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Prefacio

RENATO IZIDORO DA SILVA

“Inicio este projeto com uma espécie de entusiasmo deses-
perado e também cansaco. E que devia ter ido escrever um
roteiro para Dinamarca. Para tanto ofereciam-me um mi-
lhao de coroas. Trés dias e trés noites de panico e com uma
prisdo ndo s6 visceral como espiritual. Depois renunciei”
(Ingmar Bergman, trecho da agenda de “A hora do lobo”
(1962), In: Imagens. Traduc¢ao de Alexandre Pastor. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1996).

Ocinema enquanto préatica social e enquanto obra de arte im-
poe sempre a pergunta: de qual ponto epistemologico po-
demos iniciar um discurso acerca da sétima arte? De qual pon-
to estético e dramatico podemos iniciar uma narrativa filmica?
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Quem sabe o predicado rizoma nos ajude a formar uma imagem
de partida e o conceito de dobra ofereca seu contexto. Um rizoma
envolvido por uma dobra implica diretamente a histéria de uma
problemética fundamental para o conhecimento humano, que
para a arte parece nao passar de um impasse inconsequente: os
limites entre o singular, o particular e o universal. Mais especifi-
camente, uma rede de linhas e pontos interligados no interior de
uma evaginacao designa uma série de desafios intelectuais acerca
da operacao fundamental do logos: reunir; desde que estejamos
de acordo com Heidegger em seu ensaio “Logos”, de 1951, sobre
o fragmento 50 de Heraclito.

As tradugbes mais comuns para o termo grego Adyog sdo “pa-
lavra”, “verbo”, “discurso”, “conversa”, “logica” e “razao” (Hei-
degger, 2010, p. 184). Contudo, embora nao sejam precisamente
adequadas, todas contém sua esséncia gregaria. Definir, portan-
to, a humanidade a partir do logos, segundo a tradicional busca
pela distin¢gdo em face da animalidade, leva-nos a atividade cole-
cionadora. Que outros seres colecionam fragmentos mundanos?
Sejamos mais cuidadosos. O rizoma e a dobra foram utilizados
como analogias epistemologicas por Deleuze e outros pensado-
res, como Maturana e Varela. A origem semantica desses con-
ceitos é biologica, isto é, pertence as Ciéncias da Vida ou da
Natureza. Meleau-Ponty, em uma de suas tantas notas destinadas
a fundamentar seus cursos sobre a Natureza, entao realizados no
College de France entre 1957 e 1960, interpela um dos dizeres de
Valéry sobre os humanos serem “animais de palavras”: “[...] po-
de-se dizer que a animalidade é o Logos do mundo sensivel: um

sentido incorporado” (Merleau-Ponty, 2006, p. 270).

A que ponto de partida chegamos? Que nao foi a toa que se tor-
nou senso-comum impreciso certa traducao acerca de um dos
muitos aforismos de Heraclito: “ndo escutem a mim, sendo ao
Logos”. Apesar da falta de exatidao linguistica, o fundamento es-
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sencial esti posto nessa expressao: que o Logos, aquilo que red-
ne, nao tem origem e nem pertence exclusivamente ao homem. A
natureza é farta em colecoes no interior de evaginacoes. Abre-se
uma cratera na terra e em pouco tempo reunira em seu interior
uma porcao de seres em intensas atividades relacionais. O corpo
animal, dobra do mundo, retine milhares de células ativamente
interconectadas. Essas células em reuniao possibilitam ao cor-
po uma colecdo de sentidos estéticos e eidéticos, responsavel por
dar a ilusao de um “sentido inico” como resultante — sintese —
superadora da diversidade.

