, mas acima de tudo leva a uma indistingio de linhas
narrativas, que se fundem e se distinguem ao sabor das inten¢des
artisticas do diretor. O didatismo cinematogrifico dos tempos
cldssicos cede lugar para uma experiéncia sensorial em que o
entendimento s6 € alcancado a partir da experiéncia total do filme.

Centralidade nos encontros humanos — atualmente, a
influéncia do cinema norte-americano estd mais diluida diante da
fantdstica producio mundial de filmes. O ideal puritano, anglo-saxio
e branco perdeu seu universalismo. O cinema contemporineo nio cré
mais na exclusividade da agio humana como condutora da narrativa
audiovisual. O conceito do “I did my way”, da prevaléncia do
homem sobre a natureza e, principalmente, sobre outros homens,
cede lugar para nogées do tipo “encontros humanos”, de onde se tira
a concepeao de que ndo controlamos tudo, de que as pessoas contam
no processo e que, muitas vezes, as coisas nio acabam bem — nem
sempre existe o ‘happy end’. “Hd uma aposta no didlogo e na
conversacio que, na falta de grandes ideais e causas, fornecem as
motivagdes para viver a vida na sua precariedade...” (LOPES, 2005,
p.114).

Complexidade psicoldgica — ji que a agio humana,

iluminada pela clara nogao de bem, verdade e beleza, nio resolve mais
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todos os problemas; j4 que nem sempre hd finais felizes, assim como
nem sempre se sabe 0 que e quem sio as pessoas com as quais
convivemos, o cinema atual se esmera em comunicar a complexidade
psicolégica de seus personagens. Deixou-se de modelar personagens e
tramas de acordo com o que as coisas e as pessoas deveriam ser, para
encarar-se o desafio de evidenciar o que as coisas e as pessoas
realmente sio. Isto implica mostrar a complexidade das relacoes
humanas, em um mundo crescentemente degeneralizado.
Atualmente, ¢ mais fdcil para um cineasta desprezar o

sistema de género. Porém, no passado...

Nao era apenas a verticalizagdo da industria
do cinema americano que controlava a
producio, distribuicio e exibicio de seus
filmes, que era responsdvel pelo sucesso dos
titulos que colocava no mercado. O sistema
de género, herdado da literatura, passou a ser
uma espécic de modelo que serviria de
inspiracdo a0 padrio. E ele que oferece uma
estrutura pré-determinada para o diretor
trabalhar e reduz a incerteza de aceitagio
publica do filme ao consolidar gostos e

habitos nas plateias. (LISBOA, 2004, p.34)

Hoje, da mesma forma como os cinones foram, de certo
modo abolidos, os géneros também perderam seu sentido original,
como modelo a ser aplicado para garantir a comunicabilidade de uma
histéria. A cultura audiovisual estd hd muito disseminada em grande
parte do mundo, permitindo ampla liberdade narrativa, o que gera
uma boa dose de infidelidade aos géneros.

Atores profissionais, atores amadores e ndo-atores — nio s6
como alternativa ao “star system”, mas principalmente por questoes
de ordem estética, nas dltimas décadas o cinema vem experimentando
cada vez mais a atua¢io de amadores e nao-atores, especialmente

quando a narrativa pede algo “acidentalmente” espontaneo. O uso de
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nao-atores revela-se, por vezes, muito proficuo, dependendo das
intengoes do realizador.

O uso do “star system” nacional ou internacional (o Brasil
também tem o seu) nem sempre é adequado a um projeto. Muitas
vezes, para dar énfase no contexto ou ao conteido do filme, o
realizador prefere trabalhar com atores desconhecidos, justamente
para ndo caracterizar o personagem, nem o vincular a um tipo de
imagem que nao interessa ao autor.

Baixa dependéncia tecnoldgica — pode parecer contraditério
dizer que o cinema contemporineo usa menos tecnologia do que o
cinema cldssico, quando atualmente nio h4 barreiras no emprego de
diversos tipos de tecnologias, especialmente as digitais. Afirmar que o
cinema contemporineo depende menos de tecnologia significa dizer
que os realizadores buscam inovar, nio tendo a tecnologia como
ferramenta indispensdvel, mas antes disso, visando realizar inovagoes
no ambito da linguagem cinematogrifica e do discurso audiovisual,

empregando ou nio a tecnologia para alcancar seus objetivos.

Até pouco tempo a histéria das técnicas
cinematograficas se centrava muito na
captagio da imagem. Discutiam-se novos
tipos de lente, peliculas mais sensiveis, novos
equipamentos de movimentar a cimera,
novos tipos de cAmera com mais defini¢do
ou mais leves, equipamentos de som direto
etc. No entanto, com a chegada da imagem
digital, o processo de captagio perde em
importdncia em relagio ao processo de
finalizagdo. A finalizagdo, na verdade, passa a
ser um processo de composigio da imagem,
e abre a possibilidade de o cineasta se tornar

um pintor. (CANNITO, 2004, p.106)

Entretanto, é bom lembrar que o cinema cldssico nao
admitia variagbes em suas regras, aceitava mudancas apenas do que se

referia as histérias, exigindo que a tecnologia se sobressaisse para dar
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suporte a uma aparente novidade. A baixa dependéncia tecnoldgica
do cinema contemporineo sé pode ser compreendida, entio, no
ambito de um discurso cinematogrifico realmente inovador,
utilizando-se (ou nio) dos recursos tecnoldgicos como uma

ferramenta para gerar tal experiéncia.
Inconclusio

Alguém jd disse que a histéria nio ¢é feita de fatos nem de
protagonistas, mas pelo historiador. Em que pese a ironia da anedota,
o certo é que o registro da meméria ¢é feito por alguns, e nio por
todos. Essas pessoas e suas técnicas elegem fatos, protagonistas e
conceitos acerca do que entendem por uma boa histéria. Com isso,
legam s geragoes futuras nio sé verdades, como também pontos de
vista e ficcoes, das quais ¢ preciso saber separar ideologias de ciéncias.

Acerca do cinema, Nilton José de ALMEIDA nos diz:

Quando sugiro que se pense no cinema, ao
lermos esses textos sobre a memoria
artificial, estou querendo dizer que o cinema
participa da sua histéria, niao sé como
técnica, mas como arte e ideologia. O
cinema é uma inven¢io moderna, no sentido
material-técnico, porém, a forma como suas
imagens sio produzidas ¢ homéloga a
produgio da memoria artificial. Assistir a
um filme ¢é estar envolvido num processo de
recriagio da meméria [...] O cinema, ao
mesmo tempo, cria ficcio e realidades
histéricas, em imagens agentes e potentes, €
produz memoria. Uma arte (no sentido
atual) a0 mesmo tempo um artificio.
Artificio que produz conhecimento real e

prdticas de vida. (1999, p.56)
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Na impossibilidade de aceitar esta ou aquela versio
cientifica, por vezes o que temos pela frente nio é mais do que uma
obra de arte em sua permanéncia material. A verdade da arte nio estd
na pessoa que a produz, mas na sua propria existéncia fisica, como
um ente que permanece apesar do tempo e das opinides. E é com essa
permanéncia, por vezes incomoda, que a arte narra a meméria dos
seres humanos.

Acerca da narrativa cinematogrifica, Jean Claude

CARRIERE encerra assim um de seus capitulos:

Nosso século [XX] testemunhou a invengio
de uma linguagem e diariamente observa a
sua metamorfose. Ver uma linguagem
ganhar vida, uma verdadeira linguagem apta
a dizer qualquer coisa, e participar, mesmo
que como espectador, desse continuo
processo de descoberta, me impressiona por
ser um fenémeno singular, que deveria
estimular semi6logos, psic6logos, socidlogos
e antrop6logos. Mas talvez essa linguagem
tenha se tornado familiar demais para nés —
muito pouco observada até — para continuar
a manter nosso interesse. Bastaram quatro
geragoes de frequentadores de cinema para
que a linguagem ficasse gravada em nossa
memboria cultural, em nossos reflexos, talvez
até em nossos genes. As sequéncias
cinematograficas que nos envolvem e nos
inundam hoje em dia sio tio numerosas e
interligadas que se poderia dizer que elas
constituem o que Milan Kundera chama de
“rio seméntico”. (2006, p. 46)
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07 - A BABEL NO CINEMA BRASILEIRO: O
ESTRANGEIRO E A SACRALIZACAO DO ESPACO EM
CINEMA, ASPIRINA E URUBUS

Acir Dias Silva 7!

Neste estudo, a imagem do espago sagrado e a meméria
identitdria ressurgem através do olhar do cineasta Marcelo Gomes em
imagens em movimento. E por esse motivo, o importante nio é o que
significa Babel no filme, mas sua expressio e como incorporamos no
interior da produgio artistica contemporinea. O dizer Babel ji estd
disseminado nessa obra enquanto pritica de composicio artistica,
mas, as perguntas que se colocam sao: o que dizemos ou fazemos com
esse mito e, quais os sentidos e contra sentidos que ele materializa? O
que construimos com ele, como e para que transportamos ou
traduzimos em nosso presente, € COmMo ¢ para que NOs transportamos
ou nos traduzimos nés mesmos em relagao a ele? (LAROSA, 2001, p.
09)

Tradicionalmente tratamos o termo Babel para atribuir
significado de exilio interior e desenraizamento cultural e linguistico
do sujeito, perda de algo que tinha tido; cidade, linguas, identidade,
terra prometida ou mundos. Reza a lenda que, apés Babel, estamos
todos exilados de nossos territérios e identidades, somos todos
estrangeiros e vivemos profundamente a condi¢io humana de

estrangeiridade e exilio.

" Professor do Programa de P ¢ s-graduagdo em Letras da Universidade Estadual do
Oeste do Parand - UNIOESTE - Campus de Cascavel; Professor Associado da
UNIOESTE, pesquisador do grupo de PESQUISA CONFLUENCIAS DA FICGAO,
HISTORIA E MEMORIA NA LITERATURA E NAS DIVERSAS LINGUAGENS da
UNIOESTE. Coordenador da TV IMAGO/ UNIOESTE. E-mail:

acirdias@yahoo.com.br
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Diante das formas dominantes de culpabilizacio do
ser, Feliz de Azta afirma, apés interpretar Holderlin (2001, p. 33),
que

o exilio ndo é um castigo de nossa soberba,
mas sim uma vontade de exilio: nds,
humanos, temos feito da terra nosso
estrangeiro, seja pela via técnica, seja pela via
teocrdtica. Nenhum Deus nos expulsou;
temos ido pelos nossos préprios pés, uns a
conquistar a terra, outros a encerrar-se na
lingua de um Deus onipotente. Nio
pecamos, ou melhor, nunca deixamos de
pecar.

A narrativa do exilio e da Babel pode nomear tudo o que ¢é
estrangeiro e contribuir para reformulagio de antigos motivos,
passagens ¢ deslocamentos. No sentido hibrido, Cinema, aspirina e
urubus (2005) transita por esse tema e pelas veredas do cinema
documental e da ficcio, de modo que suas imagens revelam o
entendimento de um momento histérico que se apresenta pela
imagina¢ao da vida e da histéria das coisas e dos homens, e que sao
percebidas em suas infinitas aparigbes no presente e a partir deste

mesmo presente.

Figura 1: Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Diregio de
Marcelo Gomes, 2005.
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O entendimento da “confusio das linguas” é essencial para o
entendimento do conceito de Babel, assim, também ¢ para a
compreensio do cinema. A lingua do cinema reproduz a realidade
sempre a partir do tempo presente. E, enquanto 2 linguagem, o
cinema ¢ um modo artistico que age sobre a realidade e toma forma a
partir da linguagem de fisionomias, de comportamentos, dos
costumes, dos ritos, da técnica corporal, da agio do homem e, por

fim, também pela linguagem escrito-falada do homem.

O nosso nio é o lamento nem a serenidade,
mas o desconcerto. Por isso, o nosso &,
melhor dizendo, um tom cadtico no qual o
incompreensivel do que somos se nos mostra
disperso e confuso, desordenado, desafinado,
em um murmurio desconcertado e
desconcertante, feito de dissonincias, de
fragmentos, de  descontinuidades, de
siléncios, de causalidade, de ruidos

(LARROSA, 2001, p. 08)

A partir dos infinitos modos como as imagens dos elementos
inseridos na prépria realidade sdo percepcionadas, o cinema toma
forma e reproduz a realidade. Assim, vemos que o cinema nio
reconstr6i o passado, mas o percepciona em sua forma objetiva - ou
seja, em forma de imagens agentes, figuras guias presentes na
memdria — e o cria a partir das experiéncias de quem o ‘traduz,
ficando impressa na tradugio a subjetividade de quem ‘traduziu’ este
passado. Como veremos no decorrer deste estudo, é, pois, deste
modo, que a imagem do rito da sacralizacio espago babélico e a
cultura do Sertdo nordestino surgem no cinema enquanto imagem
agente que se faz oculta na narragio de Cinema, aspirina e urubus,
mas que estd na memoria do espectador.

Para Pier Paolo Pasolini (1982), a realidade do cinema
consiste em um ponto de vista acerca da realidade; é uma selecao, um

enquadramento. O cinema ¢ uma lingua que trabalha com imagens,
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com a cultura oral, com os cddigos do real e estd intimamente
atrelado ao real. Mas, as imagens naturalizadas da realidade passam
por um processo de estilizagio dos signos. Segundo este mesmo autor,
a unidade minima da lingua cinematografica sio os vérios objetos
reais que compéem um plano. E, no interior dos planos, os objetos
do real - os “cinemas” - recebem um tratamento estilistico. E, pois,
este tratamento estilistico que atribui & produgio filmica o cardter de
criagio em forma artistica da realidade. Os objetos da realidade sio
pedacos brutos que adquirem forma peculiar ao serem incorporados
do ponto de vista do diretor a partir do processo de estilizagiao das
imagens do real. E isso ocorre no momento em que os “cinemas” —
unidade minima da lingua cinematografica — d4o origem aos planos,
e ambos — cinemas e planos - sio incorporados a uma cadeia de
imagens sucessivas que se desenvolvem no tempo.

Assim, a lingua cinematogréfica origina-se a partir da agao
do diretor sobre a realidade num impeto de recrid-la. E é por esta
razio que o diretor se torna poeta no mais pleno sentido da palavra,
pois sua criagio artistica é a materializagio de sua acdo sobre a
realidade, e que possibilita ainda outra atualizacio desta realidade no
momento em que o espectador, a partir de seus sentimentos, afetos,
paixdes e ideias, a percepciona e a liberta de sua forma

convencionada, naturalizada (PASOLINI, 1982).

Figura 2: Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Diregio de
Marcelo Gomes, 2005.
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O primeiro longa-metragem de Marcelo Gomes encantou a
critica cinematogréfica e deu um sopro de vida 3 experiéncia poética
daqueles que ainda cultuam e vivenciam o poético. Belo e simples.
Natural e real. A sequéncia inicial lembra Vidas Secas (1963) de
Nelson Pereira dos Santos. Tal fato se materializa quando o
personagem Johann entra no sertdo. Vemos o real se desnaturalizar
quando a luz do quadro estoura. Assim é Aspirina, cinema e urubus.
Sem grandes extravagincias no tratamento do espago/locacio
especiais, o filme é narrado pela cAmera direta que apresenta o
entorno do sertdo nordestino, seus tipos humanos e a peripécia, sem
interpretd-los, adjetivd-los ou dramatizd-los. Ao contrdrio, Cinema,
aspirina e urubus une imagens em movimento e o siléncio necessdrios
para que o espectador reflita acerca do passado traumdtico da
personagem Johann, devido & meméria da guerra; & perda da
experiéncia vivida e da identidade de Ranulpho bem como devido a
sua rentincia de um modo de vida ao qual todos estdo condenados.
E, pois, por esta razio que a obra de Marcelo Gomes é vista como a
materializagao do esforco do artista em condensar técnica e contetido
a fim de provocar o espectador a questionar aquilo que chamamos de

“destino”.

O nome babel atravessa também alguns
temas  politicos e  culturais, como
deslocamentos macicos de populacoes, a
violéncia racial, os enfrentamentos no
interior das cidades, o cardter plural e
mestico e a0 mesmo tempo crescentemente
segmentado das comunidades, a progressiva
destitui¢ao e burocratizagio dos espacos de
convivéncia, a proliferagio dos intercAmbios
e comunicagbes, a afirmacgao das diferencas
em um mundo casa vez mais globalizado (

LARROSSA, 2001, p. 08).
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As imagens do filme surgem a partir da claridade ofuscante
do sertdo e, gradualmente, atinge a intensidade normal de luz. Esse é
o olhar do estrangeiro, Johann, aquele que chega e se adentra no
sertio do Nordeste. E, pois, ora a partir do olhar de Johann e ora a
partir do olhar do diretor que a histéria ¢ narrada. E o olhar serd
ilustrado pela agao direta e da cAmera objetiva, de modo que as agdes
acontecem na ordem cronoldgica e do pondo de vista de um publico
imagindrio, um alguém qualquer, nio revelado, e que se apresenta
como alter ego do diretor da obra. Assim, a cAmera é um olho de
quem estd de fora, um olho do diretor que olha, reflete ¢ narra os

fatos ali reproduzidos.

Figura 3: Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Diregio de
Marcelo Gomes, 2005.

A partir de imagens panorimicas, temos uma visio geral do
sertdo e das pequenas cidades pelas quais as personagens transitam.
Os planos sio compostos por elementos que corporificam a memdria
do sertanejo, seu modo de vida simples, e por vezes precdrio, arcaico.
E, como o tratamento do “close-up”, os planos convocam o
espectador 2 realidade e o provoca ao estranhamento. As cenas sio
amarradas por um sintagma, imagem que se repete em diferentes
formas, e que d4 coesdo a narrativa. Esta imagem sintagmdtica se faz

representar por planos que apresentam de modo bastante natural a
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caatinga, o sertanejo, seu modo de vida, seu modo de subsisténcia,
enfim, imagens que nos mostram as peculiaridades da visitagio do
sertdo nordestino. A narrativa ocorre em fuga, ou seja, as personagens
principais s3o apresentadas em uma agio, seguida de uma imagem
sintagma do sertdo e retorna as personagens, novamente ao sertanejo,
e assim sucessivamente. Desta forma, a montagem se faz pelo
posicionamento de motivos ao qual estd relacionada a narrativa. H4 o
embaralhamento da fuga visual e reiteragio de uma parte: o sertio e

sua gente dando forma poética a produgio filmica.

E talvez nao seja exagerado dizer que Babel
expressa também a ruina de todos os
arrogantes projetos modernos e ilustrados,
com os quais o homem ocidental quis
construir um mundo ordenado a sua
imagem e semelhanca, 4 medida de seu
saber, de seu poder e de sua vontade, por
meio de sua expansio racionalizadora,
civilizadora e colonizadora. Em torno da
Babel situam-se as questoes e da pluralidade,
da dispersio e da mesclagem, da ruina e da
destruicao, das fronteiras, da territorializacio
e desterritorializacio, do noémade e do
sedentdrio, do exilio e desenraizamento. E se
Babel ¢ 0 nome de alguns de nossos temas, ¢
também, e, sobretudo, o nome de muitas de
nossas inquietudes (LARROSA 2001 p. 08).

Lugares de transicio se fazem representar pelas estradas, pela
porteira, pela cerca, pela estagio ferrovidria. Assim, o cinema
apresenta imagens que nio maquiam a realidade. Seu tom
melancélico é marcado pelo olhar de Johann em dire¢io ao infinito.
Olhar para traz enquanto rito de passagem. Tentativa de se libertar da
prisao que representa seu passado origindrio.

O espago da ruina e da marginalizacio econdmica e social d4

o tom de Cinema, aspirina e urubus. Enquanto representacio do
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espaco das sociedades tradicionais e, como ¢ o imenso sertio
brasileiro, hd no filme a distingio entre o espago habitado, o
“Cosmo”, e o mundo cadtico, o “outro mundo”. O espaco cadtico
surge enquanto manifestagio do olhar estrangeiro daquele que vem
de fora, enquanto manifesta¢do individual de estranhamento por
aquele que estd dentro deste espago, mas o renuncia, caracterizando o
olhar de Ranulpho. E por fim, o olhar daquele cujo “espago sagrado”
de origem ¢ o sertdo, e que por isso o tem como ponto de orientagio,
e para o qual o elemento ‘estranho’ ¢ o ‘espaco de fora’, o espago
desconhecido. O sertanejo que permanece em seu lugar de origem
olha para o mundo que se estende além de suas fronteiras como
espaco ndo sacralizado, assim como a figura do estrangeiro olha para
o seu mundo, o mundo do sertanejo, como um espaco
indeterminado, povoado de espectros, demonios e de sujeitos

‘estranhos’.

Por isso, terfamos de compor e recompor
outra vez a pluralidade humana, terfamos
que aceitar e celebrar as diferencas, porém,
isso sim, representando-os, desativando-os,
ordenando-as em problemas bem definidos
ou em mercadorias bem rentdveis; terfamos
de produzir e canalizar os fluxos e os
intercAmbios, porém, isso sim, de forma
ordenada, vigiada e produtiva: terfamos de
convocar toda a alteridade possivel, de
permitir-se todas as comunicacées, porém,
isso sim, silenciando, dosando, resinificando
e harmonizando as vozes dissonantes,
governando os siléncios dilaceradores e
regularizando e rentabilizando o0s

deslocamentos. (LARROSSA, 2001, p. 10)
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Assim, tanto o sertanejo quanto o alemio possuem um
ponto de origem pelo qual estio em comunhio com o mundo dos
deuses. E isso se faz de grande importincia na medida em que o
“sagrado revela a realidade absoluta e, a0 mesmo tempo, torna
possivel a orientacio — portanto, funda o mundo, no sentido de que
fixa os limites e, assim, estabelece a ordem césmica” (ELIADE, 1992,

p. 33).

\

\\\,-

Figura 4 : Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Direcio de
Marcelo Gomes, 2005.

A chegada do estrangeiro no territério desconhecido, aquele
que ainda faz parte da modalidade fluida e lava o “Caos”, surge
enquanto citagao do ritual védico concernente a tomada de posse de
um territério. A primeira passagem do filme revela o olhar de Johann
ao primeiro contato com este espaco que por nio ser o “seu mundo”
ainda nio ¢ mundo. Este plano é tomado pela luz estourada,
ofuscante, e que revela a escuridio interior da personagem diante do
caos, da miséria e da inexisténcia de perspectivas.

No trajeto pelo sertdo, surgem diversas manifestagoes
“estranhas”, alheias ao seu meio de origem e que acentuam o cardter
cadtico e espectral deste mundo: maribondos e cascavéis que o picam;
o passageiro armado que o manda parar o caminhao, desce e atira em
algo/alguém que nio é revelado ao espectador; o sitiante que levanta
uma cerca com galhos secos ao redor do rio. Sio estas algumas das
passagens que revelam o estranhamento de Johann. Analisemos agora

a ultima dentre essas passagens, pois é por meio dela que se manifesta
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o olhar daquele, cuja origem ¢ de dentro do espaco de atuagao das
personagens: o Sertao.