Para tanto, chama a atencdo a traducdo mais aceita, segundo
Heidegger (2010, p. 184), da enigmaética frase heraclitiana: “Se
nao me haveis escutado a mim mas ao sentido, E sabio dizer no
mesmo sentido: um é tudo”. Observemos que “Logos” foi subs-
tituido, pelo tradutor brasileiro, por “sentido”. Sem adentrar em
longos e densos detalhamentos de traducao grego-alemao-por-
tugués, fixemos aqui que os gregos debateram demasiadamente
sobre o sensivel e o inteligivel. Com se sabe, o sensivel est4 para o
diverso e o continuo (devir), ao passo que o inteligivel est4 para o
universo e o discreto (repouso). A passagem do sensivel ao inte-
ligivel é a passagem do diverso para o universo. Em termos kan-
tianos, do analitico para o sintético (a priori).

Escutar ao sentido é mesmo que nao escutar a diversidade. Es-
cutar a diversidade implica nao distinguir uma fala em meio a
balbucios e algazarras animais ou barbaras. A nosso ver, o Lo-
gos consiste na atividade — verbo — ou a¢ao que retne o diverso
em torno ou para um sentido. Os sentidos corporais, como que
extensoes e poténcias da natureza, também retinem qualidades
e quantidades mundanas das mais diversas. Esteticamente, o
corpo sintetiza diversas sensacOes simultaneas: temperatura,
texturas, pressoes, contracoes, relaxamentos, cinestesias, ilu-
minacoes, odores, umidade, sabores, sons etc.. O pensamento é
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capaz de abarcar imensa variedade de ideias, discursos, palavras,
preocupacoes, lembrancas, desejos, imagens etc.. Este é o ponto
preciso em que desejei trazé-los: que os impasses entre o singular,
o particular e o universal estao centrados no poder do Logos em
reunir, em torno ou para um sentido, a diversidade mundana dos
seres e das coisas.

O Logos opera um paradoxo: articula identidade e diferenca.
Em sentido estatico e espacial, agrupa em um conjunto unida-
des apesar de suas diferencas performaticas e posicionais. Em
sentido dinamico e temporal, unifica, em uma narrativa, mo-
mentos diferentes de um suposto “mesmo” ser; desafiando o
mobilismo de Protagoras. O cinema, por ser uma atividade do
Logos, mantém a tradicao, ou dela nao se livra, e nem preten-
de se livrar, dessa aporia epistemoldgica: um rizoma crescente
no interior de uma dobra do mundo natural-cultural. Apenas
nesse sentido que a palavra tem sua funcao de logos; é reuniao
de sentidos em apenas um. A palavra “limao” retine — sintetiza
— no pensamento e na fala toda a analitica estética do limao
em sua natureza.

A palavra cinema paradoxalmente retine uma realidade “anali-
tica a priort”, em uma “sintese a posteriori”, porque mobilista
(Protagoras), ou por que nao dizer sofistica? Certamente o cine-
ma confundiria Kant; assim como Eco sugere a incomoda ima-
gem do filosofo alemao diante de um ornitorrinco: um logos ani-
mal que retne em si aspectos diabolicos desde a perspectiva da
taxionomia da biologia moderna. Cinema é logos. Ou seja, é um
sentido cuja forca é capaz de reunir inimeros e diversos — diver-
gentes — sentidos. Essa reunido ocorre desde os esboco eidética
ou estético de uma narrativa, passando pela sua producao cine-
matografica, chegando ao seu produto — o filme -, reunindo, na
sequéncia, incontavel pluralidade de espectadores e académicos
em sua recepcao reflexiva.
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Aproveitando o enseje do logos, este segundo volume da cole-
cao Cinema e Interdisciplinaridade ¢é fruto de uma reuniao que
retine uma diversidade de sensibilidades e intelectualidades cuja
identidade é possivel pelo emblema “sétima arte”. O leitor nota-
ra de pronto, mediante o contato com os respectivos titulos, que
cada um dos oito textos, apesar de agrupados pelo logos cinema,
internamente nao possuem identidade, pois suas singularidades
imperam diante do impulso atributivo e categorial do pensamen-
to moderno. Importante aprecia-los, portanto, em suas diferen-
cas e diversidades; reunidos apenas por essa imensa e cada vez
maior dobra chamada cinema.

Menos ainda sera possivel classificar os manuscritos por disci-
plinas. A interdisciplinaridade nao esta tracada em uma rela-
cdo somente intertextual, mas principalmente intratexto. Cada
escrito consiste em uma dobra que abriga um rizoma ou parte
de uma rede maior, que extrapola os limites da palavra editada.
Singulares, abrigam particularidades ao mesmo tempo em que,
por serem evaginacoes, sao versos do mundo postos em unida-
des complexas. Uma pequena dobra do mundo, o presente volu-
me apresenta limites virtuais de ramificagoes ilimitadas entre as
singularidades, particularidades e universalidades. Doravante,
lancamos o convite para uma experiéncia epistemologica e esté-
tica que retine um horizonte plural de razoes sensiveis acerca das
imagens em movimento dotadas de logos.

As temaéticas do segundo volume de Cinema a Interdisciplinari-
dade tocam em questoes sociais, economicas, politicas, culturais,
comunicacionais, linguisticas, artisticas, estéticas e epistemo-
logicas mobilizadas por obras e praticas cinematograficas. Um
passeio escopico pela pelo sumario revela temas transversais ao
cinema como cidade, violéncia, romances, infancias, humor, ne-
gritude, género, sexualidade, cultura e educagao. No eixo acadeé-
mico vemos um rizoma interdisciplinar formado pela arquitetu-
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ra, histéria, pedagogia, antropologia, sociologia, teatro, literatura
e linguistica. Quanto ao cinema, aspectos relativos a cor, forma,
narrativa, documentario, ficcao, transposicoes e adaptacoes.

A reuniao textual é aberta por “A interferéncia da arquitetura e
a da cor na narrativa filmica”, de Adriana Nogueira e Adriane
Dantas. As autoras abordam “O show de Truman” (1998) e “O
fabuloso destino de Amélie Poulain” (2001) para refletirem sobre
mensagens simbolicas geradas pelas performances das cores e
dos tracos arquitetonicos que compOem a narrativa enquanto
unidade de sentido imersa em diversidades estéticas. “Violéncia
urbana no documentario”, autoria de Beatriz Colucci, realiza
um desafiador trabalho intelectual de tragar o fio etnografico de
quatro documentarios nacionais (1999-20030 corajosos no tra-
tamento das probleméticas urbano-periféricas de nosso pais:
“Noticias de uma Guerra Particular” (1999), “O Rap do Pequeno
Principe contra as Almas Sebosas” (2000), “Onibus 174” (2002)
e “O Prisioneiro da Grade de Ferro” (2003).

José dos Santos e Marizete Lucini escreveram “Intersecgoes entre
cinema, educacao e ensino de historia”. O filme expressa possi-
bilidades teérico-metodologicas tanto acerca das especificidades
tematicas da historiografia quanto implica as dimensoes comple-
xas das culturas em seus aspectos sincréonico e diacronico; poten-
cializando o contexto escolar para uma contemporaneidade dos
tempos. Carolina Galvao, Pedro Costa e Adriana Nogueira explo-
ram as interagdes cinema ficcional-documental que abarcam o
objeto perceptivo na experiéncia com arquiteturas urbanas. “A
arquitetura através do olhar cinematografico” revela contetidos
realistas dispostos em sintaxes logica e estéticas documentais e
ficcionais capazes de gerar sentidos para o espaco.

A classica tematica da adaptagao ou transposicao literatura-cine-
ma foi tratada por Romério Jesus, Ray Santos e Débora Pinto em
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“A construcao de Olimpico e Gloria em ‘A hora da Estrela’: livro
e filme”. As interfaces palavra-imagem serviram de esteira para
as reflexdes centradas em dois personagens da trama, figura-
dos no titulo do texto. DescricGes, adjetivos, metaforas, metoni-
mias, analogias, ritmo etc. literarios foram pensados em termos
de imagens, cores, faces, corpos, trajes, gestos, voz e paisagens.
“Infancias e balbucios: experiéncias de etnografia de tela numa
amostra filmica”, de Pedro Costa e Marcos Melo, inova com a
“etnografia de tela” O sonho de Wadjda” (2012) e “Ernest & Ce-
lestine” (2012), filmes exibidos na I Mostra Balbucios, realizada
na Cinemateca da Universidade Federal de Sergipe (UFS). A in-
fancia consiste em experiéncia limite para a cultura em sua estru-
tura de linguagem.