Essa passagem ¢, a principio, um tanto quanto comica.
Nela, Johann, Ranulpho e uma senhora sertaneja com sua galinha se
encontram no caminhio, seguindo viagem. No caminho, algo
‘estranho’ chama a atengio de Johann: um sitiante que se encontra as
margens de um suposto rio ou lago, em torno do qual levanta cercas
feitas com galhos secos, com dois novilhos ao centro. Johann
questiona o motivo do ‘feito’ do sertanejo, e a passageira responde: ‘E
a seca’. Ranulpho desce do carro e vai ao encontro do sitiante e faz a
ele a mesma pergunta de Johann. Confirmando o que havia
antecipado a passageira, o sitiante informa ser o pequeno cercado
necessdrio para deter a fuga do gado no periodo de seca.

I

Qual o sentido da diferenga para mostrar a
imposi¢io de tudo aquilo que procede a
liquidagio? O que estd em jogo deste apelo
em aceitar 0 outro em sua estranheza e na
soberania de sua diferenca? Poderfamos
interpretar este apelo como umbral no qual
situarmos e deste o qual inquietar-nos por
estas formas de vida e de viver juntos,
enclausurados  pelos olhares sobre nés
mesmos, como arrogantes sujeitos, donos de
nés, os mesmos com 0s quais construimos o
outro? Poderfamos escutar a forca deste
apelo ligando-as a inven¢io de um outro
novo modo de convivéncia? (

HOPENHAYN, 2001, p. 260)

A imagem do sitiante constitui uma cena simbdlica
recorrente nas diversas formas de manifestacoes do imagindrio
brasileiro. E uma imagem prenhe de significagoes. Nela temos a seca

enquanto elemento ‘oponente’ do sujeito; ou seja, a seca surge
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enquanto problema X que investe contra a vontade do sujeito de
possuir o objeto Y: suas duas cabegas de gado. Mas, o que realmente
nos interessa aqui ¢ a agio do elemento Y em relagio 4 acio do
sujeito: simbolicamente, Y age conforme o instinto natural da
sobrevivéncia, assim como o faz Johann ao fugir da Alemanha antes
que tivesse inicio a guerra. J4 o sitiante, este bidtipo humano que
habita o sertdo, se mostra incapaz de deixar seu lugar de origem ainda
que af viva precariamente. Sua permanéncia se deve ao lago
estabelecido entre o sertdo, seu espago sagrado e a imanéncia
transcendental que o orienta. Para este homem religioso, romper os
lacos com seu espago no mundo o tornaria desorientado, pois

romperia com a ordem césmica. Segundo Eliade,

instalar-se num territdrio equivale, em
Gltima instincia, a consagrd-lo. Quando a
instalagdo j4 nio ¢é proviséria, como nos
nomades, mas permanente, como ¢ o caso
dos sedentdrios, implica uma decisio vital
que compromete a existéncia de toda a
comunidade.  “Situar-se” num  lugar,
organizd-lo, habitd-lo sio agbes que
pressupoem uma escolha existencial: a
escolha do universo que se estd pronto a
assumir ao “cria-lo”. Ora, esse “Universo” é
sempre réplica do Universo exemplar criado
¢ habitado pelos deuses: participa, portanto,
da santidade da obra dos deuses (ELIADE,
1992, p. 36).

O Sertao surge aos olhos de Johann como um espago
fechado, cujo movimento do tempo ¢ ciclico e repetitivo, e nao
histérico. Nele o sistema social é fundado em uma nogao de tempo
plenamente automdtica, na qual as realidades econdmica, politica e
cosmoldgica sio regidas por um Cosmo circular que estd intimamente
atrelado ao processo de ‘criagio’ do ‘espago no mundo’, processo este

que ¢é - para o homem religioso - manifestagio da vontade divina.
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E dessa forma, romper com a ordem — e agora falamos nao
somente das sociedades tradicionais - é um ato de profanacio que
converge 4 danacio,  puni¢io. Enquanto homem religioso, o sitiante
se opoe A figura do renunciador, ou seja, aquele que se volta para
‘outro mundo’, e por isso torna-se individuo marginalizado, cujos
procedimentos oscilam entre a ordem e a desordem. Assim, esta cena
¢ marcada pela distingio entre o mundo privado, sacralizado, e o
mundo publico, profano. Nela, o animal doméstico, o gado, como

aponta Roberto Da Matta, serve como elemento articulador entre o

homem e seu lugar no mundo, o homem e seu destino (DA
MATTA, 1992, p. 255).
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Figura 5: Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Diregio de
Marcelo Gomes, 2005.

O mesmo tratamento de sacralizacio do espaco ¢
apresentado na obra Lavoura Arcaica (1975) de Raduan Nassar.
Nesta obra, o espago sagrado é o espago da familia, representado pela
casa e, sobretudo, pela mesa em que a familia se redne para as
refeigbes e para ouvir os sermées proferidos pelo pai. A casa é em
Lavoura Arcaica a fundagio da imago mundi da familia, ¢ mero
simulacro da casa velha, na qual prosperava a palavra do pai.
Ironicamente, é como se a casa velha em ruinas, no interior da qual se

consuma o incesto entre Ana e André, registrasse a degradagio da
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familia. Na citagio que se segue, vemos um trecho dos sermées do pai
nos quais ele, institui¢io que detém o poder no espago “ponto fixo”
da familia, adverte acerca da inadmissio de que se busquem

experiéncias no ‘espaco profano’:

rico ndo é o homem que coleciona e se pesa
no amontoado de moedas, ¢ nem aquele,
devasso, que se estende, maos e bragos, em
terras largas; rico s6 ¢ o homem que
aprendeu, piedoso e humilde, a conviver
com o tempo, aproximando-se dele com
ternura, nao contrariando suas disposicoes,
nio se rebelando contra seu curso, nio
irritando sua corrente, [...] o mundo das
paixées é o mundo do desequilibrio, é contra
ele que devemos esticar o arame das nossas
cercas, e com as farpas de tantas fiadas tecer
o crivo estreito, e sobre este crivo emaranhar
uma sebe viva, cerrada e pujante, que divida
e proteja a luz calma e clara de nossa casa,
que cubra e esconda de nossos olhos as
trevas que ardem do outro lado; e nenhum
entre ndés hd de transgredir esta divisa,
nenhum entre nés hd de estender sobre ela
sequer a vista, nenhum entre nés hd de cair
jamais na fervura desta caldeira insana [...] ai
daquele que se antecipa no processo das
mudangas: terd as maos cheias de sangue [...]
nio se deve contudo retrair-se ao trato do
tempo, bastando que sejamos humildes e
déceis diante de sua vontade, abstendo-nos
de agir quando ele exige de nds a
contemplagio, e s6 agirmos quando ele
exigir de nés a agdo, que o tempo sabe ser
bom, o tempo ¢ largo, o tempo ¢ grande, o
tempo ¢ generoso, o tempo ¢é farto, é sempre
abundante em suas entregas [...] as dores de
nossa vontade sé chegario ao santo alivio
seguindo esta lei inexordvel: a obediéncia
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absoluta a soberania incontestdvel do tempo

[...] (NASSAR, 1989, p. 52-55).

A imagem Sintagma que amarra toda a narrativa apresenta-
nos de diferentes maneiras o espago que é o Sertdo. E, por ela, vemos
o cotidiano pobre e desesperancoso, onde tudo ¢ transitério, no qual
pessoas por ai passam e nio se estabelecem. Somente o sertanejo ali
permanece. O sertdo ¢é apresentado como lugar em que nada
acontece, em que todos sio precariamente incluidos e que apelam
para a inventividade para sobreviver, a ruina do sistema econdmico se
faz refletir na pobreza de experiéncia do homem. Da seca, - ou
daquilo que nio cai do céu, a 4gua - e do descaso do governo
brasileiro para com o sertanejo, provém a miséria do sertdo.
Ironicamente, a cena na qual iniciamos toda esta discussio termina
com a fala de Johann dizendo que “aqui — no sertdo — pelo menos
nao caem bombas do céu”, gerando a desertificagio da Alemanha e da

experiéncia de seu povo.

\ ki il
Figura 6: Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Diregio de
Marcelo Gomes, 2005.

Ao instalar-se nos pequenos vilarejos do Sertdo nordestino,
Johann transforma simbolicamente este espago em ‘Cosmos’

mediante uma repeticdo ritual da cosmogonia. Segundo Eliade, este
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ritual exercido por aquele que chega e af se territorializa consiste no
processo de ‘criagio’ de um mundo para si - recriagio do ‘seu mundo’
- a partir do modelo exemplar da Criagio do Universo pelos deuses
(ELIADE, 1992). Dito de outra forma, Johann repete um ato tido
como primordial, que ¢ a transformacio do Caos em Cosmo pelo ato
divino da Cria¢do. Assim, a erecio da tela de projecio da luz
cinematografica resgata, na memoria do espectador a eregio da Cruz
pelos ‘colonizadores’ espanhdis e portugueses, um rito de passagem
que equivale A consagragio do territério e que representa o
‘nascimento do mundo’. E por meio do cinema, assim como foi pela
Cruz, que se autentica este rito de passagem de um tempo arcaico
para um novo tempo que acabara de ser ‘criado’ pela chegada do
cinema e da aspirina.

Ranulpho ¢ a figura do renunciador. Ele nio se identifica
com seu lugar de origem. Renuncia sua propria origem e a sociedade
em que estd inserido. Sua tnica possibilidade de salvagio é negar sua
origem, seu passado e transcriar sua forma de vida e imprimir sua
memoria enquanto sujeito.

De cardter Naturalista, Cinema, aspirina e urubus faz a
mescla da ficgio com a histéria. Como uma narrativa visual e, a fim
de assemelhar-se & histéria ilustrada, o autor incorpora o elemento
documental ao filme, constituindo-se, pois, a expressio da memdria
nacional, da histéria do Brasil. E dessa forma que Marcelo Gomes diz
pretender criar um ‘efeito de verdade’, de veracidade do fato narrado.
O cardter documental se mostra na cena em que moradores de uma
comunidade nordestina assistem a um filme rodado em tela grande
pela primeira vez em suas vidas. Além disso, segundo Gomes, o fato
narrado tem relagio direta com um fato histérico ocorrido com seu

avd, o que também atribui ao filme cardter documental.
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Figura 7: Fotograma do filme Cinema, Aspirina e Urubus - Diregio de
Marcelo Gomes, 2005.

O processo de construgio da alteridade cinematografica se
enfatiza ainda ao mostrar a diferenca cultural existente entre as
personagens: entre Johann e Ranulpho. H4 neste momento uma
quebra de paradigmas em relacdo ao nordestino: esse nio apenas ¢é
influenciado pela cultura alheia, mas também mostra a for¢a de sua
cultura e influencia a cultura de outrem.

Ainda que ‘o sentido se estabeleca no espectador’, segundo
Marcelo Gomes, o filme represente a chegada, melhor dizendo, a
passagem da ‘aspirina’ e do ‘cinema’ pelo Nordeste brasileiro, hd
permanéncia dos ‘urubus’ em dado local. Ou seja, faz-se aqui uma
severa critica ao processo de industrializagio do Brasil do século XX,
que surtira ‘agraddveis efeitos’ apenas a classe hegemonica, deixando a
margem desses beneficios toda a classe menos favorecida, donde se
inclui grande parte da populagio nordestina.

Questionado sobre 0 motivo a que ele atribufa o sucesso de
Cinema, aspirina ¢ urubus, Marcelo Gomes aponta para a atengio
tida na elaboragio do roteiro do filme. No entanto, segundo o
produtor, o roteiro, tido como a versio do filme ‘dito em palavras’,
ainda passou por adequagées ao ser traduzido da linguagem primdria

para a linguagem dos signos cinematogréficos. Marcelo cita como
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exemplo deste ocorrido a cena em que Johann, Ranulpho e uma
viajante a quem eles dio carona, no instante em que todos se
encontram no carro, seguindo viagem. Segundo o diretor, o texto
desta cena era constituido por muitas outras falas além das que se
mostram no filme. Todavia, ao gravé-la, viu-se que tantas falas
poderiam ser substituidas por olhares, expressoes faciais, sorrisos, e
que construfam o mesmo efeito de sentido desejado pelo diretor.
Assim, (obviamente) o filme fora construido por duas linguagens
distintas: a do roteiro, ou a linguagem propriamente escrita, e a
linguagem visual, sonora etc., usadas na filmografia.

Ao analisarmos o foco narrativo, o fazemos tendo em mente
que todo discurso ¢ formado por posigcoes enunciativas que o
narrador tende a ocultar. As posi¢bes enunciativas controlam os
modos de acesso A significagio para o leitor/ouvinte. As selecoes
discursivas operadas pelo roteirista e pelo produtor orientam a
apreensao do sentido e a dos valores que o filme comporta.

Em Cinema, aspirina e urubus, o foco narrativo ocorre pelo
direcionamento da cAmara segundo a perspectiva da personagem
Johann: em nome de seus sentimentos, dos caminhos que essas
percorrem, revelando seus preconceitos, medos, rancores, suas
revoltas, alegrias e esperangas.

No discurso narrativo, o ponto de vista indica os modos de
presenca do narrador e estd igualmente implicado, na estruturagao da
narrativa, pela selecio de uma personagem e pelo desenvolvimento de
seu percurso, que assume, entdo, uma funcio de regéncia. Isso explica
porque Marcelo Gomes adota, na maior parte do filme, o ponto de
vista de Johann e nio o de outra personagem; ja que ¢ objetivo do
filme fazer, de certa forma, uma desmistificagio da cultura do povo
nordestino e 0 modo como este vé a prdpria cultura. Esta escolha é
determinada pelas coercoes da textualizagio, cuja linearidade obriga a
apresentar o que ¢ simultineo. O que estd em jogo ¢ da maior
importancia, porque ¢ em fungio dessa escolha que o conjunto

narrativo vai se organizar € que oS outros atores passaréo a ocupar
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posicio secunddrias. Podemos falar nesse caso de ‘perspectiva
narrativa’. Compreende-se que a escolha da perspectiva, tanto quanto
as focalizagbes do enunciador, determina a ordem dos valores postos
em cena no texto.

A partir do momento em que hd discurso e representacio,
hd também um observador que comanda sua disposicio de
determinado ponto de vista. O ponto de vista é, pois, o lugar onde
nos devemos colocar para vermos um objeto da melhor maneira
possivel. Ele é regido nio apenas pelo observador, mas se situa
propriamente na relagio entre o objeto referente e o sujeito. O ponto
de vista daquele que sustenta a opinido serd igualmente determinado
pela maneira como ele instala o discurso de outrem com vistas a
refutd-lo ou a consolidar seu préprio discurso. A escolha do ponto de
vista ultrapassa a mera dimensio estilistica. Ela implica formas de
representacio e de racionalidades distintas que estio para além dos
modos de enuncia¢io individuais. O ponto de vista de Johann se
insere em determinada descri¢io que resulta de um uso cultural do
estrangeiro. Sua enunciagio individual é da ordem de um discurso
coletivo e de suas codificagdes. Da mesma forma, o ponto de vista de
Ranulpho parece-nos bastante interessante: para ele o sertio é um
lugar ‘amaldigoado’, onde nio ¢ possivel o convivio harménico do

homem com o meio.
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08 - CINEMA E JORNALISMO: UM RESGATE DO
PER{ODO DISCUTIDO EM “BATISMO DE SANGUE” E “A
MEMORIA QUE ME CONTAM”

Maria Nathalia Cavalcante

O assunto explanado em “Batismo de Sangue” e “A
memdria que me contam” traz questoes historicas contadas de
diferentes formas. Embora tratem do mesmo periodo histérico, sio
construgdes cinematogréficas particulares. Helvécio Ratton, em
“Batismo de Sangue” se baseia na literatura de Frei Betto para edificar
o enredo que envolve freis dominicanos & militdncia, morte de um
lider e o registro da tortura fortemente marcada e revelada nessa obra.
Os acontecimentos sao inseridos na época dos fatos. Licia Murat, no
entanto, impregna “A memoria que me contam” de lembrangas. O
filme langado em 2012 expée caracteristicas do perfodo discorrido em
“Batismo de Sangue”, porém as personagens que militaram
rememoram a luta contra a ditadura pouco mais de 40 anos depois
do auge da repressio e do combate a ela. As recordagdes sio langadas
tendo como mote a condi¢io de uma das combatentes, Ana. A
personagem que passa a histéria em uma Unidade de Terapia
Intensiva (U.T.I) conduz essas memdrias, porém sua aparicio se dd
com a fisionomia jovem.

“Batismo de Sangue” e “A memoéria que me contam”
apresentam duas personagens com relevantes semelhancas. Frei Tito e
Ana foram torturados durante o regime militar por estarem
envolvidos em grupos contrérios as forcas politicas do momento. A
interpretagio de Caio Blat repassa os momentos de Frei Tito de
Alencar Lima, desde o envolvimento estudantil, sessoes de tortura e
morte. Ana, da atriz Simone Spoladore é baseada em Vera Silvia
Magalhies. A personagem carrega tragos vividos por Vera Silvia,

como a participacdo no sequestro do embaixador estadunidense,
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tortura € suas sequelas. Ambos tém como caracteristica a meméria de

instantes obscuros.

A tela pode refletir nao apenas o produto das
nossas lembrancas ou na nossa imaginagio
mas a prépria mente dos personagens. A
técnica  cinematogrdfica introduziu com
sucesso uma forma especial para esse tipo de
visualizagio. Se um personagem recorda o
passado — um passado que pode ser
inteiramente desconhecido do espectador
mas estd vivo na mente do heréi ou da
herofna — os acontecimentos anteriores nao
surgem na tela como um conjunto novo de
cenas, mas ligam-se & cena presente
mediante uma lenta transicio (XAVIER,
1983, p.38-39).

Dessa forma, ¢ importante conectar o contexto histdrico que
permeia esses elementos, por ser um potente e forte propulsor dos

enredos cinematogréﬁcos em questéo.

Helvécio Ratton amplia para o cinema a histéria dos freis
dominicanos que se aliaram a Marighella. A primeira cena jd
posiciona o espectador na angtstia de Frei Tito, no exilio, e seu
consequente suicidio. A partir desse momento o enredo volta anos
atrds, no primeiro contato dos freis dominicanos com Carlos
Marighella. Frei Tito, Frei Fernando e Frei Ivo, vendados, sio levados
a0 local onde o guerrilheiro se encontrava para anunciar os rumos das
acoes da Alianca Libertadora Nacional (ALN). Frei Betto e Frei
Oswaldo jd estavam junto a Marighella. A missio dos freis seria
encobrir companheiros, enviar mensagens e efetuar contatos. Nesse
momento o diretor embrenha o didlogo doutrindrio. Na conversa
inicial com Marighella, até entio apresentado como Professor

Menezes, Frei Tito questiona como iriam conscientizar o povo. O
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guerrilheiro responde afirmando que a conscientizagio parte da agio,

da luta armada.

Figura 1 Os freis e Marighella. “Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (2006).

Os freis 0 ouvem com atengdo, como alunos diante de seu professor.
A figura 1 exemplifica esse apontamento. Marighella 2 frente e os freis
direcionados a ele como se estivessem em uma classe, tornando-se o
mentor dos religiosos. Vogler discorre sobre uma das fungées

dramdticas desse arquétipo:

Da mesma forma que aprender ¢ uma
importante fungio do heréi, ensinar ou
treinar é uma fun¢ao-chave do Mentor.
Sargentos, instrutores, professores, guias,
pais, avos, velhos treinadores de boxe
rabugentos, e todos aqueles que ensinam
truques a um herdi sio manifestagoes desse
arquétipo. E claro que ensinar é uma estrada
de mio dupla. Qualquer pessoa que jd tenha
ensinado sabe que a gente aprende tanto
com os alunos quanto ensina a eles (2006, p.

63).
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Ao sair do local o guerrilheiro entrega aos freis os livros que
escreveu. Frei Tito 1€ os titulos: “Manual do guerrilheiro urbano”, “A
crise brasileira”, “Por que resisti & prisio”, “Teoria e acio
revoluciondria” e “Os lirios j4 nio crescem em nossos campos”. Deste
tltimo Frei Tito 1é um trecho da poesia “Liberdade™ “Queira-te eu
tanto, ¢ de tal modo em suma, que nio exista for¢a humana alguma
que esta paixdo embriagadora dome. E que eu por ti, se torturado for,
possa feliz, indiferente a dor, morrer sorrindo a murmurar teu nome”
(BETTO, 1986, p. 19). Frei Tito finaliza a leitura destacando o titulo
da poesia: “Liberdade”. Essa que se distanciou do religioso apés as
sessoes de tortura. Frei Tito manteve-se reprimido pelas lembrangas
do sofrimento, no exilio, em uma liberdade camuflada. Frei Tito,
por exemplo, cursava Filosofia na Universidade de Sao Paulo (USP).
O ambiente académico expbée o engajamento dos jovens.
Hamburguer completa que, “a diregio de arte da cena orquestra as
decisoes relativas aos elementos do espaco em sua complexidade”
(2014, p. 48). Os corredores da universidade dizem sobre os ideais
dos estudantes e o caos politico entre populagio e governo. A figura
2, que ilustra essa ementa, revela Frei Tito e um estudante a caminho
da reunido sobre o 30° Congresso da Unido Nacional dos Estudantes

(UNE).

Figura 2 Corredor da universidade. “Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (2006).
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Junto as agoes estudantis, essas personagens faziam parte de
outro grupo acuado pela repressao: religiosos. Um dos pontos do
filme que demonstra a opinido dos freis e a ndo cumplicidade com a
coibicio é o momento em que um agente do Departamento de
Ordem Politica e Social (DOPS), Raul Careca, grava uma missa. Frei
Ivo se direciona ao pulpito e denuncia o homem. Essa coragem
somada ao auxilio 8 ALN de Marighella, no entanto, o colocaria em
uma sala de tortura tendo o mesmo agente como um de seus algozes

(figura 3).

Figura 3 Frei Ivo denuncia a presenga do agente do DOPS. "Batismo de
Sangue", de Helvécio Ratton (2006).

Com o aumento da repressao policial no ano
de 1968, os religiosos dominicanos chegam
a conclusio de que ndo era mais possivel agir
publicamente para denunciar as injusticas
feitas pelo governo, a partir de entio eles
resolvem agir na clandestinidade. Um desses
freis era um repérter chamado Frei Betto,
que até entdo trabalhava num jornal que
fazia dentncias sobre o governo, mas que a
partir da institui¢io do AI-5 foi obrigado a
se calar (SANTOS, 2009, p. 194).

Frei Fernando era o responsivel pela comunicacio com
Marighella, na livraria onde trabalhava. A senha era: O Ernesto vai a
gréfica, hoje. Este c6digo era o sinal de que o encontro com o
guerrilheiro estava marcado para o local e hordrio previamente

combinados. Apesar da vigilincia por parte da policia e o temor
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constante, a militAincia se mantinha. Frei Fernando atende ao
telefone, enquanto um cliente abre um jornal. E possivel notar a
apreensio do frei no plano conjunto em que o cliente estd distante,
no plano médio de Frei Fernando ao telefone e, por fim, o espectador

compreende a aflicio do religioso, pois o titulo da capa do jornal diz:

“Marighella e seu grupo cacados por todo o pais”.

Figura 4 Frei Fernando confirma encontro com Marighella. “Batismo de
Sangue”, de Helvécio Ratton (20006).

Esse se torna um indicio’* da ameaca policial que estava se
direcionando aos freis. Com o sequestto do embaixador
estadunidense, Marighella solicitou a passagem de Toledo” pelo sul,
com a ajuda de Frei Betto. Na companhia do frei, Toledo confirmou
que o motorista do guerrilheiro havia sido preso e que poderia passar
informagdes sobre o envolvimento dos religiosos. A cena seguinte
presume que tal indicacio foi efetivada. Frei Ivo fala ao telefone

afirmando sua presenca e de Frei Fernando, no Rio de Janeiro. A voz

"2 Tudo que existe, portanto, é i ndice ou pode funcionar como i ndice. Basta, para
tal, que seja constatada a relagdo com o objeto de que o i ndice é parte e com o
qual esta existencialmente conectado (SANTAELLA, 1983, p. 14).

™ Joaquim Camara Ferreira, integrante da Alianga Libertadora Nacional (ALN).
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ao telefone indica que pessoas estdo dispostas a ajudar. Em um plano
médio, Frei Ivo demonstra preocupagio ao ouvir o chiado incomum
do telefone, assim que a ligagio ¢ encerrada. Essa viagem os levaria as
sessoes de tortura. Ap6s a prisao de Frei Fernando e Frei Ivo iniciam-
se as sessdes de tortura que resultaria na confissio do local onde
encontrariam Carlos Marighella. Os freis sio separados e observados
por dois grupos diferentes, tendo o delegado Sérgio Paranhos Fleury,
como principal interrogador e coordenador das sessées. Frei
Fernando ¢ atingido por uma das técnicas de tortura chamada
“telefone”, em que o agressor fecha as mios em concha batendo com
forca nas orelhas do torturado. O som auxilia para que seja possivel
compreender a sensagio de quem ¢é atingido. E emitido um ruido
agudo e as vozes permanecem abafadas. A importincia do som ¢

sugerida por Burch.

Pensar uma pista sonora organicamente
coerente, onde as dialécticas som-imagem
estardo associadas intimamente a outras que
liguem entre si o que podemos chamar os
trés tipos essenciais de som cinematogréfico
(ruidos, <identificdveis> ou nio, musica,

palavras) (1973, p. 116).

A cAmera subjetiva (figura 5) posiciona o espectador na
agio, com o olhar de Frei Fernando, no pau-de-arara, que olha para
os torturadores ao seu redor. Sobre a cAmera subjetiva, Xavier
acrescenta que, “no caso em que o herdi realiza um movimento em
certa direcdo e a cAmera, ao assumir o seu ponto de vista, reproduz
exatamente o seu movimento, ¢ mais ficil o espectador tomar

consciéncia do processo” (2005, p.34-35).
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Figura 5 Perspectiva de Frei Fernando. "Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (20006).

As escolhas de enquadramentos oferecem novas camadas e
leituras a respeito do enredo. Na ocasido em que os freis estdo sob o
dominio de Fleury, Ratton reforca essa propriedade por meio dos
planos. A op¢ao por enquadrar, em plongée, Frei Ivo no chao (figura
6), apds ser desamarrado do pau-de-arara, entre ameagas e o rosto
pressionado pelo calgado de um agente, faz com que o religioso se
torne mais reprimido e acuado. Martin explica que “o plongée, com
efeito, tende a minimizar (tomada de cima para baixo) o individuo, a
esmagi-lo moralmente, abaixando-o a nivel do solo, fazendo déle um
joguete da fatalidade” (1963, p. 44-45). O desenho desse plano

enquadra Fleury, enfatizando a derrota do frei.

Figura 6 Frei Ivo pressionado por Fleury. “Batismo de
Sangue”, de Helvécio Ratton (20006).
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A cena em que Frei Fernando confirma o enderego onde os
freis se encontravam com Marighella enaltece a impoténcia de quem
¢ dominado. Frei Fernando em primeiro plano e Fleury em segundo
plano acrescentam essa ideia. O plano conjunto mostra um agente
vestindo o paleté nos ombros de Fleury, este acende um cigarro. Os
pés de Frei Fernando amarrados no equipamento de tortura
demonstram o descaso dos demais presentes na sala. O plano geral
em plongée revela a continuidade do plano anterior em que a
fragilidade de Frei Fernando ¢ reforcada, gradativamente, até
permanecer sozinho na sala de tortura. De acordo com Xavier, “se hd
um corte em meio a um gesto de uma personagem, toma-se todo o
cuidado para que o momento do gesto correspondente ao fim do
primeiro plano seja o instante inicial do segundo, resultando na tela

uma apresentacio continua da a¢io” (2005, p. 33).

Figura 7 Confissio de Frei Fernando. “Batismo de Sangue”, de Helvécio
Ratton (20006).

Apés a morte de Marighella, os freis sio obrigados a
presenciar o telefonema de Fleury ao seu superior general (figura 8),
confirmando que a operagio havia sido um sucesso. Marighella foi
assassinado em novembro de 1969, o governo de Emilio Garrastazu

Médici assinava essa passagem. O quadro com o rosto desse
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presidente, na sala de Fleury, aponta a quem o delegado era

subordinado. No interrogatério de Frei Betto (figura 9) o quadro,

atrds de Fleury, acima do delegado, ratifica a hierarquia.

Figura 8 Apds a morte de Marighela. “Batismo de Sangue”, de Helvécio
Ratton

Figura 9 Interrogatdrio de Frei Betto. “Batismo de Sangue”, de Helvécio
Ratton

A meméria que me contam

A obra cinematogréfica de 2012 traz as lembrangas politicas
do Brasil das décadas de 1960 e 1970. Mesmo nio sendo
ambientadas durante o regime militar, as memdrias desse periodo
substituem imagens das personagens naquele tempo. O filme inicia
com a imagem do mar e o titulo do filme sendo engolido por ele.
Ana, a protagonista, estd submersa no azul da dgua. Os amigos dessa
personagem esperam por noticias de sua satide, em uma sala de
hospital. Ana, por volta dos 60 anos de idade estd na Unidade de
Terapia Intensiva (U.T.I.). Porém, é a jovem Ana que interage com
as pessoas, trajando seu figurino de época, como se estivesse que
ajustar fatores do passado, caracteristica que localiza a personagem.
De acordo com Costa, “as roupas também podem servir para delinear
a histéria de um personagem, seja através do estado em que elas se
encontram ou da significagio que a peca, ou parte dela, tem dentro

da estrutura do filme” (2002, p. 40). O figurino que identifica os
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anos 1960 e 1970 auxilia a diferenciar Ana das demais personagens,
comprovando sua figura no imagindrio de quem a vé.

Ana participou da militdncia contra a repressio. Inspirada
em Vera Silvia Magalhdes, que fez parte do Movimento
Revoluciondrio 8 de outubro (MR-8), grupo que junto & Alianca
Libertadora Nacional (ALN), realizou o rapto do embaixador
estadunidense Charles Burke Elbrick. Vera Silvia foi presa e
torturada, aos 21 anos, seis meses apds essa acdo. A tortura a fez
adquirir sequelas, tendo que ser levada de cadeira de rodas, apés a
liberdade. Seu nome fez parte da lista dos 40 presos politicos em troca
do embaixador alemio Ehrenfried von Holleben, em 1970. Vera se
recuperou, mas a0 longo de sua vida sentiu os resquicios dessa
violéncia, como ressalta em entrevista a0 “Meméria Politica” da TV
cAmara, em 2004. Além das agées e tortura, a militante lembra o
companheiro José Roberto Spigner, militante, morto por agentes do
Doi-Codi. Ambos confrontaram a policia. Rosenstone explica sobre

falar a respeito de pessoas e passado.

O cinema, em especial o filme dramdtico,
faz exigéncias especiais do historiador
tradicional, pois vai além (como fazem todos
os historiadores, segundo os tedricos) da
constituicio dos fatos, ou seja, a criagio dos
fatos por meio da escolha de certos vestigios
do passado  (pessoas, acontecimentos,
momentos) aos quais sio dados destaques
porque sio considerados importantes e
dignos de serem incluidos em uma narrativa
(2010, p. 23).

Até o exilio Vera acreditou que o tiro que atingiu José
Roberto havia partido de sua arma, fato reinterado por seus
torturadores. Ana em diferentes momentos traz essas lembrangas em
conversas com Paolo, personagem de Franco Nero, casado com Irene,

uma diretora de cinema personagem da atriz Irene Ravache. Paolo
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propoe que Irene faca um filme sobre a amiga. A partir desse
momento Irene inicia a pesquisa em torno de Ana. A diretora Licia

Murat entrelaca a histéria veridica com a ficgao.

Histéria ¢ Cinema apresentam o desenrolar
de acontecimentos, procurando atribuir
coeréncia e inteligibilidade aos processos
histéricos e/ou aos contextos no qual eles
tém sua origem ou estio imbricados;
ancoram seus discursos numa “realidade”
que se dispoem a (re) construir (ABDALA
JUNIOR, 2005, p. 2).

Irene pesquisa em livros, arquivos digitais e fotografias. Em
um plano sio reveladas trés fotografias em cima de um livro cuja capa
contém as palavras “Meméria” e “Verdade”. As fotografias sao de José
Roberto Spigner, Vera Silvia Magalhies com seu filho no colo e Ana
(figura 10).

Figura 10 Pesquisa de Irene. “A meméria que me
contam”, de Lucia Murat (2012).

Ana lembra o marido, sem mencionar o nome do homem.
No momento em que Paolo estd preso, prestes a ser deportado para a
Itdlia — por uma questdo politica e militAncia quando jovem —, Ana
lastima a morte do marido, afirmando que se nio tivesse fugido,

poderia ter o salvado e que ainda poderia estar ao seu lado (figura 11).
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Figura 11 Ana sobre a morte do marido. "A meméria

que me contam”, de Licia Murat (2012).

As personagens do filme que conviveram com Ana a
admiram e se mobilizam por sua condi¢io de satde. Desde, Eduardo,
artista e filho de Irene, que faz uma instalagio em sua homenagem, a
sobrinha Chloé que chega da Franga para vé-la, os amigos e amigas
que se mantém na sala de hospital a espera de noticias, lembrando
que Irene ao longo do enredo estd em processo de produgio de um

filme sobre a amiga. Vogler reforca que,

As histérias nos convidam a investir no
Heréi uma parte de nossa identidade
pessoal, enquanto dura a experiéncia. Em
certo sentido, durante algum tempo, nés nos
transformamos no Herdi. Projetamo-nos na
psique do Heréi, vemos o mundo com seus
olhos. Os Herdis precisam ter algumas
qualidades admirdveis, para que queiramos
ser como eles (2006, p. 53).

Essa admiragio se deve pela constante reiteracio do
engajamento de Ana, fator que a levou as sessbes de tortura.
Rosenstone argumenta que “os detalhes do passado sdo necessdrios,
interessantes, até fascinantes, mas o que realmente queremos saber é

como pensar a respeito deles, o que eles significam” (2010, p. 238).
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Pode-se ligar essa afirmacio 2 reflexio que o filme proporciona acerca
de um contetido intenso e real. Ana, de acordo com as lembrancas de
seus amigos e amigas se sentia acuada em torno de suas
reminiscéncias em torno da tortura. Além dos discursos dessas
personagens, uma sequéncia do filme evidencia tal perseguicio pds-
prisao. Ao som de disparos e sirene de viatura policial, Ana, aparece
em um plano aberto, correndo. A protagonista estd fugindo e olha
para trds certificando-se de que nao estd sendo acossada. O local
assemelha-se a ruas de um bairro brasileiro. Porém, esta mesma
sequéncia é concluida em Paris, onde Ana se exilou. Licia Murat
opta por mostrar Ana, em fuga, a partir de uma sequéncia, que
mesmo iniciando e encerrando em lugares diferentes, propoe a
mesma acio de Ana. A personagem estd com o mesmo figurino,
como se distante da prisio, sua mente estivesse presa as ameagas de

seus torturadores.

Figura 12 Ana corre até o exilio. "A memoria que me contam", de Licia
Murat (2012).

O exilio faz parte dos registros de Ana jovem em seu periodo
histérico, nos anos 1970. A reagio de Ana no momento em que
percebe onde estd ¢ de alivio e tristeza. Imersa na soliddo de uma terra
estrangeira, com a entrada gradativa da composi¢io cldssica que

acompanha o enredo do inicio ao fim.
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Figura 13 Ana no exilio. "A meméria que me contam”, de
Ldcia Murat (2012).

Contudo, a musica de filme tornou-se hoje
um considerdvel personagem: com o diretor
de fotografia, ¢ o principal criador da
pldstica cinematogrifica. [...] Ao contrdrio
do universo real, “contém perpetuamente
uma musica, que lhe atribui,
atmosfericamente, uma dimensio suigeneris,
€ que perpetuamente o enriquece, comenta-
0, as vézes o corrige e as vézes mesmo o
dirige: em todo caso, que estrutura
parcialmente sua duragio” (MARTIN,
1963, p. 104-105).

A lembranga da tortura torna-se profunda em “A memoria
que me contam” quando reforca que essa violéncia pode causar um
circulo de sofrimento, até mesmo para geracdes que nio viveram com
veeméncia os anos em que a ditadura militar vigorou no Brasil. Ana
nao ¢ vista suspensa em pau-de-arara ou em meio a choque elétrico
na cadeira-de-dragio. Mas, o que sua mente escondia era
transportado para as pessoas que a esperavam no hospital. “A
memoria que me contam” traz as imagens de Ana nos porées de outra
forma. Logo, a lembranga também tem o poder de torturar, por

tempo indeterminado.
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Cinema e Jornalismo

O jornalismo foi uma potente arma contra o regime militar.
Embora tenha sofrido com a perseguicio e censura, o meio de
comunica¢io buscava maneiras de burlar a repressio, sendo
combativo aos ataques extremos do entio governo. De acordo com a
Arquidiocese de Sao Paulo, “quinze dos processos estudados na
Pesquisa BNM7* se referiam a jornalistas que foram enquadrados
criminalmente por matérias publicadas em veiculos legais, nos quais
exerciam sua legitima atividade profissional” (2009, p.143). No
entanto, havia veiculos de comunicacio que difundiam a propaganda
militar, fortalecendo as rafzes ditatoriais, ratificando os termos
empregados ao se referirem as pessoas contrdrias ao regime. Veiculos
de comunicagio ressaltavam a retdrica dos militares de que era preciso
combater o terrorismo, caracteristica dada as agoes de esquerda. Além
disso, havia a intenc¢io de difundir a importincia e engajamento

militar em prol do pais.

Os desaparecimentos de presos politicos ¢
uma sérdida invenc¢io da ditadura militar de
64, e ocorreu em maior e mais cruel escala
no governo Médici. Enquanto o pafs era
enganado com propaganda ufanista, os
adversdrios do regime eram trucidados nos
pordes dos quartéis. E tudo muito recente e
por isso ¢ dificil esquecer os responsdveis.
(Jornal do Brasil — 23/07/1995. Coluna do
Castelo) (HELLER, 2016, p. 49).

As obras filmicas “Batismo de Sangue” e “A meméria que
me contam” apresentam MmMoOMeNtos histéricos importantes. Razio

que possibilita a relacio entre as obras filmicas, a maneira como os

7 Brasil Nunca Mais.
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fatos foram representados em tela e a cobertura e tratamento dado
pela midia do periodo exposto nos textos cinematogrificos. Ferro

lembra que:

Nao seria suficiente empreender a andlise de
filmes, de trechos de filmes, de planos, de
temas, levando em conta, segundo a
necessidade, o saber e a abordagem das
diferentes ciéncias humanas. E preciso
aplicar esse método a cada um dos substratos
do filme (imagens, imagens sonorizadas,
nao-sonorizadas), as relagoes entre os
componentes desses substratos; analisar no
filme tanto a narrativa quanto o cendrio, a
escritura, as relagoes do filme com aquilo
que niao ¢ filme: o autor, a produgio, o
publico, a critica, o regime de governo. S6
assim se pode chegar & compreensio nio
apenas da obra, mas também da realidade
que ela representa (1992, p. 87).

Para isso, foram selecionadas duas frentes, a que expunha os
fatos alinhados ao regime vigente e aquela que criticava as atuacoes do
governo, sendo eless O Estado de S. Paulo ¢ O Pasquim,
respectivamente. O escopo da andlise se deu por fatos pontuais
ressaltados em ambos os filmes: Morte de Carlos Marighella, em
“Batismo de Sangue” e Sequestro do embaixador estadunidense
Charle Burke Elbrick, em “A memoria que me contam”. O Estado de
S. Paulo, periédico didrio, apresenta os acontecimentos citados. O
Pasquim, semanal, relata principalmente, por meio de charges, temas
que envolvem os enredos como a perseguicio por parte dos agentes
da repressdo ¢ a tortura que cometiam. Essa fonte histdrica contém o
periodo discorrido nas obras filmicas: final dos anos 1960 e inicio dos
anos 1970, fazendo parte assim dos contextos filmicos, nio relatando

diretamente os momentos indicados.
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O Estado de S. Paulo e batismo de sangue

O fato pesquisado estd inserido em 1969. “Batismo de
Sangue” relata o acontecimento por meio do ponto de vista de quem
combatia o regime politico em questao. Os freis dominicanos sio os
condutores, parte efetiva desses momentos. O Estado de S. Paulo,
que em 1964 apoiou o golpe, com a institui¢io do Ato Institucional
n° 5, em 13 de dezembro de 1968, passou a fazer oposi¢io ao regime.

Contou com censores na redagio até 19697°. Aquino reforca que:

Restringindo-se 4 grande imprensa didria e
aos jornais de maior circulagio do eixo Rio-
Siao Paulo (Folha de Sio Paulo, OESP,
Jornal da Tarde, O Globo, Jornal do Brasil),
o senso comum costuma estabelecer, dentre
eles, como o bastiio do conservadorismo
politico e, além disso, como o defensor dos
chamados ideais do movimento de 1964, de
que foi conspirador confesso, o jornal OESP

(1999, p.38).

Mesmo nao fazendo a base de apoio do governo, os titulos
das matérias do jornal, em torno dos temas aqui discutidos, se
alinham com a linguagem difundida pelos militares. Em 04 de
novembro de 1969, o delegado Sérgio Paranhos Freury elaborava a
emboscada que levou a morte de Carlos Marighella. Com a prisdo de
Frei Fernando e Frei Ivo, Fleury os torturou até a confissio de onde
seria. o ponto de encontro com o guerrilheiro. Os religiosos
realizavam encontros com Marighella para repasse de novas agoes. Na
obra cinematografica, Frei Fernando foi incumbido de receber a
ligagio com a seguinte senha: o Ernesto vai a grdfica, hoje. Esse

c6digo era a motivagio para que os freis Ivo e Fernando pudessem ir

™ Informagdo extraida do site do jornal, no espago  Acervo.
http://acervo.estadao.com.br/historia-do-grupo/decada_1960.shtm
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ao encontro de Marighella, na Alameda Casa Branca, em um fusca
azul. A capa do jornal O Estado de S. Paulo de 05 de novembro de
1969 faz referéncia ao assassinato. O caso ¢é citado sem destaque, em
uma pequena nota, com o titulo “Marighella morto em S. Paulo”,
deixando para as pdginas 14 e 15, do jornal, a ressalva & expressio
terrorismo encarregada aos freis e Marighella. O jornal destaca a

senha com o titulo: “vou a tipografia as 8 ¢ meia”.

3Marighellu
morto em

S. Paulo i

Carlos Mavighella foi mor-

“fo viggeru, por volta das 20
JTworas, em frente ao n.°®
795 da Al. Casa Dranca,

em tiroteio travado com
elementos do DEOPS. O
delégado Tucunduva saiu
ferido e a investigadora
Estela Borges também. A
morte de Marighella cul-
mina uma serie de acies
iniciadas com a Opera-

| ciio Bandeirantes, coorde-
| nada pelo TI Exérceito,
i (Piginas 14 e 15)

. i
Figura 14 Nota na capa de O Estado de S. Paulo,
05 de novembro de 1969, sobre a morte de Marighella.

A subversio e atos terroristas sio, veementemente, indicados
ao longo do texto, desde a trajetéria do guerrilheiro e as atitudes dos
religiosos de fazerem parte da organizagio. Citagbes sio referidas
dando fim ao dito terrorismo, devido 2 morte de um dos nomes mais
procurados pelo pais. Na obra cinematografica Frei Tito ¢ detido logo
ap6s a prisio de Frei Ivo e Frei Fernando, nio mencionando
diretamente a fala dos religiosos a respeito de Frei Tito. A sequéncia

das cenas indica tal confissio.
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Figura 15 O Estado de S. Paulo, de 05 de novembro de 19_69.-

O Estado de S. Paulo acrescenta que o estopim para o
acirramento da policia foi o sequestro do embaixador estadunidense
Charles Burke Elbrick, em setembro de 1969. Dois meses depois
Marighella seria morto. O sequestro foi realizado pelos grupos
Movimento Revoluciondrio 8 de outubro (MR-8) e Alianca
Libertadora Nacional (ALN), esta no comando de Carlos Marighella.
O motivo de estar 2 frente da organizacio fortalecia a busca pelo
lider, mesmo nio participando da agio e até mesmo nio
concordando com o ato, como mencionado no documentdrio
“Marighella”, de 2011, da diretora Isa Grinspum Ferraz, sobrinha do
guerrilheiro. No documentdrio Frei Oswaldo lembra que Carlos
Marighella nio era favordvel a agio, pois iria expor os revoluciondrios
ao cerco militar e, apesar disso, Marighella assumiu o feito.

Outro importante ponto ¢ o cendrio e descri¢io do embate
entre policia e Marighella. O jornal traz a descri¢do no instante do
acontecimento, relato oferecido pelos policiais. Segundo o texto
jornalistico, Marighella entrou no Volks azul onde os religiosos

dominicanos o esperavam e logo apés houve o tiroteio com a policia.
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O filme “Batismo de Sangue”, no entanto, revela a versao esclarecida
depois de 37 anos de sua morte. Carlos Marighella foi alvejado antes
de entrar no automével onde os freis se encontravam. Depois de
morto foi levado até o Volks azul, construindo assim, a versio em que
era simulado o tiroteio entre ambos os lados, como descrito pelo

jornal.

Figura 16 A equipe de Fleury cerca Marighella. “Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (2006).

O Delegado Sérgio Paranhos Fleury, interpretado por Céssio Gabus
Mendes, ordena que seus subordinados carreguem o corpo de

Marighella para o interior do veiculo.

A CEMDP7¢ solicitou o servico do médico
legista Nelson Massini, cujo parecer é o de
que o lider da ALN foi morto com “[...] um
disparo fatal no térax esquerdo dado com
uma arma a curtissima distAncia”. Apds
analisar as fotos do guerrilheiro morto, o
perito concluiu: “A posi¢io do caddver nao é
natural e sim forgada, revelando claramente
que o corpo foi colocado no banco traseiro
do veiculo. Esta informagio é baseada nos
sinais de tracionamento do corpo para
dentro do veiculo, revelado pelas rugas da
calca e seu abaixamento da cintura, bem

6 Comissdo Especial sobre mortos e desaparecidos pol i ticos.
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como a elevacio da camisa, indicando que o
corpo foi puxado pela mesma [...] o corpo
jamais teria caido para dentro do veiculo na
posicio em que se encontrava. [..] Os
projéteis que atingiram o corpo do senhor
Carlos Marighella nio tém correspondente
na lateral do veiculo por ele utlizado”

(MARIGHELLA)””.