O cangaco também esta em cena nesta reuniao de textos e auto-
res como tema que se confunde com a histoéria do cinema brasi-
leiro. Thiago Varjao, com seu “O homem que fazia rir”, evidéncia
a faceta humoristica do cangaceiro, quem sabem mais comum na
Literatura de Cordel que nas telas. Incomum também é a memo-
ria de Mazzaropi, em “O Lamparina” (1994), apresentando um
misto com a cultura caipira e o linguajar do paulista, cuja arma
principal contra os inimigos € o riso. A coletdnea encerra com
uma importante e necessaria relacdo “Do teatro e cinema negro
no Brasil: marcas em Sergipe”, de Wolney Santos e Fabio Zoboli.
O cinema negro herdou do teatro a pedagogia politica do Teatro
Experimental Negro (TEN), no sentido de apresentar um campo
de luta nas esferas da producao e da expressao na sétima arte.

Aproveito para lancar o convite para a leitura do primeiro volu-
me de Cinema e Interdisciplinaridade publicado em 2017, bem
como do terceiro volume a ser publicado na sequéncia. As re-
feridas obras sdo frutos dos trabalhos realizados por docentes e
discentes do Programa Interdisciplinar em Cinema (PPGCINE),
da Universidade Federal de Sergipe (UFS), além das contribui-
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coes de colaboradores e parceiros de outras instituicoes. Os tex-
tos que vém a publico tém como fundamento tedrico-pratico as
experiéncias em disciplinas, orientacoes, atividades, eventos,
qualificacoes e defesas ocorridas no contexto do programa.
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A interferéncia da
arquitetura e da cor na

narrativa filmica
Interference of architecture and
color in the filmic narrative

ADRIANE PEREIRA DANTAS
ADRIANA DANTAS NOGUEIRA

1. Introducao

As producoes cinematograficas cada dia mais tém se apropriado
da arquitetura e da cor para servir de elementos compositivos de
suas filmagens. Esse feito tem despertado o interesse de pesqui-
sadores que buscam compreender como o cinema influencia o
imaginério do espectador.
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O presente artigo discorre sobre a interferéncia da arquitetura
e da cor na narrativa dos filmes: O Show de Truman — O Show
da vida (1998) e O fabuloso destino de Amélie Poulain (2001).
Eles foram propositalmente selecionados tendo em vista o uso
da paleta de cores que utilizam, um deles emprega predominan-
temente as cores ‘frias’, e o outro, as cores ‘quentes’ como forma
de caracteriza-los.

No primeiro filme, a analise da arquitetura leva em conta a rela-
cao do protagonista com seu entorno e as cores em seus significa-
dos. No segundo, a arquitetura da cidade parte do ponto de vista
da representacao de Paris, mas o enfoque principal da-se a paleta
de cores marcante na pelicula.

A metodologia aplicada, do tipo bibliografica, por meio descriti-
vo, tem como base pesquisadores relacionados principalmente
as areas da teoria do cinema, da arquitetura e da cor. Buscar-se-a
compreender como a arquitetura e as cores compodoem uma lin-
guagem peculiar na narrativa cinematografica e como trabalham
os elementos de significacao.

Assim, o primeiro topico busca contextualizar a importancia da
arquitetura no universo filmico, o segundo, apresenta informa-
cOes basicas sobre as cores e quais as principais conotacoes sim-
bolicas que emitem. Os dois ultimos topicos tratam da anélise da
imagem a partir de fotogramas dos filmes anteriormente men-
cionados.

2. A Arquitetura no Cinema

Desde os primordios filmicos a representacao do espaco urbano
se fez presente, como na “Chegada de um trem a estacgdao da Cio-
tat” (1895), as cenas traziam pessoas desembarcando em uma
estacdo. Ao longo dos anos a arquitetura tornou-se para muitos
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cineastas tao importante quanto a narrativa porque ela pode in-
fluenciar e direcionar as cenas apresentando forte significacao
contextualizando a histéria no espaco e no tempo, no social e
no politico, também no psicologico. Com isso a arquitetura e a
narrativa trabalham juntas para transmitir a mensagem de um
filme:

A imagem arquitetonica ganha corpo e ajuda a delinear a
natureza dos filmes, a fungio das acGes e a atmosfera das
locacgbes. Da conjuncao destes fatores se define a impor-
tancia do papel da arquitetura no cinema. A arquitetura
deve saber transitar no imaginario filmico para construir
estruturas capazes de resgatar o espirito de uma época ou
lancar o de outras. Se em seus primoérdios os cenarios dos
filmes de estiidio estavam mais para “panos de fundo”,
agora o cinema permite a arquitetura o desempenho de
um papel mais ativo. (ALLON, 2016, p. 22)

Dessa forma, o que importa é que a arquitetura dialogue com a
proposta da narrativa e seja uma referéncia para a estética de
cada periodo histérico. Assim, a cenografia interage diretamente
com as personagens, ora indicando seus estados psicologicos e
seus gostos, ora ditando seu estilo de vida, prevendo suas ati-
tudes e participando como indutora de comportamentos. Para
Allon (2016), esse elo entre cinema e cidade é representado sim-
bolicamente:

Fatores de ordem cultural, econémica, politica e social
também estdo intrinsecamente ligados a forma como as
ideias e os espacos filmicos sdo representados. Moldam-
-se, desta maneira, simbolos banhados por tais valores
e que influenciam de modo real a configuragio espacial
arquitetonica e urbana e o cotidiano de seus habitantes.
Quer seja uma localizacao espacial ficticia ou real, o lugar
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sempre esta presente como legitimador da transcorréncia
temporal. Nota-se, portanto, que desde os seus primordios
as paisagens naturais e as cidades representadas ja se in-
corporavam ao movimento, a narrativa e aos trabalhos vi-
suais aprofundados pelo cinema em busca de um realismo.
(2016, p.48)

Assim, quando se trata de cenografia, o cinema nao hesita em re-
correr a arquitetura, reinventando e apropriando-se de sua arte.
A partir da histéria do filme define-se a necessidade de um lugar,
porque algumas narrativas filmicas requerem cidades especificas
para entrelacar a trama. Porém, h4 histérias em que a narrativa
pode ser filmada em qualquer cidade do mundo, pois nao alte-
ra a mensagem e nem as acoes consequentes. Para Allon (2016,
p.28), “o cinema da vida nova a arquitetura em representacdo
e a arquitetura da sentido ao cinema, conformando o espaco e
indicando contextos”.

Destarte, através do cinema, a arquitetura transporta o espec-
tador a lugares inimaginaveis, tornando a paisagem urbana o
proprio espetaculo, em que muitas vezes a cidade assume um
papel tao importante que pode ser compreendida como mais um
personagem. Enfim, o cinema se utiliza da arquitetura para ex-
pressar-se, trazendo magia e encanto, trabalhando bem a ordem
da representacdo do universo imaginario humano. Outrossim, o
topico a seguir traz o cinema empregando a cor para enfatizar o
sentido narrativo, enriquecer e multiplicar os elementos simbo-
licos de um filme.

3. A Cor no Cinema
Nos antigos rituais de passagens, na mitologia, nos contos de fa-

das, nas consagracoes reais e religiosas, as cores sempre estive-
ram presentes para dar sentido a algum ato. Na atualidade isso
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nao ¢é diferente, muito se descobriu sobre a cor, tanto no aspecto
objetivo, quanto no subjetivo. Nesse ultimo aspecto se desenvol-
ve a psicologia das cores em que o cinema tem particular inte-
resse em seu uso devido a cor carregar consigo um potencial de
significacdo.