O texto jornalistico ndo cita a realizagio de tortura por parte
da equipe de Fleury. De acordo com o jornal, Frei Ivo e Frei
Fernando permaneceram detidos, por isso houve a confissdo.
Contudo, os policiais chegaram a 17 pessoas, entre elas Frei Tito.
Porém, os freis passaram por sessoes intensas de tortura. “Batismo de
Sangue” evidencia a violéncia empregada aos religiosos. Frei Ivo e
Fernando foram surpreendidos pelo delegado, quando estavam no
Rio de Janeiro, encarregados de uma missio do grupo. Foram
retirados da rua e levados, arbitrariamente, junto aos policias. Sem
defesa, os freis foram obrigados a ficar nus e imediatamente postos no
pau-de-arara. Frei Ivo foi torturado em sala diferente. Fleury circulava
por ambas as salas & procura de Carlos Marighella. Frei Betto lembra

sobre a tortura a Frei Fernando:

Iam e vinham das salas em que os religiosos
se encontravam, conferindo  respostas,
alternando perguntas, procurando confundi-
los. Ao cair da noite, Fernando passou a ser
espancado. Erguido no pau-de-arara, recebia
pancadas na nuca e tapas nos ouvidos. Os
dentes inferiores descarrilharam: o maxilar
fora deslocado. Com socos na cabega e no
queixo, os torturadores o puseram no lugar

(1986, p. 126).

" Informagdes sobre a per i cia realizada sobre a morte de Carlos Marighella. Fonte:

http://comissaodaverdade.al.sp.gov.br/mortos-desaparecidos/carlos-marighella.
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Figura 17 Fleury questiona Frei Fernando. “Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (2006).

Figura 18 Frei Ivo torturado. “Batismo de Sangue”, de Helvécio Ratton

(2006).

Entre os 17 presos, citados pelo jornal O Estado de S.
Paulo, apenas Frei Tito é evidenciado pela repressio, entre os freis
detidos. A partir desse momento, seria perseguido constantemente e
levado as salas de tortura, como apresenta a obra cinematografica de
Helvécio Ratton. Frei Tito se afastou desse sofrimento, em 1971, por
conta do sequestro do embaixador suico Giovanni Enrico Bucher. O
mais longo e dltimo sequestro realizado pela luta armada durou de
novembro de 1970 a janeiro de 1971.

-
SR Rarme is Brother Tio 06

I'm 2.

Figura 19 Frei Tito, no Chile. “Brasil: Relato sobre a Tortura”.
Direcio Haskell Wexler e Saul Landau (1971).
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A exigéncia da Vanguarda Popular Revoluciondria (VPR) foi
a troca do embaixador sui¢o por 70 presos politicos. O Chile foi o
destino-exilio e, no inicio de 1971, dois diretores norte-americanos,
Haskell Wexler e Saul Landau, se deslocaram para esse pais a fim de
realizarem o documentdrio “Brasil: um relatério sobre a tortura””s.
Militantes sdo entrevistados e discorrem sobre a tortura empregada
contra homens, mulheres e, até mesmo criancas. Além disso,
reconstituem os métodos empregados. Frei Tito, aos 25 anos,

denuncia a tortura que sofreu e a tentativa de suicidio, ainda na

prisao (figura 19).
O Estado de S. Paulo e a meméria que me contam

Embora o enredo de “A memdria que me contam” faca
parte de um periodo distante do fim dos anos 1960 e inicio dos anos
1970, a obra cinematogréfica apresenta um eixo dramdtico envolvido
nesse momento histérico. As memorias encabegadas por Ana langam
as demais personagens em um tempo comum a todos. Os udltimos
anos da década de 1960 foram os mais ferrenhos em relagio a
persegui¢io aos opositores do entdo governo. O comando de Emilio
Garrastazu Médici foi a continuidade da gestao de Costa e Silva, em
que uma das maiores lembrancas foi o Ato Institucional n° 5, de 13
de dezembro de 1968. A partir desse momento foi comum a opg¢io
pela clandestinidade, embora antes de ser uma escolha, passou a ser
necessidade burlar tal perseguicio. “A meméria que me contam”
enreda o rapto do embaixador estadunidense Charles Burke Elbrick.

No dia 04 de setembro de 1969 o embaixador foi raptado

por revoluciondrios dos grupos de luta armada Alianca Libertadora

8 De acordo com Lucas Ferraz da Folha de S. Paulo de 05 de agosto de 2012, o
document ario foi exibido, na TV, no Canal Brasil, pela primeira vez naquele ano,
40 anos depois da ida dos presos politicos ao  Chile.
(http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/58776-inedito-na-tv-filme-relata-

tortura-no-brasil.shtml)
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Nacional (ALN) e Movimento Revoluciondrio 8 de Outubro (MR-
8). A acio foi realizada como meio de reagir a repressao militar. O ato
exigiu a libertagio de 15 presos politicos como garantia de vida do
embaixador. “A memoria que me contam” resgata esse acontecimento
com o apoio da personagem Ana, que fez parte da acio. Ana, como jd
citado, foi inspirada na militante Vera Silvia Magalhdes que naquele
periodo fazia parte do MR-8 e estava no grupo que realizou o rapto.
Eduardo, personagem de Miguel Thiré, filho de Irene, ¢ um artista
pléstico e expde uma instalagio em homenagem a militante. Uma
rede verde de garrafas per, ao som da voz de Ana que exclama:
Embaixador fica tranquilo. Somos revoluciondrios! (figura 20). A
frase fazia parte do instante do rapto, direcionada ao embaixador.
Porém, Licia Murat, nio reconstitui os fatos de maneira documental.
A diretora caracteriza a cena de forma lddica, pois as lembrangas de

Eduardo fazem parte de sua infincia, quando brincava com Ana.

Figura 20 Irene conhece a instalagao de Eduardo.

“A memoria que me contam, de Licia Murat (2012).

A cena construida por Licia Murat traz Ana na agdo, em
que dois vefculos encurralam o automével oficial da embaixada

estadunidense. Ana entra no automével (figura 21).

Figura 21 Representagio do sequestro. “A meméria que me contam, de Licia Murat
(2012).
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Figura 22 Didlogo entre Ana e Eduardo. “A meméria que me contam”, de Licia
Murat (2012).

No entanto, a tensio se desfaz quando a personagem, dentro
do veiculo do embaixador, se vira para a cAmera com a seguinte
pergunta: Eduardo, do que vocé quer brincar, agora? A voz adulta
responde: De sequestro do embaixador americano. Ana rebate: T4,
mas entdo eu sou a sequestradora. Eduardo contesta: Ah, nio. Da
tltima vez foi vocé, agora sou eu. Ana sorri com a resposta de
Eduardo (figura 22). Ainda inserido no contexto de livre inspiragio, a
diretora opta por apresentar a cena no periodo noturno.

Silvio Da-Rin, em 2006, lanca “Hércules 56°. O
documentdrio apresenta os participantes da agio, enfatizada como
rapto, conforme dito no manifesto veiculado no periodo. Vera Silvia
Magalhides nio faz parte da conversa. Sio apresentados os
depoimentos dos 15 presos politicos, no instante da producio do
filme e no periodo do exilio no México, para aqueles que faleceram.
Séo relatadas criticas em torno da agdo, por ter afetado a estabilidade
dos grupos responsdveis, lembrando que dois meses depois
Mariguella, lider da ALN, seria morto.

Em 1997, Bruno Barreto apresenta “O que ¢ isso,
companheiro?” O filme é baseado no livro homénimo de Fernando
Gabeira. O autor fez parte do grupo que realizou o rapto. Vera Silvia
Magalhies ¢ retratada pelas atrizes Cliudia Abreu e Fernanda Torres.
O enredo aborda a reunido dos integrantes, engajamento, assalto ao
banco que garantiu a efetivagio do rapto, a agio mote do filme, até os
sobreviventes do grupo safrem do Brasil. Esses foram libertados

devido ao sequestro do embaixador alemao Ehrenfried Von
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Holleben. Carvalho traz o depoimento de Vera Silvia Magalhies: A

Maria e Renée, de Bruno Barreto e a Ana, de Liicia Murat.

Foi um marco, um ato espetacular. Uma
idéia em si mesma brilhante, que detonou
um processo de repressio que a gente nio
conseguiu conter. Foi feito aos trancos e
barrancos — um exército de Brancaleone
fazendo uma agio de proporgées politicas
enormes. Eu mantenho o orgulho por ter
participado. Mas o fato é que perdemos.
Avaliamos mal a conjuntura, nio tinhamos o
povo do nosso lado e nio houve uma
dimensio maior na perspectiva da tomada

de poder (1998, p. 178).

O jornal O Estado de S. Paulo no dia 05 de setembro de
1969, um dia apés a captura, publicou a matéria que trazia
informagées em torno do ocorrido. A capa com o mapa identificando
o cerco realizado para a efetivacio do ato engendrado por integrantes
do MR-8 e ALN, os qualifica como grandes articuladores,
desmentido pelos préprios integrantes ao longo do documentdrio
“Hércules 56”. Esses tomaram a agio como meio de resgatar
companheiros das prisoes e torturas. A capa do jornal daquele dia os
intitula como terroristas, abaixo uma fotografia do embaixador.
Diferente das informagées jornalisticas, “A memoria que me contam”
traz a voz ¢ a presenca de Ana em um ato revoluciondrio, cuja
brincadeira o engloba em uma carga menos tensa, distante dos relatos
do jornal em questdo, que apresenta a articulagio dos grupos

envolvidos.
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Figura 23 Capa O Estado de S. Paulo de 05 de setembro de 1969.

A diretora Licia Murat traz 4 tona a participa¢io de Ana,
tnica mulher em tal fato, com a devida licenga presenciada ao longo

do filme.

Incumbia-se de interceptar e raptar o
embaixador o grupo tdtico composto por
Virgilio Gomes da Silva, Cldudio Torres da
Silva, Franklin de Souza Martins, Manoel
Cyrillo de Oliveira, Cid Queirés Benjamim,
Jodo Lopes Salgado, Vera Silvia Magalhaes,
Paulo de Tarso Venceslau, Sérgio Rubens de
Aratjo Torres e José Sebastiito Rios de
Moura. Exceto os quatro tltimos, os demais
entraram 3 tardinha de 4 de setembro no
aparelho em companhia de Burke Elbrick
(GORENDER, 1990, p. 167-168).

Em “A memoria que me contam” a agdo foi realiza a noite,

vista em uma Unica cena, em dois planos: um aberto em que ¢
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possivel visualizar dois veiculos dos militantes, uma Kombi e um
Fusca, encurralando o veiculo oficial (figura 21). Ana desce do
segundo automoével em diregio ao veiculo oficial da embaixada
estadunidense. O segundo plano é o lidico didlogo, mencionado
anteriormente, como uma aventura heroica. O jornal, no entanto,
reforca as condigoes impostas pelas organizacdes revoluciondrias,
como ameaga. O titulo da pdgina “Sequestradores impdem
condigées” implica na negociagio em trAmite. O Manifesto ¢
redigido com forte carga critica e de dentncia, contra a ditadura. A
pdgina traz ainda o texto com o titulo “A¢io foi assim, bem
coordenada e rdpida” (figura 24). Distinta da versio empregada na
obra filmica, a ocorréncia se deu por volta das 13h, apds o almogo do
embaixador, assim descrito no texto, que traz ainda a a¢io como
articulada e premeditada, j4& que a rotina do embaixador,

possivelmente, era de conhecimento dos grupos.

- - o

Sequ'estindores iﬁp;rr; _co{l_dl:'cées

T Segurancs wolibends

Figura 24 Matéria sobre o sequestro. O Estado de S. Paulo, de 05 de
setembro de 1969 (p. 07).
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O pasquim e os contextos filmicos

O Pasquim iniciou seus trabalhos em meados de 1969. Apéds
a promulgacio do Ato Institucional n° 5, em 13 de dezembro de
1968. O jornal veiculado, semanalmente, publicava textos com tom
satirico em torno dos acontecimentos mundiais, como a chegada do
homem 4 lua, no ano de sua inauguragio. Além disso, o semandrio
trazia textos sobre cultura, tendo Chico Buarque como um de seus

colunistas e Caetano Veloso escrevendo do exilio, em Londres.

Em 1969, Chico Buarque de Hollanda,
Cacetano Veloso e Gilberto Gil vao para a
Europa em um “auto-exilio compulsério”.
Vinicius de  Moraes, diplomata, ¢
aposentado com fundamento no Al-5. Com
artistas ¢ jornalistas sendo ameacados de
uma forma mais incisiva pela ditadura
militar, o teatro, o cinema e a mdsica,
principalmente, comecam a ser articulados
de uma forma mais informal, artesanal e
experimental. Sio vdrias as manifestacoes
alternativas de cultura daquele periodo, e em
véirios setores. Os jornais também se
tornaram veiculos para publicagio dos textos

dos exilados (BUZALAF, 1999, p. 42).

As charges, no entanto, carregavam forte indicio da situagio
politica brasileira daquele momento. Um exemplo ¢ a charge de
Claudius (figura 25), de agosto de 1969, em que critica o abuso de
autoridade observados naquele perfodo e que, infelizmente, cerca a
populagio até a atualidade. A charge “O 16bo e o cordeiro” apresenta
uma indagacio do lobo para com o cordeiro. O lobo quer saber por
que o cordeiro estd sujando a sua dgua, sendo que ele proprio é quem
estd a poluindo. Fator, posteriormente, questionado pelo cordeiro.
Porém, o impulso de autoritarismo do lobo sugere o desacato e,

imediatamente, ordena que o interrogado apresente seus documentos.
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Reprimido ¢ com medo, o cordeiro inicia a procura da
documentagio. Claudius, entdo, aborda mais um ponto de
perseguicdo a diferentes grupos. “O cordeiro apavorado, comecou a
procurar uma carteirinha que nao fosse de estudante, jornalista,

arquiteto ou religioso.”

ctenais ) by e Gordeiro %1

TEET™
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b

Figura 25 O Pasquim. Agosto de 1969.

Um dos momentos em que “Batismo de Sangue” aborda
essa questdo é a emboscada de policiais em torno de Frei Ivo e Frei
Fernando (figura 26). Ambos sao levados s salas de tortura, sem
defesa, o que aponta a situacao de risco de quem militava contra o

governo.

Figura 26 Abordagem a Frei Fernando e Frei. “Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (2006)
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“A memoria que me contam” em um didlogo durante a
palestra das personagens Henrique (Hamilton Vaz Pereira), Gabriel
(Patrick Sampaio) e Zezé (Clarisse Abujamra) exemplifica a
perseguicdo discutida. A palestra traz imagens do velério do estudante
Edson Lufs de Lima Souto”, a Passeata dos Cem Mil, manifestacées
artisticas, encerrando com imagem de uma pele machucada até sua
cicatrizagdo. Apds essa apresentagio ocorre o debate. Henrique e Zezé
discutem sobre os ideais daquele momento. Zezé afirma que, naquela
época, desejavam algo pior do que buscam na atualidade, e completa:
“Nos pregdvamos a ditadura do proletariado.” Henrique discorda ao
fazer mencgio as ideias utdpicas. Discursa sobre a presenca e opiniao
dada pelas artes plésticas, em que movimentos nio teriam surgido se
nio fosse a resposta a repressio, acrescentando: “J4 naquela época, eu
tinha certeza que em qualquer ditadura, nés serfamos os primeiros a
serem fuzilados. E isso nio me fez desistir.” Henrique, com isso,
reintera a questdo do autoritarismo vigente e for¢a contréria a isso por

parte da militAncia.

Figura 27 Henrique e Zezé sobre a militancia.“A meméria que me contam”,
de Licia Murat (2012).

™ Estudante secundarista brasileiro assassinado por policiais militares que invadiram
o restaurante Calabougo, no centro do Rio de Janeiro, no dia 28 de mar¢o de
1968, durante uma manifestagdo estudantil. Edson tinha 18 anos e era um dos
300 estudantes que jantavam no local. Fonte:
http://memoriasdaditadura.org.br/biografias-da-resistencia/edson-luis-de-lima-
souto/
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A charge (figura 28) do cartunista Sérgio Jaguaribe, Jaguar,
um dos fundadores do jornal O Paquim, refor¢a o excesso cometido
a0 longo dos anos de ditadura, em torno da perseguicio e receio da
populagio. O periddico reafirma a brutalidade do periodo. Jaguar
explora a situagio de quem se vé aprisionado e torturado. A
veiculagio ¢ de 14 a 20 de janeiro de 1971. A ilustra¢io traz duas
pessoas com as maos amarradas acima da cabeca, seminus com os
corpos feridos e magros como se fossem esqueletos. Ambas dialogam
sobre a situagdo que se encontram. Uma frase deve se destacar por
ratificar a violéncia que ocorria nas prisées. “Nio rio agora por que

me arrancaram os dentes.”

JAGUAR)|

T <l D
Figura 28 O Pasquim, 14 a 20/01/1971.

Em “A memoéria que me contam” Irene recebe o filho,
Eduardo (figura 29) e desabafa: “A desgraca dos outros ¢ fatalidade. A
nossa, ¢ injustica. E injusto que ela tenha sofrido tanto”. Irene faz
referéncia 2 Ana e sua trajetdria, tortura e a vida apds essa experiéncia.
O enredo envolto & Ana relembra a todo o momento seu
engajamento e consequéncias dessa escolha. A tortura sofrida por Ana
nio a atingiu somente no instante do ato, perdurou por sua vida. A
injustica expressada por Irene pode ser interpretada de forma a

relacionar o envolvimento de Ana em defesa da liberdade que,
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infelizmente, fez com que a personagem permanecesse presa a
sequelas fornecidas pelo passado. A diretora Licia Murat expoe que
esse desgaste atingiu, também, as pessoas que conviveram com Ana,

criando assim um circulo de tristeza.

Figura 29 Irene lamenta o sofrimento de Ana. “A meméria que me contam”, de Liicia
Murat (2012).
Figura 30 Frei Tito torturado na cadeira-do-dragio. “Batismo de Sangue”, de
Helvécio Ratton (2006).

Batismo de Sangue” evidencia o sofrimento de Frei Tito. O
religioso, no exilio, é acuado pelas memorias da prisao (figura 30). A
liberdade, portanto, nio se mostra plena. Em ambas as obras
cinematograficas sio relatadas histérias de pessoas que foram
torturadas, tendo essa ocorréncia como uma ferida nao cicatrizada.
Assim, a perseguicdo se mantinha continua, mesmo longe da prisio
como nos exemplos de Frei Tito, em “Batismo de Sangue” e Ana, em

<« yoR »
A meméria que me contam”.
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09 - A TIMIDA LUZ DE VELA DAS ULTIMAS
ESPERANCAS: DO TEATRO AO CINEMA

Salete Machado Sirino

O filme A Timida Luz de Vela das Ultimas Esperancas,
direcio de Jackson Antunes, conta a histéria de duas mulheres idosas
— uma branca e uma negra — que hd décadas dividem a mesma casa,
mdgoas e fantasmas do passado e como subtexto desvela preconceitos
raciais, religiosos e de classe social. Rodado em pelicula S16mm, sem
recursos oriundos de leis de incentivo & cultura, licenciado pela AMC
para exibicdo em mais de vinte paises da América Latina, pela A&E e
pela Sundance Channel. Neste texto, apresenta-se a voz do diretor
Jackson Antunes, por meio de entrevista, articulada a reflexdo sobre
aspectos da adaptagio, dire¢io, producio e difusio deste longa,
adaptacio do texto teatral de Milson Henriques.

O carioca Milson Henriques mudou-se muito jovem para
Vitéria — Espirito Santo, onde, com o passar do tempo, tornou-se
reconhecido por ser um artista multifacetado: ator, cantor, chargista,
desenhista, diretor, dramaturgo, escritor, jornalista e poeta. Sua
carreira no campo da dramaturgia teve inicio em 1969, com a peca
teatral Vitéria de setembro a setembro e, dentre suas mais de vinte
pecas, estd A dmida luz de vela das iltimas esperancas, escrita em
1997, com texto publicado em 1999, em cujo preficio 1é-se a

influéncia estética para a criacio desta obra:

O que existe nesta peca de Milson
Henriques ¢ a subversio ou a
reescritura da fébula de D. Quixote
e Sancho Panca. Curiosamente,
Sancho Panga e D. Quixote acabam
por confudir-se, quando seus
proprios fantasmas se confundem,
na ilusao confortadora da f¢é a que se

[223]



agarram muitos velhos, 4 visio da
morte préxima. A patroa e a
empregada, aqui, s3o apenas os lados
pretensamente  opostos de um
mesmo EU trdgico e sofredor.

(CARVALHO, 1999, p. 6).

Neste prefdcio, José Augusto de Carvalho apresenta o texto
do dramaturgo Milson Henriques articulando a criagio das
personagens Zizi e Antonieta como uma releitura literdria de Dom
Quixote de La Mancha (1605), de Miguel de Cervantes. O
dramaturgo também utiliza as pdginas iniciais para expor ao leitor as

motivacoes inerentes a criagio desta peca teatral:

Quem gosta de uma pessoa velha?
Ninguém. Nbos, quando novos,
temos pena dos velhos. E ter pena
nio é gostar. Muito menos amar. £
ter pena. ‘Oitenta anos? Que lindo!
Coitadinho, é uma gracinha!’ Fala-se
assim, carinhosamente, para um
velho, como se fala para um bebg¢,
desde que ‘pertenca’ a outros, e nio
se tenha a obrigacio de cuidar, de
tomar conta. (HENRIQUES, 1999,
p. 7).

Neste excerto, o autor desvela um preconceito latente contra
a pessoa idosa: a ideia de que sio compardveis a bebés, quase
desprovidos de sua dignidade humana, desejados longe e, por meio da
velhice como tema principal da obra, Milson Henriques tece outras
criticas sociais, que se tornam subtexto desta trama e fortalecem o
conflito de Zizi e Antonieta. Assim, por meio da trajetéria destas
personagens, o autor também desvela ao publico sua visio critica
sobre preconceitos de cor, classe, credo e sexual.

O encontro com o texto teatral de Milson Henriques
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Figura 1: participagio de Jackson Antunes no Programa Revista do Cinema

Brasileiro, do Canal Brasil, apresentado pela atriz Maria Luisa Mendonga,

sobre o filme A timida luz de vela das tltimas esperancas.

Por ocasiao da estreia do filme A timida luz de vela das
ultimas esperancas na Mostra Palcos e Telas, do CINESUL — XIX
Festival Ibero-americano de Cinema e Video, no Rio de Janeiro, em
2012, o ator Jackson Antunes participou de uma matéria sobre o
filme realizada pelo Programa Revista do Cinema Brasileiro (PGM
110/820), do Canal Brasil, apresentado pela atriz Maria Luisa
Mendonga. Nesta matéria, dentre outras questoes, Jackson Antunes

abordou sobre o seu encontro com o texto de Milson Henriques:

Eu fui para Vitéria num Festival de
Mondlogos; ¢ o tnico festival de
mondlogos que tem no Brasil. Em
Vitéria eu fui em um Sebo e
conheci a obra de um mogo
chamado Milson Henriques, que
tem oitenta anos. E um menino
com oitenta anos de idade, ele tem
vérias pecas e entre elas A timida luz
de vela das ultimas esperancas, que
eu acho a mais forte delas porque ele
trata de um assunto muito especial,
que ¢ o conflito entre duas senhoras
de idade, uma negra ¢ uma branca.

[...]
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Eu achei um texto cheio de imagens,
um texto forte, um texto que falava
com muita verdade da alma
humana, que tocava em assuntos
delicadissimos, assuntos que a gente
nio podia ver, mas que com a
imagem eu achava que a gente
poderia trabalhar aquilo muito bem,
e tornar bem acessivel para que a
gente pudesse absorver, e
absorvendo a gente pudesse viajar, e
viajando a gente pudesse pensar.

Tempos depois, Jackson Antunes conheceu o autor Milson
Henriques e manifestou-lhe o interesse em adaptar A timida luz de
vela das ultimas esperancas ao cinema. Na entrevista ao Canal Brasil,

0 cineasta rememora uma conversa Com o autor:

Eu estive falando com o autor e ele
me falou: ‘Jackson serd que eu vou
morrer € Nio vou ver o meu texto na
tela grande?” Dai, esse matuto criou
coragem e falei: vamos 14!

O mencionado Programa Revista do Cinema Brasileiro teve
o tema Cinema Reflexio e dentre os filmes que o compuseram, estava
A timida luz de vela das iltimas esperangas. Programa entio
apresentado pela atriz Maria Luisa Mendonga, que inicia sua fala com
a defini¢io de cinema de guerrilha e aponta as relagoes sociais

abordadas pelo filme:
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Figura 2: Atriz Maria Luisa Mendonga apresentando o Programa Revista do Cinema

Brasileiro, do Canal Brasil.

Vocé jé ouviu falar na expressio
filme de guerrilha? Muito usada
entre os cineastas, filme de guerrilha
significa aquela produgio que ¢ feita
sem muitos recursos, apostando na
vontade dos  diretores, equipe
técnica e atores em realizar a obra.
Cada vez mais vemos exemplos de
filmes feitos dessa maneira. Isso nio
significa menor qualidade técnica ou
narrativa. [...]

A timida luz de vela das iltimas
esperancas ¢ a estreia de Jackson
Antunes na diregio de longa
metragem, codirigido com Salete
Machado, o filme fala da terceira
idade. O foco é a relagio de duas
mulheres idosas, que dividiram a
casa e a vida, uma sendo a patroa e a
outra, a empregada. Um filme feito
pelo amor ao cinema, que coloca em
xeque relagoes mais que
estabelecidas na sociedade brasileira.

O encontro entre os dois autores — da obra teatral ¢ da
filmica — apds a realizagio da adaptagio do texto para o cinema,

ocorreu em novembro de 2012, quando o filme participou do 19°
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Festival de Cinema de Vitéria, no Espirito Santo, no qual, o diretor
Jackson Antunes, as atrizes Cristiana Britto e Lucia Talabi,
respectivamente, intérpretes de Zizi e Antonieta, compartilharam a
recepgio ao filme com um emocionado Milson Henriques® que, por

fim, viu sua pega teatral adaptada para o cinema.

A Timida luz de vela das dltimas esperangas, um filme

de Jackson Antunes

Tal qual no texto teatral de Milson Henriques, no filme A
timida luz de vela das dltimas esperancas o Auxo da narrativa é
predominantemente psicoldgico. Neste longa, as personagens, o
espago e o tempo estio imbricados. Nio hd linearidade das acoes de
Zizi e Antonieta, a trama é construida de forma fragmentada e o
contetdo — a critica social — estd em primeiro plano. Tanto é assim,
que no desenrolar da narrativa clarifica-se ao espectador questées que
remetem desde o Brasil patriarcal, situacées de embate entre o pobre
e o rico, de preconceito racial — Zizi, a senhorinha dona é branca e
Antonieta, a empregada, é negra. Estas situagées abrem caminho para
outras diferengas que geram outras oposicoes, dentre elas, de crenga
religiosa.

Neste discurso filmico, conflito e climax estio entrelacados
pelo contraste social vivenciado pelas protagonistas — este contraste
atua como o fio condutor das situacoes de embate em toda narrativa,
corroborando para o ponto alto de tensio da trama, no qual serio
desvelados os fantasmas de Zizi e Antonieta. Contudo, mesmo nas
poucas sequéncias nas quais hd a demonstragio de carinho e respeito
uma pela outra € possivel a percepgio do lugar social que cada uma

ocupa na estdria-histdria:

8Milson Henriques faleceu em junho de 2016.
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Figura 3: frame do filme A timida luz de vela das dltimas esperancas (2012)

Zizi — Antonieta!

Antonieta — O que aconteceu? Eu to
ouvindo!

Zizi — Me diga: o que ¢ mais
importante, a ilusao ou a esperanga?

Antonieta — Sei nio, senhorinha. Eu
nio entendo dessas coisas, nio. A
Gnica coisa que me dé satisfagio ¢é
sentir saudades, dormir e lembrar.

Zizi — Lembrar, de que?

Antonieta — Do tempo que eu tinha
isso af, iluso e esperanca.

Zizi — E nio tem mais?

Antonieta — A senhorinha nio acha
que na minha idade a esperanca ¢
uma ilusio? Deixa eu dormir eu
estou com sono.

Zizi — Antonieta!

Antonieta — Que é, senhorinha?
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Zizi — A Timida Luz de Vela das
Ultimas Esperancas! Que tal? O que
vocé acha?

Antonieta — O que a senhora quer
que eu diga?

Zizi — Se gostou, ora!
Antonieta — Gostei.

Zizi — Que bom! Esse vai ser o titulo
do romance que eu vou comegar a
escrever!

Antonieta — Mas, nio entendi!

Zizi — Antonieta se eu comegar
assim: o tempo ndo passa de um
nada que passa todo tempo para um
nada! Que tal? Antonieta!

Antonieta — Fala, senhorinha.

Zizi — Vocé acha que eu ainda tenho
um pouco de juventude? E, tirando
um pouquinho da barriga, as
minhas pernas ainda sdo firmes, o
meu colo ¢ bonito. Acho que ainda
posso sonhar.

Antonieta — Depende. Sonhar eu
sonho toda noite. Com tudo que
aconteceu em minha vida. Sonho
muito com minha filha. Sonho até
com meus netos que nem sei se
tenho.

Zizi — Af estd nossa diferenca. Alids,
nossa enorme diferenga entre tantas
e tantas outras. Vocé vive do
passado. Eu, ndo! Eu guardo o meu
passado 14 em cima. Eu tenho um
futuro. Vocé acha que meus peitos
ainda sio bonitos? Olhe os seus,
duas muxibas velhas e secas. Os
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meus ainda tém vida! Acho que vou
escrever um poema erdtico!

A imagem acima mostra que enquanto Antonieta tenta
dormir e descansar de um dia exaustivo e de embates com a patroa, se
Zizi quer conversar, a empregada tem que estar 4 disposicio de seus
mandos, além disso, desvela como o direito de ter esperanca é um
privilégio de poucos, como é o caso de Zizi, privilégio que a classe
trabalhadora, representada por Antonieta, tem negado e abafado por
parte de seus patroes. Antonieta teve a filha tirada de si para que
pudesse continuar cuidando de Zizi, e sonha com a histdria que nio
pode viver, com seu passado que lhe foi roubado, enquanto uma
Antonieta sem culpas sonha, cheia de esperancas, com o futuro que
acredjta ter e merecer.

Além da critica em relagio ao lugar social e 4 coisificacio

humana®’

que permeia toda a narrativa, no decorrer do enredo,
torna-se visivel outra critica social: o tabu sexual. Assim, aquilo que
néo pode ser elucidado, precisa ficar no sdtao, trancado, escondido. E
isto é mostrado ao espectador, incialmente, de forma sutil, conforme
a sequéncia a seguir, apos uma conversa entre Zizi e Antonieta que

fora regada a licor de amarula:

Figura 4: frame do filme A timida luz de vela das ultimas esperancas (2012)

81 Partindo dos pressupostos teoricos de Karl Marx em O Capital (1867), a

coisificagdo humana resulta do sistema capitalista que transforma o homem em
coisas, em cujo sistema se concretiza a separagio de classe social, predominando

a relagdo de poder do patrio sobre o empregado.
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Zizi — Quieta! Ougo um barulho.
Que horror! Os fantasmas estio
agitados.

Antonita — Nio sio fantasmas, sio
MOrcegos.

Zizi — Morcegos nessa sua cabeca
oca. Sio fantasmas. Sio os meus
fantasmas.

Antonieta — Entio estes fantasmas
devem estar tomando purgante,
porque td um cheiro de cocé de
morcego insuportdvel.

Zizi — Que pecado cometi, para ter
que aturar tanta ignordncia? Ouga os
gemidos, lamentos, suspiros de um
passado  distante. Ah! Parece que
querem dizer algo. Talvez um

pedido de perdio.

Antonieta — Eu estou ouvindo uma
Jjanela batendo. Amanha mesmo vou
mandar o mogo vir aqui e ver o que
precisa consertar I4 em cima.

Zizi — Nio se atreva, nunca
ninguém ird colocar os pés 4 em
cima. Nunca ninguém poderd
desvirginar as travas dos meus
segredos e dos meus sonhos de
mocinha.

Antonieta — Eu acho bom a
senhorinha colocar os pés no chio ¢
parar de voar.

Na cena acima, hd a continuacio da demarcacio de espacos
socials entre as duas, enquanto Antonieta se mantém ligada a

realidade, lendo os acontecimentos com um olhar calcado no real,
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Zizi sonha que os barulhos sio dos fantasmas de seu passado, nao tao
trdgico quanto o de Antonieta, mas que ela nio quer tocado ou
“desvirgininado” por ninguém. Essa cena representa, portanto, os
sonhos e a possibilidade de sonhar que foram romados de Antonieta,
Jjd que esta enxerga apenas a realidade porque é apenas esta que lhe foi
entregue, enquanto Zizi delira sobre fantasmas e sonhos.

A sequéncia a seguir, filmada em plano e contra-plano,
desvela a critica sobre o preconceito sexual e acentua o conflito entre

Zizi e Antonieta revelando o dpice da tensio do climax:

Figura 05: frames do filme A timida luz de vela das tltimas esperancas (2012)

Zizi —Fora de minha vida! Fora de
minha vida! Vai embora sua ingrata.
Some daqui! Vocé estragou minha
vida desde que eu era pequena e
agora quer acabar com ela de uma
vez! Vocé ¢ a responsdvel por eu ter

ficado solteira! Sé voceé!

Zizi —Fora de minha vida! Fora de
minha vida! Vai embora sua ingrata.
Some daqui! Vocé estragou minha
vida desde que eu era pequena e
agora quer acabar com ela de uma
vez! Vocé é a responsdvel por eu ter

ficado solteira! S6 vocé!

Antonieta — Ah, mas num sO
mesmo! Eu na tua vida nunca passei

de um pinico velho igual a esse ai. A
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senhorinha vive no seu mundo cor
de rosa, mas quando tem de colocar
a merda fora somos eu e o pinico
velho que tem que te salvar! Pois
agora acabou! O pinico furou e eu
também! A senhorinha sabe que eu
nio fui responsdvel pela senhorinha
ter passado toda a sua vida sem ter
provado um homem! O culpado foi
aquele noivo de araque que usava

perfume de mulher!

Zizi — Cala a boca, negra! Vocé sabe
muito bem que ele tinha epilepsia!
Todo mundo sabe disso! Ele tinha

ataques!

Antonieta — Ataque  epilético
porcaria nenhuma. Todo mundo

sabe do escandalo!
Zizi — Nao ouse falar!

Antonieta — Falo sim! A senhorinha
levou a vida inteira se enganando,
pra que? A senhorinha sabe muito

bem o tipo de ataque que ele tinha!

No entanto, como € possivel ver na cena descrita acima, nio
ter podido sonhar deu a Antonieta a chance de provar coisas que Zizi
sequer chegou a conhecer. Antonieta conheceu o amor, ainda que
logo lhe tenha sido tirado pelos patrées, conheceu além do amor, o
desejo e o sexo, os quais apenas puderam ser imaginados por Zizi em
uma vida cheia de amarguras e arrependimentos. Ao nio poder
sonhar, porém, Antonieta “acerta” mais sobre a realidade das duas
mulheres. Suas leituras sio mais licidas do que as de Zizi, em quase

todas as situagoes, Zizi apenas delira com realidades inventadas
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enquanto Antonieta sabe o que, de faro, estd acontecendo, como no
caso do barulho “l4 em cima” e do noivo de Zizi. A tnica situacio na
qual é Antonieta quem parece delirar, todavia, é quando se refere 2
sua filha, que ela acreditava ter virado branca, como os pais que a
adotaram, talvez em um descjo de que a filha pudesse escapar dos
preconceitos que ela propria viveu a vida toda por ser negra.

Na continuagio do embate entre as protagonistas sio
revelados os fantasmas que Zizi insiste em trancar no sotio ¢ a
consciéncia que Antonieta tem de sua condicio de “semi-escrava’:

Zizi — Ele tinha ataques de epilepsia!

Antonieta — Que pissial Toda gente
sempre soube que ele se deitava com
outros homens e sé foi seu noivo
durante algum tempo porque a mie
dele obrigou, para evitar o falatério!
At¢ que a senhorinha mesmo
encontrou ele com outro! E o
encontro foi ai em cima, no quarto,
na cama com seu irmao!

Zizi — Por que vocé me odeia tanto?

Antonieta — Odeio nao, senhorinha.
A senhorinha ¢ a tnica razio da
minha vida. Eu tenho todos os
motivos para odiar a senhorinha. Eu
sei que meu soldado Sebastiio me
abandonou com uma filha nos
bragos porque seu pai, quando era
vice-prefeito, deu dinheiro a ele,
transferiu ele de cidade pra que ndo
se casasse comigo, porque se ele
casasse comigo vocé ia perder sua
babd. E sua mie me convenceu a dar
minha filha para aquele casal de
americanos, para que eu dedicasse
toda minha vida em seu proveito.
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A voz da denincia social ¢, em quase todo o filme, a de
Antonieta que, sem poder sonhar, se aplica a entender sua realidade e
todas as esferas de opressio e cerceamento de espagos. Ela, porém, por
ter negado seu direito a ter esperanca em alguma mudanga no estado
de coisas, aceita seu destino ao lado de Zizi e se recusa também a
odid-la. Entende que seu amor, sua filha e a chance de um futuro s6
seu foram tomados por causa de Zizi e, ainda assim, a aceita como
sua companheira de vida.

Em praticamente todo o filme, o aparato da fotografia foi
utilizado fora dos padrdes da decupagem cldssica, a exemplo da
sequéncia acima, na qual as atrizes carregavam a cAmera enquanto
contracenavam, filmando uma a outra. Em outras sequéncias, a
exemplo de quando Zizi declama um poema ou quando Antonieta
com um pinico na mio discute com Zizi, as atrizes estavam em cima
de um sravelling que as levavam de um lado para o outro, ou seja, a
agio das personagens em cima deste travelling, assumia o lugar do
movimento da cAmera.

Entretanto, por mais que a relagdo das personagens tanto
com o aparato da arte quanto da fotografia tenha sido construida de
forma a evidenciar tal relacdio, em primeiro plano do filme se
sobrepde a interpretagio de Zizi e Antonieta: este ¢ um filme de
personagens; e isto resulta da concepgao de Jackson Antunes para esta
obra que se caracteriza no contexto do Cinema de Autor. A vista
disso, o estilo do cineasta personaliza seus filmes. A titularidade
autoral é do diretor — seja o filme um texto original ou uma
adaptacio literdria —, j4 que todo o trabalho voltado & construgao do
discurso filmico é concebido e conduzido pelo diretor.

André Bazin (1992) — que exerceu grande influéncia no
surgimento da Nouvelle Vague francesa — desenvolveu estudos acerca
do Cinema de Autor. Entre os nomes tidos como referéncias desta
estética de cinema — reconhecida mundialmente — destacam-se Jean-
Luc Godard e Francois Truffaut. Trata-se, portanto, de uma estética

de cinema criada na Franga, em 1958, que primava pela autonomia
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criativa — Cinema de Autor — e que instaura um modelo de produc¢ao

filmica de baixo orcamento, se opondo, desta maneira, as

superprodugées hollywoodianas.

A idealizagdo e a diregdo do filme, por Jackson Antunes

Tendo a pretensdo, neste texto, em abordar sobre aspectos

inerentes 2 idealizacdo e a direcdao de A timida luz de vela das iltimas

esperancas (2012), apresenta-se, a seguir, a entrevista® com o diretor

Jackson Antunes, visando elucidar o proceso de adaptacio do roteiro

e da concepgio estética deste filme.

Considerando que as filmagens deste longa metragem foram

realizadas num tempo recorde — oito dias —, em resposta 3 questio

sobre como foi o trabalho de preparagio para que isso fosse possivel,

Jackson Antunes argumenta:

Num pais onde encontramos tanta
dificuldade de realizar cultura, onde
dependemos cada vez mais de
patrocinios e prémios de editais, por
vezes os sonhos sio castrados, somos
obrigados a entrar num mercado
com o minimo de risco, o que para
um artista é como se disséssemos
que ele nao pode voar, que deve ter
os pés no chio, porque temos que
nos preocupar em acertar ¢ talvez
esta preocupagdo nio nos leve a arte,
nos trave.

As urgéncias se fazem em momentos
em que a paixdo supera a escassez
financeira. Uma equipe que acredita
em resultados positivos nao se

prende aos meses, semanas ou dias

82 Entrevista cedida por Jackson Antunes & autora deste texto, em outubro de 2016.
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para completar uma obra. Se arte ¢
um momento, um fzke, um quadro
que nio se repete, ontem nio ¢ hoje,
o tempo-espago do cinema coincide
com uma luz dmida de
vela. Quando o tempo ¢é curto
trabalhamos sobre pressio ¢ essa
pressio  costuma  gerar ideias
originais, acreditamos que nosso
filme ¢é isso, mesmo no sufoco, ele é
original.

O roteiro deste filme é uma adaptagio do texto teatral de
Milson Henriques, sobre como foi o proceso dessa transicio de

linguagens artisticas Jackson Antunes diz:

O texto foi basicamente cem por
cento copilado do original, por se
tratar de uma peca, os didlogos
estavam  enxutos. A  grande
preocupagdo era fazer com que as
personagens nio permanecessem em
um s6 local, em plano geral. Eu e
Salete Machado trabalhamos a
€xaustio, CONversamos, Mmarcamos
reunioes, e-mails, até chegar no que
achamos que poderia resultar em
uma obra cinematografica.

Sobre as parcerias para a produgio do filme A tmida luz de

vela das ultimas esperancas, Jackson Antunes pontua:

O texto teatral de autoria de Milson
Henriques fazia parte do meu
interesse em adaptd-lo ao cinema,
mostrei este texto para algumas
pessoas que nao sonharam juntas,
que mostraram  dificuldades de
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realizd-lo, até que um dia fui
convidado para fazer o filme
Curitiba zero grau (2010), diregio
de Eloi Pires Ferreira, e conheci
Salete Machado e Talicio Sirino —
produtores do filme. Em um dia
apés a filmagem convidei os dois
para uma leitura sem compromisso,
realizada no quarto do hotel onde
estava hospedado. Minha mulher, a
atriz Cristiana Britto leu o texto e
no final estdvamos todos comovidos
e achamos que era um egoismo nio
compartilhar  aquilo tudo com
outras pessoas ¢ nada melhor do que
através da sétima arte, o cinema. A
Tigre Produgées com  sua
experiéncia e paixdo pelo projeto
acreditou no filme e tornou possivel
esta unido de forcas. Tendo inclusive
a Salete Machado como minha
codiretora. Passamos a sonhar
juntos e entdo foi fundamental para
realizd-lo  que  outras  pessoas
sonhassem conosco.

Sendo um reconhecido ator de cinema, teatro e televisao,
questionado sobre como foi a experiéncia de passar para o outro lado

das cAmeras, Jackson Antunes argumenta:

Em todos os lugares do mundo cria-
se estéticas, linguagens, formas
diferentes de olhar. Talvez o fato de
nio estar agregado a um cinema
formal, preocupado com grandes
bilheterias tenha permitido
experimentar  todas as  licoes
aprendidas no palco, na vida, nas
convivéncias. Nao  existia a
preocupagio em acertar, s6 que
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havia a responsabilidade de fazer o
melhor. Como certo e errado nio
existe em cinema, deixei impresso
com a confianca ¢ o empenho de
todos, a minha forma de olhar, de
sentir e transmitir o universo que
transita as ricas personagens em seus
embates  procurando  por elas

mesmas, assim como nos.

Considerando a relevincia da preparagio do elenco, sobre
como o fato de ser ator influenciou no processo de dire¢ao, Jackson

Antunes desvela:

Falar da terceira idade, da relagio
cheia de édios, ressentimentos entre
duas senhoras, uma negra e uma
branca, seria trdgico ou comico?
Acreditei no sonho, acreditei que a
arte ¢ fruto do que vocé consegue
imaginar e fazer o outro acreditar
mesmo sabendo que ¢ mentira.
Entdo arrisquei fazer um filme onde
as  personagens nio  usariam
maquiagem, jd que mesmo que
usassem  todos veriam que ¢
maquiagem e pensei: nao serd isso
que fard o espectador viajar e
acreditar que essas mulheres sio
velhas.

Acredito no ator e na sua capacidade
de entrega. Como ator, transportei
para o outro — as atrizes — o que fiz
durante  toda  vida, que ¢
experimentar sensagoes. Sou de uma
escola e formagdo, que era preciso
convencer o publico sem nenhum
artificio, que o que se passava no
palco se nio era verdade,

aproximava dela. Sendo teatro,
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cinema ou TV, penso que
independente do enquadramento,
jogo de cena, o fundamental é a
palavra, se o personagem estd
presente, o ator entregue, deixa de
prevalecer a linguagem, os simbolos,
o homem, somente ele e sua
emocgio, ¢ o centro de tudo.

Os recursos tecnolégicos avangaram
anos luz, mas a emocio do artista
continua acima de qualquer recurso
de pés-produgio. Uma paisagem
bonita ¢é apenas uma paisagem
bonita, uma boa interpretagio é o
que fica na nossa memoria
quando cai o pano, quando sobem
os créditos finais de uma obra
cinematografica.

Estas memorias de Jackson Antunes desvelam o processo de
concep¢io estética do filme A dmida luz de vela das ultimas
esperangas que narra uma histéria-estéria construida por nuances
dramdticas e com certa dose de humor sobre duas mulheres solitérias,
que hd décadas dividem o mesmo teto, as mesmas mdgoas, ranhetices,
angustias e fantasmas do passado. Como pontua este cineasta: “Zizi e
Antonieta sio cumplices de uma vida que ndo viveram e sonharam

viver. E trdgico e comico a relagio doentia das duas personagens.”
Cinema independente

A Timida luz de vela das iltimas esperangas, por meio de
uma interpretacio de total entrega das atrizes Cristiana Britto e Licia
Talabi, aborda a terceira idade, preconceitos de classe, de cor, de
credo, e evidencia a cumplicidade, a soliddo, os sonhos e o que foi

deixado de dizer e de viver pelas personagens por elas representadas.
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Para Jackson Antunes a velhice é uma ponte que separa a
mocidade de um tempo onde paramos para roer unhas, colher o que
plantamos, entre Zizi e Antonieta, este elo ao longo da vida foi feito
por dor, 6dio, acimulos de infelicidade. Deste conflito das
personagens, surge o jogo de opressor versus oprimido, por vezes, este
jogo se inverte, mostrando que nenhuma das duas mulheres sao flores
que se cheirem. Alfinetam-se o tempo todo, se apoiando nas
fraquejas ou detenc¢ao do poder, para ferir e machucar.

Este longa foi rodado em pelicula Super 16mm e finalizado
em digital, com loca¢des na cidade de Curitiba, estado do Parand. O
trabalho de adaptacio do roteiro comegou em setembro de 2009 e
para que o filme pudesse ser rodado em apenas oito dias, em
dezembro do mesmo ano, entre setembro e novembro houve um
trabalho de preparacio minucioso, com intensa dedicacio por parte
da equipe de dire¢ao, produgio e das atrizes.

Como o filme foi produzido no contexto do cinema

independente®, jd que optou-se por nido inscrevé-lo em leis de

8 0 conceito de Cinema Independente advindo da produgido do Cinema Brasileiro
realizada nos anos de 1950 - que tem entre os precursores o cineasta Nelson
Pereira dos Santos - refere-se a produgio de cinema realizada em oposi¢do aos
padrdes econdmicos e esté ticos dos esttudios de cinema - espelhados nos
moldes das majors hollywoodianas -, a exemplo da Atlantida, no Rio de Janeiro,
conhecida pelas chanchadas, e da Vera Cruz, de Sao Paulo, que, com a pretensao
de ser a Hollywood brasileira, propiciava investimentos vultosos em elenco,
t é cnicos e equipamentos. Em termos est é ticos, o Cinema Independente se
distinguia das produgdes dos est G dios, pois, enquanto para aquele o conte t do
filmico era essencialmente voltado & critica social, para este, havia o
predom i nio de tem d ticas voltadas ao entretenimento e a grandes bilheterias.

No entanto, o conceito de Cinema Independente tamb é m pode ser entendido pelo
tipo de produgdo de cinema realizado por produtora independente que pode
utilizar de mecanismos fiscais de fomento a tal produgo, conforme especificagio
dada a este termo pela Ag é ncia Nacional do Cinema - ANCINE, que define por
meio da Instrugdo Normativa — IN n 91, de 01 de dezembro de 2010, o que
caracteriza produtora independente:

http://www.ancine.gov.br/legislacao/instrucoes-normativas-consolidadas/instru-o-
normativa-n-91-de-01-de-dezembro-de-2010
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incentivo A cultura, além da decisdo de que esta obra seria rodada em
pelicula — o que encarece a produ¢io —, houve a necessidade de mais
de trés anos para a sua finalizacio. Em geral, este é o tempo de
producio de filmes que utilizam leis de incentivo, pois, o tempo
necessdrio para a finalizagio de imagem e som ultrapassa questdes
financeiras e de agenda de servigos de laboratério, de montagem, de
desenho de som e de composi¢ao da trilha musical.

Produzido pela Tigre Filmes, do Parand, em parceria com a
Acesso Produgdes Artisticas, do Rio de Janeiro, com producio
executiva de Talicio Sirino, com coprodugio de Celso Kava, Marcelo
Prosdécimo e Randal Dacome, em 2012, foi lancado e depois de
participagdes em mostras e festivais de cinema, no final de 2014, o
filme comegou a ser distribuido para TV pela Elo Campany®!, de Sio
Paulo, que licenciou os direitos para AMC Networks — Latam para
exibicdo, a partir de 2015, nos seguintes paises: Argentina, Brasil,
Bolivia, Chile, Colémbia, Costa Rica, Curagao, Republica
Dominicana, Equador, EL Salvador, Guatemala, Honduras, México,
Nicardgua, Panamd, Paraguay, Peru, Uruguai, Caribbean Basin,
Puerto Rico, Venezuela, Guinea Bissau, Angola, Aruba, Bahamas,
Banaire, Cuba, St. Marteen, Swan Island, Trinidad&Tobago. Em
2016, o filme também foi licenciado para exibigio pela A&E e pela
Sundance Channel, Brasil.

O licenciamento para exibicio em mais de vinte paises da
América Latina é surpreendente, principalmente, porque este filme
foge dos padrdes estéticos do cinema de entretenimento, no qual
impera narrativas com ritmos acelerados, diversas locacoes,
predominante no atual contexto de exibigio, seja no circuito
convencional de cinema, seja em redes de TV abertas ou fechadas.

Este alcance mostra que canais de TV nos quais predominam a

84 A Elo Company disponibilizou o trailer:
https://www.youtube.com/watch?v=leLKhpHsDMw
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exibi¢io do cinema comercial® abrem espago para o cinema autoral,
voltado ao espectador interessado em narrativas com teor artistico-
cultural, a exemplo deste filme que se constitui em um didlogo de
tempos, de histérias, de vidas, de questoes sociais que o texto teatral
do Milson Henriques trouxe 2 tona, pelas quais o Jackson Antunes se
encantou e conseguiu transpor este encanto para toda equipe e para

todos aqueles que de alguma forma contribuiram para realizd-lo.
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demandas da ind G stria do entretenimento, do business.
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10 - UMA VIAGEM PELO CINEMA BRASILEIRO DO
SECULO XX

Salete Machado Sirino

Para que servem as viagens? Acredito que elas produzem
uma leitura extraordindria dos locais por onde excursionamos. Com
esse mesmo pensamento viajo pelo Cinema Brasileiro do século XX.
Uma viagem bibliografica. Busco nessa caminhada uma retrospectiva
histdrica do cinema produzido no Brasil, seus principais movimentos:
cinema industria, cinema independente, cinema novo, cinema
marginal e o cinema da retomada.

Nio hd como fazer essa viagem sem constatar o dbvio, com
relagio ao tripé produgio-distribuicao-exibicio. Esse tripé ¢
construido por ciclos de intimeras producoes e de boas bilheterias,
assim como de declinio: fendmeno que ocorre pela primeira vez na
Bela Fpoca do cinema nacional — década de 1910 —, ji como
resultado da hegemonia do cinema hollywoodiano nas salas

brasileiras.

Dos filmes de 1900, aos filmes da década de 1920

O surgimento do cinematdgrafo aconteceu em 1895. Cerca
de dois anos apés sua invengao o cinematdgrafo jd estava no Brasil.
Cineastas brasileiros comecaram a produzir filmes na mesma época
em que paises como a Franca, Inglaterra, Estados Unidos e Russia
iniciaram essa atividade. Os primeiros produtores de cinema no
Brasil, como no Rio de Janeiro e em Sio Paulo, sio exibidores
empolgados com a mdquina dos irmaos Lumiere, que partem para a

producio de filmes e criam as primeiras salas de exibicao.
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A primeira filmagem de que se tem noticia,
em Sdo Paulo, foi realizada por Afonso
Segredo em 20 de setembro de 1899. Sendo
convidado pelo irmdo Gaetano (entdo
presidente da Societd de Beneficenza no Rio
de Janeiro), para a celebracio dos oriundi
paulistas na data da unificagio da Itdlia

(MOURASG, 1987, p. 20).

A filmagem do referido evento mostrou a recepcio da
delegacio carioca com um foguetério na Estacio do Norte e uma
visita a0 timulo do lider socialista Polinice Mattei — que havia sido
assassinado no ano anterior. As corridas no velédromo para
homenagear os visitantes, entre outros eventos, s3o exibidas no Salio
Paris, do Rio de Janeiro.

Um sucesso de publico foi o documentirio Rocca, Carletto
e Pegatto na casa de detencio, produzido em 1906, pela Empresa
Paschoal Segredo, com a temdtica de um crime ocorrido em outubro
daquele ano, no Rio de Janeiro. Com a boa recepgio surgiu o
interesse pela realizagio de uma segunda versao, ainda em 1906: Os
Estranguladores, produzida pela Photo-Cinematographia Brasileira,
dirigida por José Labanca e filmada por Antdnio Leal, fotégrafo
portugués.

Esse filme ¢ considerado o primeiro sucesso do cinema
brasileiro. Mas, por conta de sua temdtica — violéncia — teve
problemas com a censura. A polémica serviu para formar filas e mais

filas para assistir ao filme.

J& se sugere um primeiro dominio da
narrativa cinematogrifica, fortemente
apoiada no esquema emprestado da
reportagem jornalistica (linear e com chaves

8 In: RAMOS, Fernio (org). A historia do cinema brasileiro. 1. ed. Sao Paulo: Art,

1987.
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de impacto), que permite que a ilusio da
realidade das imagens animadas se confirme
na imposicdo dramdtica. [...] Oitocentas
exibigoes em dois meses é uma primeira
marca de publico do cinema brasileiro e
serviria de confirmagdo para as expectativas
dos empresdrios: um negdcio apetitoso.

(MOURAS7, 1987, p. 33).

Para Moura, o filme Os Estranguladores trabalha com um
tema jd conhecido pelos espectadores. D4 forma as suas fantasias ao
validar suas expectativas morais, enquanto propoée uma adesio
imediata ao filme, no sentido de possibilitar uma viagem intensa e
segura. O sucesso de publico, além da polémica gerada pela censura,
foi garantido pelo fator emocional.

Outra produgio importante do fotégrafo Antdnio Leal foi a
adaptacio de O Guarani, de José de Alencar, sob o nome Os
Guaranis. Filmado em 1908, teve como locagoes o Circo Spinelli.
Esse filme é considerado a primeira adaptagio de um romance
literdrio nacional.

Percebe-se assim que os primeiros sucessos do cinema
brasileiro sao de filmes que se valem de matérias jornalisticas de
grande repercussio e obras literdrias j4 bem conhecidas.

No estado do Parand, destaca-se Annibal Rocha Requizo,
que filma o desfile militar de 15 de novembro no ano de 1907. No
més de junho de 1908, ¢ inaugurada a segunda sala de cinema em
Curitiba, com o nome de Smart Cinema, exibindo diversos filmes
nacionais, especialmente os produzidos no Rio de Janeiro, que
despertavam a curiosidade do povo. Como cineasta, Annibal Requido
realizou 18 filmes de festas oficiais e reunides da sociedade, no ano de

1909, com locagoes na capital paranaense e no interior do Estado.

87 In: RAMOS, Ferndo (org). A historia do cinema brasileiro. 1. ed. Sdo Paulo: Art,

1987.
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Seus trabalhos foram reconhecidos pela imprensa local. Da Serrinha
aos Primeiros Saltos do Iguagu é o filme mais longo de Requido. Seus
filmes, além de exibidos no Estado do Parand, sio projetados com
éxito nas salas de cinema Odeon e Pathé, no Rio de Janeiro.

A produgio de cinema na Bahia, entre os anos de 1909 e
1912, tem como destaque Diomedes Gramacho e José Dias da Costa.
Documentaristas que se associaram ao exibidor Rume Pinheiro
Guimaries.

A época, as temdticas que envolviam a criminalidade eram
mostradas em filmes do género policial, que contavam com a
simpatia do publico urbano. Aproveitando-se desse gosto popular os
produtores da época reproduzem no cinema fatos da violéncia
urbana, entre eles A mala sinistra, O crime da mala, ambos de 1908,
que trazem como tema o assassinato do comerciante paulista Elias
Faraht.

A temitica da violéncia urbana também ¢ representada nos
filmes do género gangster, surgido nos Estados Unidos na década de
1930, oriundo de problemas sociais provocados pela Lei Seca e a crise
mundial de 1929. Com evidéncia em imigrantes italianos, o género
gangster vai ser reproduzido no cinema por meio de figuras como A/
Capone, O poderoso chefio, entre outros.

O género dos filmes cantantes surgiu em seguida. Musicais
filmados, em sua maioria, a partir de pecas teatrais j& montadas. José
Labanca e Antonio Leal comegam a produzir no Brasil filmes
chamados de cangées ilustradas. Durante a exibicao dos filmes mudos
sobre musicais, por detrds das telas musicos tocavam e cantavam,
simultaneamente. Destacam-se como realizadores desse género,
Benjamim de Oliveira, Cindido Neves e Eduardo Neves.

Desse género, o primeiro sucesso de publico foi realizado em
1909, por Labanca e Leal, uma versio de A vitiva alegre. No mesmo
ano, esse filme também foi produzido no Rio de Janeiro, por
Cristévao Auler, com a dire¢io do Maestro Costa Jr., conquistando a

marca de mais de trezentas exibicbes. Com o filme cantante Paz e
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amor, Cristéviao Auler alcanca quase mil exibicoes, um sucesso
estrondoso do cinema brasileiro no periodo.

Nessa época, tornam-se preferéncia nacional os filmes
melodramdticos, que exploram a emogio ao provocar ldgrimas e
questionar a moral, com temdticas patriotas, histéricas ou religiosas.
Com destaque para os filmes sobre a vida dos santos e da Paixio de
Cristo, cujo sucesso era garantido junto 4 audiéncia.

O putblico gostava das producoes cinematogrificas
brasileiras, contudo o sucesso desses pioneiros do cinema nacional
encontrou seu primeiro momento de declinio com a fundagio da
Companhia Cinematografica Brasileira, em 29 de junho de 1911.
Formada com a associagio de industriais e banqueiros ligados ao
capital estrangeiro e gerenciada por Francisco Serrador, a Companhia
comprou salas de exibi¢io em todo territério nacional e investiu na
divulgacio e exibigio de filmes estrangeiros. A producio do cinema
nacional foi deixada de lado.

Os primérdios da Bela Epoca do cinema brasileiro datam de
1912 e siao oriundos das transformacoes ocorridas no mundo
europeu, como a revolugdo industrial, a hegemonia burguesa e as
mudancas tecnoldgicas que transformaram a sociedade no inicio do
século XX.

Na Bela Epoca, cerca de cem filmes nacionais eram
produzidos anualmente. Contudo, seu nimero foi diminuindo em
virtude da perda de espago para o cinema nacional — salas de cinema
—, em favor do cinema estrangeiro, fortemente divulgado por meio de
matérias pagas na imprensa.

Mesmo enfrentando dificuldades de mercado, o cinema
brasileiro continua produzindo filmes a partir de obras literdrias. Em
parceria com o cineasta pioneiro Antonio Campos, Vittorio
Capellaro filma /nocéncia, em 1915, a partir do romance de Alfredo
Taunay, ¢ O Guarani, em 1916, baseado na obra de José de Alencar.

Em 1917, Vittorio Capellaro produz O Cruzeiro do Sul, inspirado
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no romance O Mularo, de Aluizio de Azevedo. Em 1920, Miguel
Milano filma Os Faroleiros, a partir do conto de Monteiro Lobato.

O Guarani, de José de Alencar inspira inimeras produgées
de cinema. A comecar por Antdnio Leal em 1908, Benetti em 1912,
pelo italiano Vittorio Capellaro em 1916 — O Guarani de Capellaro
foi distribuido pela Paramount. Em 1926, Capellaro filma uma
segunda versio de O Guarani.

Em 1916, Antdnio Leal volta a atividade cinematogrifica e
realiza alguns filmes, entre eles, Luciola, a partir do romance urbano
de José de Alencar. Filme que consegue, pela qualidade de produgio e
temdtica, fazer sucesso junto ao ptblico, mesmo com as dificuldades
de distribuicao.

Luiz de Barros, visando dar maior énfase a suas obras, busca
na Literatura Brasileira, argumentos para seus filmes. O autor literdrio
mais filmado na época ¢ José de Alencar. Luiz de Barros adaptou para
o cinema [lracema e Ubirajara, em 1919, além do inacabado
Viuvinha, em 1916. Filma também adaptacoes teatrais nos anos de
1926 ¢ 1930, realizando até alguns filmes pornos.

Em Sao Paulo, entre o declinio da produ¢io de cinema
ocorrido no inicio da década de 1910, até o inicio da década de 1930
— primeiros filmes sonoros —, alguns cineastas se destacam, dentre
eles, os imigrantes Paulo Aliano, Vittorio Capellaro e os irmaos
Lambertini, que filmaram em 1917, O Grito do Ipiranga, A Retirada
de Laguna, sobre a Guerra do Paraguai, a partir da obra literdria de
Alfredo  D’Escragnolle de Taunay, deixando uma obra
importantissima para o cinema brasileiro.

Guelfo Andald iniciou sua atividlade com o filme
Dioguinho, que trata da vida de um famoso bandido paulista, género
de filme que tinha aceitagio junto ao publico. Seu filme Pderia
brasileira, teve a participagio de Olavo Bilac, que escreveu os letreiros
e fez a direcdo de algumas cenas, que seriam elogiadas pela critica,
abrindo caminho para que o poema O cagador de esmeraldas — sobre

os bandeirantes —, fosse adaptado para o cinema.
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Em Minas Gerais, Francisco de Almeida Fleming produziu
em 1922 seu primeiro longa-metragem inconcluso, In Hoc Signo
Vinces, de temdtica religiosa. Porém, seu primeiro sucesso é o longa-
metragem Paulo e Virginia, a partir do livro de Bernardin de Saint-
Pierre. Além do sucesso alcangado em Pouso Alegre, Minas Gerais, o
filme ¢ exibido por mais de sete dias consecutivos no Cine Parisiense,
do Rio de Janeiro, sendo explorado comercialmente por cerca de
cinco anos. Em 1924, Fleming roda seu terceiro filme longa-
metragem: O Vale dos Martirios.

Em Minas Gerais, entre os abnegados realizadores de
cinema, destaca-se Humberto Duarte Mauro, nascido em 1897, na
cidade de Volta Grande. Em 1910, Humberto Mauro se muda para a
cidade vizinha de Cataguases, que serd palco da realizagio de vdrios
filmes, colocando a cidade do interior de Minas Gerais no circuito da
produgio do cinema nacional.

Na Primavera da Vida, de 1926, é o primeiro filme de
Humberto Mauro, bem recebido pelo ptblico de Cataguases, porém,
bastante criticado com relagio a construg¢io de suas imagens. Em
1927, Mauro roda seu segundo filme, 7esouro Perdido — nos moldes
do género western norte-americano. Preocupado com a linguagem
cinematogrifica, ele estudou os conceitos desenvolvidos por D. W.
Griffith, conduzindo o cinema brasileiro a produgbes mais
elaboradas. Aclamado pela critica em razio desse filme, Humberto
Mauro recebe da Cinearte o prémio Medalhdo, pelo melhor filme
brasileiro de 1927.

Em 1928, Humberto Mauro filma Brasa Dormida, dando
continuidade ao avanco na construgio da linguagem filmica,
enquanto desperta o interesse da Universal Pictures em sua
distribui¢io. Em seu quarto e dltimo filme da fase “Cataguases”,
Sangue mineiro, de 1929, Mauro mostra toda sua evolugio técnica e
artistica.

No Rio de Janeiro, um momento importante para a

produgio cinematografica nacional vem com a fundacio da Veritas
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Film, de Irineu Marinho, fundador do jornal O Globo. A nova
organizagio investe na produ¢io audiovisual e produz filmes do
género policial, entre eles A Quadrilha do Esqueleto, Rosa que
Destolha, Os Mistérios do Rio de Janeiro, todos rodados em 1917.
Porém, a Veritas Film logo encerra suas atividades, pela dificuldade
de colocar seus produtos no mercado, pois as distribuidoras norte-
americanas nao davam espaco ao cinema brasileiro.

Ainda nessa época, outras cidades brasileiras também
fomentam a produgido cinematografica, como Campinas, Curitiba e
Porto Alegre, com bons resultados locais e, posteriormente, nos
principais centros exibidores, como Sio Paulo e Rio de Janeiro. O
relativo sucesso se deveu 2 distribuigio diferenciada — conhecida hoje
como distribui¢io independente.

Dentre as vdrias produgoes se destacam: em Campinas, Jodo
da Marea (1923), de Amilar Alves. Em Porto Alegre, Castigo do
Orgulho (1927), de Abelim. Em Curitiba, os documentdrios sobre as
Cataratas do Iguagu e o Pico do Marumbi, de Jodo Batista Groff, por
volta de 1925.

O cinema das décadas de 1930 a 1950: a interven¢io do Estado e

a participagdo das produtoras Atlantida e Vera Cruz

A partir da Revolugio de 1930, o Estado passou a intervir
na produgio cinematogrifica brasileira. O entdo Presidente da
Reptblica, Gettlio Vargas, defensor da inddstria nacional, cria o
Ministério da Industria e Comércio, que prevé uma industrializagio
do cinema produzido no pais. Essa década é marcada pelo interesse
em criar um cinema brasileiro de padrio internacional, para isso,
adota-se o modelo consagrado por Hollywood.

A intengio ¢ mostrar temdticas que possibilitem a
exploragao de belos cendrios, de mostrar o Brasil para o mundo. Um
exemplo deste cinema ¢ Barro Humano, dirigido por Adhemar

Gonzaga, que também ¢ o responsével pela instalacio dos estddios de
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cinema Cinédia e pela contratagio do mineiro — j4 famoso —
Humberto Mauro.

Em 1930, Joao Batista Groff realiza Pdrria Redimida,
documentdrio sobre a Revolugio de 1930, filme distribuido pelo
préprio  Groff -  considerado o  precursor do  tripé
produgio/distribuicio/exibi¢io de cinema no estado do Parand.

Nesse periodo, o nimero de filmes volta a aumentar. Alguns
deles chegando a fazer grande sucesso, como Limite e Favela dos
meus Amores, ambos de 1935. Em 1937 surge O Descobrimento do
Brasil, de Humberto Mauro.

Na década de 1940, o cinema brasileiro ganha outro
impulso. Desta vez, pela inauguragio da Fundagio Aténtida,
idealizada por Moacyr Fenelon, que envolve a associagio dos irmaos
Paulo e José Carlos Burle e do dono do Jornal do Brasil, o conde
Pereira Carneiro. Por ocasido da referida implantagao ¢ publicado um
manifesto no Didrio Oficial, conclamando a participagio de todos

para o desenvolvimento do cinema brasileiro.

O  manifesto  salientava, em  tom
indisfarcavelmente ufanista, a intencio do
grupo de contribuir para o desenvolvimento
industrial do cinema brasileiro,
equacionando uma vez mais (como em
Cinearte) o desenvolvimento do cinema
como sinénimo do progresso do pais e
conclamando, inclusive a participagio de

todos. (VIEIRA, 1987, p.154).

O primeiro filme da Adintida foi Moleque Tizo (1943),
dirigido por José Carlos Burle, sobre a vida de Grande Otelo, que
abre caminho para temdticas sociais, além das carnavalescas. Ainda
em 1943, sob direcio de Moacyr Fenelon, a Adantida produz £
proibido sonhar. Em 1944, Gente honesta traz Oscarito no elenco.

A produgio do cinema nacional, desse periodo, resulta em

muitos filmes e o ingresso de grande niimero de pessoas nas diversas
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modalidades do cinema, como atores, diretores, roteiristas, técnicos
etc. Além da qualidade e da quantidade da produgio desta época
outro fator importante foi a reserva de mercado para o cinema

brasileiro.

Apés o autoritarismo do Estado Novo
(1937-1945), o Presidente Eurico Gaspar
Dutra assume o poder no periodo de 1945-
1950, mantendo o interesse pelo cinema
demonstrado por Gettlio Vargas, ao assinar,
em 24 de janeiro de 1946, o decreto n°
20.493, que regulava a reserva de mercado.
O artigo de niimero 25 determinava que os
cinemas sdo obrigados a exibir anualmente,
no minimo, trés filmes nacionais de
entrecho e de longa metragem, declarados de
boa qualidade pelo SCDP (Servico de
Censura e Diversées  Publicas), do
Departamento Federal de Seguranca Pablica.
(VIEIRAS8S, 1987, p.159).

Com essa medida, apesar de timida, houve fortalecimento
do tripé producio-distribuicao-exibicao, despertando o interesse de
exibidores pela produ¢io do cinema nacional. Como foi o caso do
grupo Luis Severiano Ribeiro Jr. — que atualmente ainda mantém
uma cadeia de salas de cinema em todo pafs —, que estreou na
industria cinematografica. Sua produc¢io atenderia & necessidade de
suas salas em cumprir a pequena cota, com bom retorno comercial.

Na década de 1950, a Atlantida lanca mais um diretor de
sucesso, Watson Macedo, que é premiado pela Associacio Brasileira
de Cronistas Cinematograficos, como melhor diretor de cinema, pelo
filme A Sombra da Outra (1950), adaptagio do romance Elza e
Helena, de Gastao Cruls.

8 In: RAMOS, Ferndo (org). A historia do cinema brasileiro. 1. ed. Sao Paulo: Art,
1987.
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Macedo também dirigiu para a Atlantida os musicais Aviso
aos Navegantes, de 1950 e Af vem o Bario, de 1951. Foram filmes
que deram maior fama & dupla Oscarito e Grande Otelo, que j4 vinha
fazendo sucesso desde 1944 e que se firma de vez como campei de
bilheteria do cinema brasileiro até 1954.

Em Sao Paulo, o surgimento da Companhia
Cinematografica Vera Cruz se deve ao interesse intelectual e
financeiro paulista, cuja inten¢do era oferecer melhores condigoes de
distribuicido do cinema nacional. De nada adiantaria investimentos
em estudios, equipamentos, pessoal, se os filmes nio tivessem garantia

de mercado.

Os jornais do inicio de novembro de 1949
sio entusiastas em comentar a criagio da
nova companhia cinematografica. Algumas
das principais manchetes da Folha da Noite,
Folha da Tarde, O Dia, Didrio de Sao Paulo,
Jornal de Noticias e A Gazeta ilustram essa
animacgdo: 'Industriais Paulistas Organizam
Uma Companhia Cinematogréfica’, 'Em
Sao Bernardo (...) A Técnica Mais Moderna
a Servigo do Cinema Nacional', '7 Milhées e
Meio O Capital Inicial da Vera Cruz',
'Tremos Ter Afinal Auténtico Cinema no

Brasil'. (CATANI89, 1987, p. 203-204).

A imprensa da época divulga de forma entusiasmada a
cria¢do da Vera Cruz ¢ a considera como uma nascente poténcia para
o cinema, com o lema “producao brasileira de padrio internacional”.
Em sua fase durea, de 1949 a 1954, produziu dezoito filmes longa-
metragem, um documentdrio de longa-metragem e dois de curta-
metragem. Dessa produgio se destacam, pelo sucesso de publico, o

filme Sai da Frente, de 1952, e Nadando em Dinheiro, de 1953 — o

89 In: RAMOS, Fernio (org). A historia do cinema brasileiro. 1. ed. Sao Paulo: Art,
1987.
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primeiro filme do cinema brasileiro a ser langado simultaneamente
em trinta e seis cidades no Estado de Sao Paulo. Pouco mais de um
més apos o seu lancamento no Estado paulista, estreia em mais vinte
e seis cinemas no Rio de Janeiro.

Um fato importante para a atuagio da marca Vera Cruz no
exterior foi a troca da distribuidora dos filmes. A partir de meados de
1952 passa da Universal para a Columbia Pictures que, além de
promover a distribui¢io dos filmes produzidos pela Vera Cruz nos
cinemas nacionais, passa a distribui-los também no exterior.

Outro filme de grande sucesso foi O Cangaceiro (1953),
dirigido por Lima Barreto. Somente na capital de Sao Paulo foi
assistido por mais de 600 mil espectadores, chegando & marca de 800
mil espectadores em territério nacional — recorde de publico para a
época. O Cangaceiro ainda estava no circuito exibidor brasileiro,
quando foi indicado para representar o Brasil no VI Festival de
Cannes de 1953, recebendo o primeiro prémio internacional para
filmes de aventura, com Mengdo Especial para a Musica. Outro filme
brasileiro premiado foi Sinhd Moga (1953), de Tom Payne, que
recebeu o Leao de Bronze no Festival de Veneza

Com sua jornada de sucessos a Vera Cruz assina em 1953
um contrato internacional de coprodugio com a Robert Stillman
Productions, de Hollywood, para a realizacgio de nove filmes
coloridos. Criou-se uma parceria que preservava as caracteristicas
culturais de nosso pafs, desenvolvendo roteiros a partir de temas
nacionais, além da manuten¢io da mio-de-obra de técnicos e autores
brasileiros. Com o intuito de conquistar o mercado internacional, os
filmes eram falados em portugués e inglés, com dublagens para
linguas de outros paises onde fossem exibidos.

O sucesso da Vera Cruz declina por motivos ligados a
fatores administrativos e econdmicos — orcamentos e saldrios muito
elevados, altos custos para a manutencio de estddios, falta de
incentivos governamentais para a distribuicao do filme brasileiro que

concorria de forma desigual com os filmes estrangeiros, entre outros
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fatores. Entretanto, a parceria com a Columbia Pictures foi
determinante neste declinio da Vera Cruz, pois, embora O
Cangaceiro (1953) tenha tido um grande faturamento no mercado
interno brasileiro, rendeu & companhia Vera Cruz um valor inferior
aos custos do filme. A atuagio da Columbia Pictures, contribuiu para
o grande resultado de bilheteria deste filme no mercado exterior,
entretanto, o resultado financeiro obtido em outros paises nio se
converteu em lucros para a companhia, uma vez que retornou,
integralmente, para a distribuidora norte-americana. A faléncia da
Vera Cruz concretizou-se em 1954 — O Cangaceiro (1953), seu o
maior sucesso cinematogrifico, convertendo-se em prejuizo, acelerou
a ruina da Vera Cruz.

Por outro lado, ainda na década de 1950, surgem outras
companhias, como a Brasil Filmes, Companhia Cinematogrifica
Maristela ¢ a Multifilmes S/A, dando continuidade as produgdes de
cinema no Estado de Sio Paulo, embora também vieram a encerrar
suas atividades, como a Vera Cruz.

J4 nessa época, o Brasil apresentava seus produtores
independentes — sdo considerados independentes os produtores que
fazem um cinema fora dos padrées estéticos e econdmicos vigentes.
Em Sio Paulo, o movimento do cinema independente, caracterizado
pela oposi¢io ao cinema industrial, desenvolveu-se ainda no inicio da
década de 1950, concentrado no Congresso Brasileiro de Cinema
(CBCQ), realizado nas cidades de Sao Paulo e do Rio de Janeiro.

No rastro da faléncia da produg¢io industrial paulista, que
propunha uma estética baseada no filme estrangeiro, primando pela
qualidade e perfei¢io, com uma producio de padroes universais, os
chamados independentes comecaram a discutir os problemas do
cinema nacional, dentre esses a questio do mercado para o filme
brasileiro.

Nessa época os cineastas independentes denunciavam a
hegemonia do produto estrangeiro, especialmente o norte-americano.

De nada adiantaria se falar em inddstria cinematogréfica se nao se
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resolvesse a questdo por meio de leis e mecanismos que dessem conta
de reservar cota de tela para o filme brasileiro.

Nelson Pereira dos Santos é um cineasta que se dedicou por
décadas as questoes do cinema brasileiro. Seu filme Rio, 40 Graus, de
1955, cuja temdtica humanistica representa a camada mais pobre da
populagio, foi realizado praticamente sem recurso, com equipe e
equipamentos reduzidos. Nao havia nenhuma garanta de
distribui¢io. Os profissionais envolvidos na produgio aceitaram
receber seus honordrios através de percentual de bilheteria, caso
houvesse exibi¢ao do filme — correram o risco.

No inicio do ano de 1957, Nelson comeca a rodar seu
segundo longa, Rio, Zona Norte, que traz no roteiro as desventuras
do musico Grande Otelo. No mesmo ano, ele produz em Sao Paulo,
sob a direcao de Roberto Santos, O Grande Momento.

Outro destaque do cinema independente é o famoso
Amicio Mazzaropi, que antes de ser cineasta conquista popularidade
no teatro ¢ no rddio, chamando a atenc¢io da Vera Cruz, que o
convida para participar de trés filmes: Sai da Frente (1952), Nadando
em Dinheiro (1953) e Candinho (1954).

E no cinema independente que Mazzaropi deixard sua maior
contribui¢io. Entre seus filmes de maior sucesso destacam-se A
Carrocinha (1955), Chofer de Praca (1958), Jeca Taru (1959),
adaptagio do conto Jeca Tatuzinho, de Monteiro Lobato. Mazzaropi
produziu seus filmes até o final da década de 1970, tendo dedicado
cerca de 30 anos ao cinema nacional.

O grande sucesso de Mazzaropi nio foi de critica, mas de
publico. Hoje, ele é visto como o grande exemplo para o tripé
producido-distribuicao-exibicio. Seus filmes de entretenimento
tinham aceitagdo popular. Soube criar um sistema independente de
distribui¢do e exibi¢io que deu certo. Investiu em suas produgoes e na
criagdo de uma distribuidora exclusiva para a oferta de seus filmes no

circuito exibidor.
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Décadas de 1960 a 1980: cinema novo, cinema independente,
cinema industrial e cinema marginal

Um dos mais famosos movimentos cinematograficos
brasileiro foi o Cinema Novo, surgido na década de 1960. Nesse
movimento, Nelson Pereira dos Santos vai ser o grande realizador,
cuja participagio nos Congressos de Cinema tem inicio entre 1952 ¢

1953.

A tese apresentada por Nelson Pereira dos
Santos, no I Congresso Paulista do Cinema
Brasileiro, em abril de 1952, intitulada O
Problema do contetido no cinema brasileiro,
¢ exemplar do quadro ideolédgico da época.
Aponta em dire¢io as transformagoes que,
no decorrer dos anos iriam gerar o discurso
caracteristico dos cineastas surgidos no final
da década. O texto inicia propondo analisar
‘os empecilhos e dificuldades de nosso
cinema que se verificam no plano
econdmico-financeiro’, de maneira a tornar
possivel a superacio de nossa ‘situagao de
dependéncia’, através de uma maior
produgio para o mercado interno.

(RAMOS, 1987, p. 303).

A preocupagio com o conteido dos filmes, demonstrada

pelos primeiros cineastas independentes90 brasileiros, que criam o

% Entende-se, aqui, por Cinema Independente aquele que, em termos conceituais,

situa-se no contexto do Cinema de Autor. Entretanto, também pode ser
entendido pelo tipo de produgdo de cinema realizado por produtora
independente que pode utilizar de mecanismos fiscais de fomento a tal produgéo,
conforme especificagdo dada a este termo pela Ag é ncia Nacional do Cinema -
ANCINE, que define por meio da Instrugdo Normativa — IN n° 91, de 01 de
dezembro de 2010, o que caracteriza produtora independente.
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movimento do Cinema Novo na década de 1960, pode ser vista pelas
obras desses abnegados pioneiros, cujas temdticas sdo voltadas para a
discussio do lado humano e subjetivo das pessoas, especialmente, do
brasileiro marginalizado.

Nelson Pereira dos Santos, nos filmes Rio 40 Graus (1955)
e Rio, Zona Norte (1957), anuncia a existéncia de um povo
marginalizado, seus gostos culturais pelo samba, futebol, mostrando o
malandro carioca, seus anseios, suas desilusoes.

Entre os pioneiros do Cinema Novo, encontram-se nomes e
filmes como: Paulo Saraceni, Arraial do Cabo (1960). Carlos “Cacd”
Diegues, Escola de Samba Alegria de Viver, um episédio de Cinco
Vezes Favela (1962). Joaquim Pedro Andrade, Macunaima (1969).
Luis Paulinho dos Santos, Rampa (1956). Marcos Faria, O
magquinista (1958). Roberto Santos, O Grande Momento (1958).
Roberto Pires, Redengio (1959). Trigueirinho Neto, Bahia de Todos
os Santos (1959). Walter Hugo Khouri, Na Garganta do Diabo
(1959) — filme premiado como melhor roteiro no Festival de Mar del
Prata, na Argentina, em marco de 1960. Ruy Guerra, Os Cafajestes
(1961). Anselmo Duarte, O Pagador de Promessas (1962).

Muitas outras produg¢des tém importincia na consolidagio
deste momento histdrico da producio do cinema brasileiro. Filmes
que evidenciam na prdtica o discurso do Cinema Novo quanto 2
forma de producio e de linguagem.

O filme O Pagador de Promessas (1962), de Anselmo
Duarte, recebeu o prémio Palma de Ouro do Festival de Cannes. Foi
o primeiro filme brasileiro a ser indicado ao Oscar de melhor filme
estrangeiro. Alselmo Duarte, conhecido como ator — gali da
Adantida e da Vera Cruz —, dirige este filme que ird levar a
cinematografia brasileira ao reconhecimento nacional e internacional.
Nos festivais mundiais que O Pagador de Promessas participou teve
como concorrentes expoentes da Nouvelle-Vague francesa e do Neo-

Realismo italiano, como Visconti, Antonioni, entre outros.
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No Festival de Cannes, de 1964, comemorou-se o advento
do cinema brasileiro, com a exibicio de filmes dos principais
representantes do Cinema Novo, como Glauber Rocha, Nelson
Pereira dos Santos, Cacd Diegues, Arnaldo Jabor, Ruy Guerra. Em
reconhecimento 2 originalidade e forca do Cinema Novo brasileiro,
em 2004, o Festival de Cannes comemorou os 40 anos do
nascimento daquele movimento. Nessa homenagem foi exibido O
Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte.

Com relagio aos comentdrios em torno da premiagio de O
Pagador de Promessas, Glauber Rocha (1963) enfatiza que Anselmo
Duarte realizou este filme para o festival, com a certeza de que o
sucesso era inevitdvel. Buscando hd um ano uma histéria, Duarte
recusou roteiros como 7rés Cabras de Lampido, de Miguel Torres,
Pedreira das Almas, de Jorge Andrade e Assungio de Salviano, de
Antdnio Callado. Foi quando assistiu a montagem da pega teatral O
Pagador de Promessas, que Anselmo decidiu pagar a Dias Gomes
quinhentos mil cruzeiros pelos direitos autorais.

Dias Gomes, em principio, relutou, por achar que Anselmo
Duarte nio fosse capaz de realizar um filme derivado da peca.
Glauber Rocha (1963) comenta que desta opiniio também
compartilhou Fldvio Rangel, que seria convidado para assisténcia de
diregio. Nio acreditavam que o ator Anselmo Duarte, diretor de

chanchada, fosse capaz de produzir um filme dramdtico.

Duarte, inegavelmente, tem a for¢a do
grande espetdculo: ¢ um Lima Barreto
passado a limpo; o Lima Barreto que o
“copy-desk” da vivéncia na Europa e da vida
aventureira  re-escreveu, eliminado  os
adjetivos e as pretensoes filosdficas. Mas
prefiro comparar o Anselmo Duarte de
'Pagador de Promessas’ ao velho David
Walter  Griffith, na dualidade de 'O

Nascimento de Uma nac¢io' e 'Intolerincia’.
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A grandeza do espeticulo de Griffith estava
acima da ideoldgica: alids é bem possivel
dizer que suas ideias nasciam misturadas e
subordinadas as possibilidades da 'mise-en-
scéne'. Vale a pena dizer que, sendo
reaciondrio no primeiro filme e progressista
no segundo, Griffith ¢ um grande cineasta

em ambos. Tem o dom do espetdculo: eis,
no cinema, uma qualidade. (ROCHA, 1963,
p. 134).

Glauber Rocha considera o filme de Anselmo Duarte um
espetdculo e, ao compard-lo a Griffith — que ¢ considerado o pai da
decupagem cldssica do cinema —, pressupoe que Anselmo Duarte
soube usar os recursos cinematogrificos para a construgio de seu
filme.

Quanto a filmografia de Roberto Farias, Glauber Rocha
(1963) diz que o fato de ter se revelado um diretor em filmes de
assaltos e crimes, que toma sempre o partido do fora da lei contra a
policia brasileira, Farias é o maior artesio do cinema brasileiro, pois
além de ter vindo da chanchada e de suas experiéncias com diretores
renomados, nasceu praticamente dentro de um estidio, entendendo
tudo sobre a técnica do cinema. De acordo com Glauber Rocha
(1963), Roberto Farias91 ¢ o diretor que mais consegue se comunicar
com o espectador, pois suas narrativas pensam no publico ainda no

momento da produgio do filme.

Roberto Farias assumiria um posto de
primeira com “O Assalto ao Trem Pagador”,
relato sintético e agudo de um grande
acontecimento na crbnica policial. Foi

91 Ressalte-se a importante participagdo de Roberto Farias na Embrafilme, inclusive

como presidente daquela instituigdo.
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decisivo seu encontro com o repdrter-
fotégrafo Luiz Carlos Barreto. [...] Roberto
Faria é um diretor. Tem senso do ritmo
mecinico, enfrenta o espectador sem
retérica, narra com simplicidade e seguranga.
E quem melhor comunica entre os diretores
brasileiros. Mas contraditoriamente, fica
preso em seu préprio esquema. Faturando de
ponta a ponta um filme, Roberto Faria nio
cria uma expressio pessoal. Confia na
cAmera, faz um filme em funcio da cAmera.
Nio arrisca, vai no certo. (ROCHA, 1963,
p. 111).

Glauber Rocha ¢ um dos icones do Cinema Novo.

Respeitado por sua obra e por sua histéria na luta por um cinema

nacional. Acredita que filmar fora dos padrées do cinema industrial é

trabalhar com a verdade e a realidade como formas de expressio.

Entre seus filmes, destacam-se os curtas-metragens: O pdtio (1957-

1959).

Cruz na praca (1959). Entre seus longas-metragens,

Barravenro (1961), premiado no Festival Karlovy Vary, na
Tchecoslovdquia. Deus e o Diabo na Terra do Sol92 (1963). Terra

em Transe (1967), além de tantos outros filmes que projetaram o

nome do Cinema Novo dentro e fora do Brasil.

Barravento é, a nosso ver, uma manifestacio
caracteristica, apesar de bem elaborada e

92

western politizado.

O Dicion ario de Filmes Brasileiros de Anténio Ledo da Silva Neto, refere-se a
Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha como “livre adaptagio de O
diabo e o bom Deus, de Sartre” , e José Carlos Avellar em seu livro Deus e o
Diabo na Terra do Sol, dedicado a an dlise do filme, ndo faz mengdo a Euclides
da Cunha, embora relacione personagens como Antonio Conselheiro, Lampigo,
Corisco e Dad a. Ivana Bentes afirma que Glauber parte de todo o imagin @ rio
euclidiano de Os Serties, onde a viol € ncia, a ferocidade, a fome e a revolta sdo
atributos ou condi¢des do homem da terra, mas transforma isso em duelo,

[267]



repleta de sutilezas, do discurso da cultura
popular como forma de alienagio das
condi¢des concretas da realidade, gerada a
partir da exploracio de classes. No cartaz de
divulgagio do filme poe-se em destaque o
fato de que “o folclore e a beleza contagiante
dos ritos negros sio formas de alienacio, sio
impedimentos trdgicos a uma tomada de
consciéncia”. Glauber declara, na época, que
BARRAVENTO ¢ 'um filme contra
candomblé, contra misticismos, e [...] contra
a permanéncia de mitos em uma época que
exige lucidez, consciéncia critica e agdo

objetiva'. (RAMOS, 1987, p. 330).

Esta referéncia de Glauber, no cartaz de seu filme

Barravento, mostra a sua preocupagio em relacio a alienagao do povo

em questdes religiosas. Evidencia a influéncia marxista no cinema que

produzia e sua pretensio de dialogar com o espectador, utilizando a

linguagem cinematogréfica

Segundo Glauber, a cultura do oprimido e
seus mitos sdo a fonte da energia que o leva a
a¢io: papel histérico dos povos subjugados
se cumpre em conformidade com a tradigao,
nio como negacio dela. A questio maior,
portanto, nio é a superagio do mito mas sua
reinterpretario, pela  comunidade, em
termos dos projetos de libertagio. (XAVIER,
2002, p. 149).

Xavier (2002) situa o cinema de Glauber Rocha como um

movimento expansivo, articulando os temas da religido e da politica,

da luta de classes e do anticolonialismo, do sertio ao Brasil como um

todo, & América Latina e ao Terceiro Mundo. Glauber via o cinema

como uma linguagem capaz de mostrar, representar e transformar a

cultura do oprimido. Para ele, o cinema deve ser usado como uma
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linguagem revoluciondria. Em seus filmes o eixo da orientacio é o

tempo, voltado a libertagio do oprimido.

Pensar esse cinema ¢ investigar o seu modo
de abracar a histéria, pois Glauber ¢
sindnimo de uma interrogagao — abrangente,
ambiciosa, as vezes delirante, mas sempre
corajosa — enderecada a nosso tempo a partir
da 6tica do Terceiro Mundo. (XAVIER,
2002 p. 128).

As temdticas dos filmes de Glauber podem ser consideradas
universais, pois pela possibilidade dramdtica o cinema expressa uma
visao do enfrentamento de crises. Seus filmes evidenciam o passado e
o presente de lutas, dominagoes e resisténcia.

Esse momento é muito forte na histéria do cinema brasileiro
e segue por décadas. Surgem outros nomes, porém o movimento
cinema-novista, por todas as dificuldades econdémicas de produgio,
distribuigdo, exibi¢ido e problemas politicos, vai aos poucos
evanescendo, em termos de continuidade de producio, embora
presente por sua influéncia ideoldgica na histéria do cinema
brasileiro.

Ozualdo Candeias lanca, em 1967, A Margem, filme
precursor do movimento do Cinema Marginal — vertente que rompe
com o modo tradicional de produ¢io do Cinema Novo, tanto em
termos estilisticos quanto politicos.

Em 1968, Roberto Sganzerla filma O Bandido da Luz
Vermelha — considerado como um dos icones do Cinema Marginal —,
rodado na Boca do Lixo, tendo como temdtica a representagio do
lixo urbano da sociedade de consumo.

Outro icone do Cinema Marginal ¢ José Mojica Marins, o
famoso Z¢ do Caixao. Entre seus filmes mais conhecidos estio, A
Meia-Noite Levarei sua Alma (1963). O Estranho Mundo do Zé do
Caixao (1967). Ritual dos Sddicos (1968). Mojica Marins iniciou no
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cinema ainda na década de 1940, com filmes que traziam como tema
principal o terror. Na continuidade de sua atividade cinematografica,
parte para a temdtica dos produtores da Boca do Lixo, da
pornochanchada e do sexo explicito, como se evidencia em seus os
filmes: A Mulher que Poe a Pomba no Ar (1977) e 48 Horas de Sexo
Ardente (1987).

Devido a estética e temdtica de seus filmes, Mojica Marins
teve indmeros problemas com a censura e com a critica. Os filmes
causam polémica tanto pela temdtica, quanto por problemas surgidos
durante a produgio — como durante alguns filmes, quando artistas e
técnicos morreram. Contudo, obteve sucesso, tornando-se uma figura
cultuada tanto no Brasil, quanto no exterior, especialmente nos
Estados Unidos.

Uma confluéncia de fatores, econdmicos e
culturais, ocasiona o aparecimento do
'género’ (na verdade, um conjunto de filmes
como formas de produgio apresentadas e
temdticas diversas), que ficard rotulado como
'pornochanchada’. Influéncias de filmes
italianos em episédios, retomada dos titulos
chamativos e do erotismo jé presentes em
filmes paulistas do final da década de 1960,
reatualizagio da tradi¢do carioca na comédia
popular urbana, tudo ¢ acionado para uma
produgio que, com poucos recursos,
consegue um feliz relacionamento com o

grande publico. (ORTIZ, 1987, p. 406).

No inicio desse novo género filmico — pornochanchada —
aparecem cineastas como Reginaldo Farias, Os Paqueras (1969) e
veteranos como Alberto Pieralise, Memdrias de um Gigolé (1970).
Sdo filmes que tém sucesso de bilheteria, como Toda Nudez Serd
Castigada (1972), de Arnaldo Jabor. Com a consolidagio desse novo
género filmico no mercado exibidor, novos cineastas centralizam sua

produc¢io na Boca do Lixo paulista ¢ a demanda do mercado acaba

[270]



diferenciando a produgio técnica e artistica das famosas

pornochanchadas.

A diferenciagio, portanto, atravessa 0
cinema erdtico desde sua fundacio. Um polo
mais poderoso, digamos 'erudito’, agrega a
Cinedistri (A SUPER FEMEA, direcio de
Anibal Massaini, 1973, tem até Lauro César
Muniz como elaborador do argumento), a
Sincro Filmes de Pedro Rovai e também o
renomado Luis Sérgio Person, que estreia no
género com CASSY  JONES, (@)
MAGNIFICO SEDUTOR (1972). Numa
outra ponta concentra-se um grupo de
novos, que iniciam trajetdria exatamente
nesse momento especifico do processo
cinematografico brasileiro. (RAMOS, 1987,
p. 407).

Muitos filmes do género pornochanchada conseguiram a tao
almejada conquista de mercado, ultrapassando o nimero de um
milhdo de espectadores, mas pela temdtica abordada era censurado
pelo Estado, criticado pelos cinema-novistas que pretendiam uma
valorizagio do humano, e por criticos como Jean-Claude Bernardet.

O Cinema Marginal, especialmente, o realizado por
cineastas da Boca do Lixo — Rua do Triunfo, Sao Paulo — pode ser
visto como um modelo de éxito do tripé produgio, distribuicio e
exibi¢io, j4 que o retorno financeiro de bilheterias fomentava a
realizacio de intimeros filmes, de diversos géneros — comédia, drama,
policial, pornochanchada, terror etc.

A criagio da Embrafilme, em 1969, dd4 novo impulso ao
cinema brasileiro, com um discurso que defendia a valorizagio do
produto nacional, a necessidade de se livrar da colonizagio cultural,

principalmente, da norte-americana.
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Articuladas com as transformacoes mais
amplas que o Estado efetuava no campo da
cultura, principalmente com a preparagio e
publicagio de uma Politica Nacional de
Cultura (1975), sio processadas profundas
alteragoes nos orgaos estatais de cinema.
Extingue-se o INC, aumenta-se o
CONCINE (Conselho  Nacional de
Cinema, 1976), responsdvel por normas de
fiscalizagio. Neste enxugamento, ampliagio
e centralizagio de orgaos, caberia a
Embrafilme o papel de financiadora, co-
produtora e distribuidora de filmes
brasileiros. Foi o passo definitivo do Estado
em direcio ao cinema, assumindo a direcio
da Embrafilme o cineasta Roberto Farias,
apoiado por produtores culturais fortes
como Luis Carlos Barreto e Nelson Pereira

dos Santos. (RAMOS, 1987, p. 411).

Com os mecanismos criados pelo governo, pretendeu-se
coibir a temdtica da comédia erética, além de possibilitar a
industrializagio do cinema brasileiro. Dar tons mais sérios aos filmes
evidenciando-se, assim, as producoes que valorizassem tanto fatos
histéricos, como herdis nacionais.

Nesse intuito destacam-se cineastas e filmes como: Paulo
Thiago, A Batalha dos Guararapes (1978). Osvaldo Massaini, que
produz sob a dire¢ao de Carlos Coimbra, Independéncia ou Morte
(1972). E sob a direcio de Oswaldo de Oliveira, O Cacador de
Esmeraldas (1980).

O filme Independéncia ou Morte (1972), protagonizado por
Tarcisio Meira e Gléria Menezes — atores conhecidos pelas
telenovelas —, tem um impressionante sucesso de bilheteria, chegando
proximo a trés milhoes de espectadores. Entre os anos de 1970 e
1975, perdem apenas para o sucesso de Mazzaropi, no filme Jeca

Macumbeiro (1974), com direcao de Pio Zamuner.
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O bindmio civilizagio & barbdrie, presente desde o
modernismo da década de 1920, com Oswald de Andrade em
Manifesto Antropofdgico, ¢ Miério de Andrade em Macunaima,

promove a discussio da identidade nacional.

Nesse momento, na linha ténue em que se
interceptam  reflexio rica e espetdculo
comunicativo a melhor solu¢io encontra-se
em Macunaima (Joaquim Pedro, 1969),
filme cuja inser¢io numa tradicao erudita se
faz de modo a compatibilizar o didlogo com
o humor e a imaginacio do poeta
modernista com o tipo de narragio
episddica, solta, apta a retomar o género
comico de sucesso no cinema brasileiro: a
chanchada. Joaquim Pedro estabelece uma
relagdo tangencial com o tropicalismo de 68,
a identidade temdtica (antropofdgica, kitsch,
o descardter nacional, o curto-circuito de
tradicio nobre e cultural de massa) e de
afastamento estilistico (a matriz aqui ¢ a
narragdo descontraida do cinema moderno a
Cinema Novo, mas cuida de nio se
distanciar de uma organizagio linear do
padrao cldssico, sem estruturas de agressio,
estranhamentos, colagens). (XAVIER, 2001,
p-86).

Xavier, além de valorizar a influéncia dos principais
representantes da literatura modernista brasileira nos filmes de
Joaquim Pedro de Andrade, afirma que os filmes da década de 1960
acentuam o indio como referéncia de identidade nacional e que os
filmes da década de 1970 centram a realidade no exterminio das
tribos, na discussao de direitos humanos e na demarcacio de terras.

Entre tantas producoes realizadas nas décadas de 1970 e
1980, o filme de Bruno Barreto, Dona Flor e Seus Dois Maridos

(1976), uma adaptagio do romance de Jorge Amado, protagonizado
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por Sonia Braga e José Wilker — bateu todos os recordes de bilheteria
do cinema brasileiro, sendo assistido por mais de dez milhdes de
espectadores.

Outro filme de Nelson Pereira dos Santos, realizado a partir
da Literatura Brasileira e que fez sucesso nas telas, foi 7Tenda dos
Milagres (1977), inspirado no romance de Jorge Amado. Encerra-se a
década com chave ouro, marcada pelo filme Bye Bye Brasil, de Cacd
Diegues (1979).

Percebendo o  sucesso que faziam as  produgoes
cinematograficas inspiradas em obras literdrias, os produtores que
atuam na Boca do Lixo seguem a férmula e adaptam para o cinema
obras literdrias de José de Alencar, que tém possibilidades eréticas, a
exemplo dos filmes Luciola (1975), de Alfredo Sterheim. O Guarani
(1979), de Fauze Mansur. Iracema, a Virgem dos Liabios de Mel
(1977), de David Cardoso e Carlos Coimbra.

Além de José de Alencar, os cineastas da Boca do Lixo
também realizaram producées inspiradas em obras literdrias de outros
autores, a exemplo de Aluisio de Azevedo, que tem O Cortico,
dirigido por Francisco Ramalho em 1979, além de Machado de Assis,
que tem Um Homem Célebre, dirigido em 1979, por Miguel Farias.

Entre discussées de ordem politica, estética e temdtica, esses
foram anos que demonstraram o desenvolvimento da diversidade
cultural no cinema brasileiro. Houve polémicas com a censura para
filmes da Boca do Lixo, de Z¢ do Caixao e de outros. Mas também
sucessos de bilheteria, com trés milhoes de espectadores, como o
filme de Cacd Diegues, Xica da Silva (1976). Este filme causou
acaloradas discussbes pela tentativa de enquadré-lo como um
casamento do Cinema-Novo com a pornochanchada. Porém, O
Amuleto de Ogum (1974), de Nelson Pereira dos Santos, d4 inicio a

um novo ciclo de produgio.

Nesse periodo de decolagem do mercado
alguns filmes catalisam a discussao sobre o
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contato dos cinema-novistas com a esfera
estatal. Sdo obras de diretores jd legitimados
culturalmente, os quais obtém respostas de
imprensa ¢ putblico no langamento de seus
filmes, ocasionando o retorno do debate
sobre o nacional-popular com outros
matizes. Mesmo nio seguindo i risca as
diretivas estatais, estes diretores e seus filmes
acabam por misturar-se 4 atmosfera da
época, conseguindo facilidades nos canais de
difusio, recebendo os 6nus e beneficios
decorrentes da  opgao  politica-cultural.

(RAMOS, 1987, p. 419).

Aquece a discussio em torno do fato de cineastas do Cinema
Novo terem seus filmes incentivados pela esfera estatal, enquanto
alguns cineastas deixam de seguir os ideais do movimento para se
adequarem aos padrées da politica oficial para a cultura, visando
incentivos para suas produgdes.

Em meio 2 polémica, os anos de 1979 a 1985 vio se
caracterizando pelo enfraquecimento da distribuicio de filmes
nacionais, quando ocorre uma diminui¢do de publico, tanto para
filmes nacionais, como estrangeiros. Consequentemente, este periodo
registra o fechamento de vdrias salas de cinema em todo pais.

Entretanto, mesmo com as dificuldades politicas do perfodo
pos-ditadura militar, a década de 1980 ¢ marcada pela luta dos
cineastas em favor da producio brasileira e pela diversidade temdtica
das producées. Nesse periodo, as pornochanchadas deixaram o tom
erdtico para trabalhar com o sexo explicito, a exemplo do filme A
noite de taras (1980), de David Cardoso.

Nelson Pereira dos Santos, dando continuidade a seus filmes
em 1984, produz Memdrias do cdrcere, inspirado na obra de
Graciliano Ramos. Suzana Amaral estreia em 1985, com A hora da
estrela, inspirado na obra literdria de Clarice Lispector, além de

outros sucessos de bilheteria, como Leila Diniz, de 1987, de Luiz
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Carlos Lacerda. Este filme representa parte da vida de Leila Diniz —
um dos {cones femininos do Brasil — e da Lacerda, de quem Leila foi
grande amiga. Leila Diniz além do sucesso em festivais e salas de
cinemas, ao longo de mais trés décadas, segue sendo um dos filmes
brasileiros mais exibidos em rede de televisao, a exemplo, pelo Canal

Brasil.

O cinema da retomada — década de 1990

Na década de 1990, a histéria do cinema brasileiro ¢
marcada, outra vez, pela luta dos cineastas por melhores condi¢oes de
produgio, exibigio e distribui¢io. O Cinema da Retomada ¢é formado
por cineastas do Cinema Novo, Cinema Independente, Cinema
Industria e por novos cineastas. Entre os estreantes, hd um aumento
da presenga de mulheres 2 frente da produgio e direcao de filmes.

O livrto O Cinema da Retomada — 90 Depoimentos de
Cineastas dos Anos 90, organizado por Lucia Nagib (2002), é uma
obra que oferece uma nova abordagem sobre o cinema nacional no
periodo. Pesquisando, entre eles, filmes produzidos no periodo dos
anos de 1994-1998 — quando foram produzidos 101 filmes no Brasil
—, o estudo compara o panorama econdmico-politico anterior e

pOStCl’iOl’ a €8Ses anos.

Em janeiro de 1999 ocorre 4 dréstica
desvalorizagao do real e as empresas privadas,
que jé haviam se retraido apds um apoio
mais ou menos indiscriminado ao cinema no
infcio da Lei do Audiovisual, tornam-se
exigentes e esquivas. A precariedade da
distribuicio e exibicao de filmes nacionais
permanece intacta. No mercado tanto
quanto nos grandes festivais internacionais
tem presenca minima. A Secretdria do
Audiovisual, junto com cineastas,
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representantes politicos e outros setores
sociais, comega a discutir modos de
continuidade ou substituicio da Lei do
Audiovisual, inicialmente prevista para se
encerrar em 2003. E um momento de parar
para refletir e corrigir erros a partir da
experiéncia anterior. (NAGIB, 2002, p. 18).

Nagib (2002) lamenta que em 1992, apenas dois filmes de
longa-metragem foram langados no Brasil. A interrupgio no setor
produtivo (1993-1994) foi recuperada com o Prémio Resgate, que
resultou na rdpida producio de vinte e cinco curtas, nove médias e

cinquenta e seis longas.

Além de filmes de Xuxa e dos Trapalhoes,
sempre prestigiados pelas massas, outros
filmes brasileiros comecaram a ultrapassar a
casa de um milhdo de espectadores, como
Carlota Joaquina, O Quatrilho, Central do
Brasil. E ficil constatar que as leis de
incentivo, os prémios e particularmente a
Lei do Audiovisual proporcionaram uma
abertura  democrdtica no  panorama
cinematografico nacional. Como costuma
enfatizar o secretdrio do Audiovisual, José
Alvaro Moisés, entre 1994 e 2000, 55 novos
cineastas surgiram no pais, 'nlimero tio
expressivo como aquele que deu origem a
Nouvelle Vague, na Franga, nos anos de 50".
Indmeros diretores que nos anos 90 estavam
confinados ao curta-metragem puderam
lancar seu longa, com obras que ji se
tornaram marcos em nossa cinematografia.

(NAGIB, 2002, p. 14).

As leis de incentivo a cultura, como a Lei do Audiovisual n°.
8.685, de 20 de julho de 1993, a Lei Rouanet n° 8.313, de 23 de

dezembro de 1991 — embora criada no Governo Collor —, s
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passaram a ser efetivas a partir de 1993, no governo Itamar Franco,
dando impulso & produgio.

Boa parte das producoes da retomada se destaca pela figura
do diretor-autor, assim como pela preferéncia por filmes produzidos a
partir da literatura brasileira, como por exemplo o Menino
Maluguinho (1995). Tieta do Agreste (1996). O Que é Isso
Companheiro? (1997). Guerra de Canudos (1997). Amor & Cia
(1998). Policarpo Quaresma (1998). Caminhos dos Sonhos (1999).
Castelo Ra-tim-bum (1999). Maud — O Imperador e o Rei (1999). O
Auto da Compadecida (2000). Memdrias Pdstumas (2001). Bicho de
Sete Cabecas (2001). O Xangd de Baker Street (2001). Bufo &
Spalanzanni (2001). Lavoura Arcaica (2001). A Paixdo de Jacobina
(2002).

A participagao da Globo Filmes na producio, coproducio e
distribuicao de muitos filmes tem contribuido para colocar o cinema
brasileiro em evidéncia, tanto junto ao publico brasileiro, como

estrangeiro.

Dos dez titulos mais vistos do periodo da
retomada, sete contaram com aporte de
midia da Globo Filmes, incluindo os atuais
lideres Carandiru, Cidade de Deus e Xuxa e
os Duendes (ALMEIDA; BUTCHER,
2003, p. 30).

O autor acima salienta que astros da televisio com grande
apelo popular sdo responsdveis por sucessos de bilheteria. Contudo,
nessa década também permanece o problema da distribuicio e
exibicio. Hd excegoes, como o caso do filme Carlota Joaquina,
Princesa do Brasil (1995), de Carla Camurati, considerado o primeiro
grande sucesso da retomada. Tém distribui¢io e sucesso de pablico os
filmes indicados a0 Oscar de melhor filme estrangeiro nos anos de

1996, 1997 e 1999, respectivamente, O Quatrilho (1995), de Fabio
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Barreto. O Que é Isso, Companheiro? (1996), de Bruno Barreto.
Central do Brasil (1998), de Walter Salles.

O Quatrilho, pretendente ¢ visando ao
Oscar de filme estrangeiro, nio poderia
deixar de ser, como efetivamente o ¢, bem
feito, como pacote de presente; leve, como
folha de papel; bonito, como cartio postal;
romantico, como raio de sol sobre lago
cercado de coniferas; e por tudo isso, kitsch,
como estatueta de pinguim em cima de
geladeira. Toda sua composicio busca
agradar e encher os olhos como uma
paisagem turistica. (BILHARINHO, 1997,
p. 157).

Bilharinho enfatiza que O Quatrilho ¢ um filme que foi
feito visando ao Oscar. Sobre o filme de Bruno Barreto, O Que é
Isso, Companheiro? (1996), inspirado no livro de Fernando Gabeira,
sobre o sequestro do Embaixador Norte-Americano Charles Elbrick,

ocorrido em 1969, ele considera:

Por construir simultaneamente ficgio e
Histéria, que se perfaz, no primeiro caso,
com o relacionamento interpessoal ¢ o estar
e agir no mundo do individuo, e, no
segundo, mediante o enfoque de fatos reais,
carrega em si, desde sua origem a triplice
responsabilidade de autenticidade humana,
veracidade fética e isengdo  politico

ideolégica. (BILHARINHO, 1997, p. 160).
Segundo esse autor, Bruno Barreto envolve ficcao e fatos

reais e revela segura direcio, com pleno dominio dos fatores

dramdticos que envolvem a trama.
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A terceira indicagao ao Oscar de filme estrangeiro, ocorrida
na década de 1990, Central do Brasil (1998), de Walter Salles, ¢

considerado um filme-simbolo da retomada.

Central do Brasil (Walter Salles, 1998),
filme-simbolo da retomada, segue o
movimento, sugerido no titulo, de
convergéncia para o cora¢do de um pais que
precisa mostrar sua cara. O filme se abre
com imagens frontais de atores escolhidos
entre os populares, de idades, sexos e cores
variadas, que ditam cartas com sotaques das
diferentes regides do Brasil. Evidencia-se
aqui uma atitude que se tornard recorrente
no cinema brasileiro até o presente: cineastas
procedentes de classes dominantes dirigem
um olhar de interesse antropoldgico as
classes pobres e a cultura popular, com
destaque para os movimentos religiosos.
Tenta-se vencer o abismo econdmico entre
realizadores e seus objetos, se nio com
adesio, pelo menos com solidariedade.

(BILHARINHO, 1997, p. 160).

Walter Salles trabalha em seus filmes a possibilidade da
redencio, da ultrapassagem. O roteiro de Central do Brasil participou
e foi premiado pela oficina de roteiro do Festival de Sundance de
Robert Redford, com cem mil délares para o desenvolvimento do
referido roteiro. Com o resultado de publico e premiagoes em
Festivais, Walter Salles é mais um cineasta a mostrar que o cinema
produzido no Brasil tem representatividade tanto nacional, quanto
internacional. Salles também langou Didrios de Motocicleta — sobre a
juventude de Che Guevara —, coproduzido por diversos paises latino-

americanos, além do fato de ter como produtor executivo o préprio

Robert Redford.
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Entre os mais de cem filmes produzidos pelo Cinema da
Retomada, destacam-se: Terra Estrangeira, de Walter Salles e Daniela
Thomas. Cinema de Ldgrimas, de Nelson Pereira dos Santos. Szo
Paulo, Sinfonia e Cacofonia, de Jean-Claude Bernardet. No Eixo da
Morte, de Afonso Brazza, em 1995. Sombras de Julho, de Marco
Altberg. Quem Matou Pixote, em 1996. Baile Perfumado, de Paulo
Caldas e Lirio Ferreira. O Amor Estd no Ar, de Amylton de Almeida.
Navalha na Carne, de Neville D' Almeida. Um Céu de Estrelas, de
Tata Amaral. £d Mort, de Alain Fresnot. A Ostra e o vento, de
Walter Lima Jr. O Cangaceiro, de Anibal Massaini Neto. Pequeno
Diciondrio Amoroso, de Sandra Enternece, em 1997. For All, o
Trampolim da Vitoria, de Luiz Carlos Lacerda e Buza Ferraz.
Caminhos dos Sonhos de Lucas Amberg. O Viajante, de Paulo César
Saraceni. Tudo é Brasil, de Rogério Sganzerla. Paixido Perdida, de
Walter Hugo Khouri, em 1998. Fé de Ricardo Dias. Cronicamente
Invidvel, de Sérgio Bianchi. Dois Cdrregos, de Carlos Reichenbach.
Cruz e Sousa, o Poeta do Desterro, de Sylvio Back, em 1999.
Domésticas, o Filme, de Fernando Meirelles ¢ Nando Olival. Brava
Gente Brasileira, de Licia Murat. Latitude Zero, de Toni Venturi em
2000.

Mesmo com os problemas econdmicos e politicos que
permearam a histdria da producio cinematogréfica nacional sempre
houve produgio. A década de 1990 — no contexto cinematografico
brasileiro — denominada Cinema da Retomada, acabou por
contribuir para um resultado positivo no tripé producao-distribuicao-
exibicao.

Surpreendendo-nos ao se recuperar de fases ruins, como
também apaixonando-nos por conta de seus sucessos marcantes, o
cinema brasileiro continua sua viagem rumo a terra dos contos, onde
cineastas vivem a narrar verdades e ficgoes, conduzindo-nos pela

viagem do sabor e do saber.
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codiretora e co-adaptagio de texto teatral para cinema de A 77mida
Luz de Vela das Ultimas Esperan&cc edil:as, idealizado e dirigido por
Jackson Antunes; dire¢io de producio de Curitiba Zero Grau, de
Eloi Pires Ferreira. Organizadora do livro Cinema Brasileiro na
Escola: pra comego de conversa (2014). Lider do grupo de pesquisa
Cinema & Educa¢io, coordenando a linha de pesquisa Cinema

Brasileiro: da criagao a difusio (UNESPAR/CNPq).
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SOLANGE STRAUBE STECZ

Doutora em Educacio pela UFSCAR. Professora
do programa de Pés Graduagio em Artes e do Curso de Cinema e
Audiovisual da Universidade Estadual do Parand. Coordenadora do
Laboratério de Cinema e Educagio LabEducine/Unespar. Membro
do Grupo de Pesquisa Cinema & Educagio/ Unespar/ Campus
II/FAP.Membro do Comité Nacional do Brasil do Programa
Meméria do Mundo da UNESCO-MOWBRASIL. Secretaria
Nacional do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro. Integra a
Comissio do Audiovisual do Mecenato Incentivado do Municipio de
Curitiba. Integra o Projeto Educacio audiovisual na formagio de
docentes: Umadrea  de  inovagdo  educativa Brasil/Uruguai.

Financiado  pela Agéncia Brasileira de  Cooperagiao/Cooperagio
SUL/SUL / Ministério das Relagoes Exteriores ( BR).
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VINICIUS COMOTI

Graduado em Jornalismo pela UNICENTRO (2012),
especialista em Cinema, com enfise em Produgio, pela
UNESPAR/FAP (2016), mestre em Comunicacio pela UFPR
(2019). Desenvolve estudos sobre o cinema brasileiro, em suas
implicacoes estéticas, além de sua relagio com a educagio. Publicou o
artigo O poeta no Castelo, o cinema na escola (2017), em parceria
com a professora Salete Sirino. Também ao lado da professora
Solange Stecz, realizou oficinas de cinema em escolas e para a
comunidade  (2015-2017) em trabalhos dinamizados pelo
Labeducine. Publibou os livros de poesia Lanzurapa (2016), Leite
com Manga (2018) e O Futum das Birelas (2018)
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Imagens na capa do livro, dos filmes:
A timida luz de velas das ultimas
esperangas, Estdbmago, Leila Diniz e
Travessias, gentiimente cedidas por
Claudia da Natividade, Jackson Antunes,

Luiz Carlos Lacerda.

Capa e diagramacgao:
lury Plens Souza