As cores podem ser classificadas como ‘frias’ ou ‘quentes’. As pri-
meiras sdo as cores que estdo relacionadas ao sol, como o ama-
relo e o vermelho que possuem maior visibilidade e atratividade
ao olhar do espectador. As outras, referem-se as gradacoes que
podem trazer sensagoes psicologicas de frio e calma, sdo os tons
azulados, violaceos ou esverdeados. Conforme Costa (2011, p. 66),

é aceito que as cores normalmente possuam significados
e valores emocionais especificos. Elas podem estimular
‘sensacoes’ diferentes e até produzir uma reagao psicolo-
gica inconsciente. Como consequéncia, a combinacao de
cores pode resultar em uma composicao ‘harmoénica’ — que
da prazer aquele que vé — ou ‘desarmoénica’ — quando a
composigdo das cores afeta o olho de modo desconforté-
vel. E necessario explicar, contudo, que essa percepcio
‘harmonico-desarmoénica’ é, de fato, um produto da cul-
tura, e é estabelecida por e sujeita a convengdes culturais.

Para Berthomé (2007), as funcGes das cores no cinema sao sete:
a primeira seria reproduzir a realidade que nos rodeia; a segun-
da, facilitar a leitura da imagem; a terceira, constituir um signo
visual formidével e eficaz para que possamos interpretar simbo-
los que muitas vezes nao conseguimos explicar com palavras; a
quarta funcao, seria a eficicia da cor no momento da acdo e no
encadeamento das diferentes cenas; a quinta, relaciona-se a ca-
pacidade de expressar-se metaforicamente e simbolicamente; a
sexta, consistiria em refazer o estimulo emocional para alimentar
a dramaticidade, por fim, a sétima funcao, implicaria simples-
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mente participar do projeto estético do filme. Igualmente, Costa
(2011, p. 32) faz um resumo da utilidade das cores no cinema
dividindo-as em trés partes:

O uso da cor no cinema envolve associacées em diferentes
niveis: (1) fisico no modo como a cor pode afetar o espec-
tador dando-lhe a sensacdo de prazer; (2) psicologico, pois
a cor pode estimular respostas psicologicas; e (3) estéti-
co, pois as cores podem ser escolhidas de forma seletiva
conforme o efeito que é capaz de produzir, considerando
o balanceamento, a propor¢ao e a composi¢ao no filme. A
cor ainda pode representar uma ‘melhoria’ no realismo, e
também pode se libertar da sombra do realismo, dando a
luz a um conjunto maior de possibilidades de significacao,
se colocando como um elemento que pode ser usado com
propositos distintamente nao-realistas.

Assim, para uma cor influenciar a narrativa é preciso compreensao
dos elementos visuais a serem utilizados, com isso o papel de profis-
sionais como o colorista, o fotografo e o diretor de arte, dentre ou-
tros, é de extrema importancia. Com todas as novas possibilidades
de manuseio da fotografia digital e da correcao de cor, o cinema tem
se apropriado bastante da paleta de cores a fim de trazer maiores
significados as tramas, contudo, “ndo é a origem tecnolégica que é
decisiva, mas antes o emprego da cor em um sistema narrativo”
(BRANIGAN, 1984, p. 94, apud, COSTA, 2011, p. 39).

A partir disso, o estudo da psicologia das cores tem sido mais
explorado e utilizado pelos cineastas, contribuindo para auxiliar
as situacoes e os momentos importantes do filme. Conforme Bel-
lantoni (2005, backstory p. xxvi):

Alguns filmes usam a transformacdo de uma cor, ou seu
fluxo, para suportar a evolu¢do dos personagens e da his-
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toéria ao longo do filme. Outras tem uma cena brilhante
que captura o papel de uma cor ao definir um personagem
ou expandindo a histéria. Consequentemente, alguns dos
capitulos sao mais longos do que outros. Se mais de uma
cor é explorada em um filme, o filme é listado sob a cor
a qual tem maior influéncia na histéria e as outras cores
serao digitadas sob os icones “cor de suporte” na margem
da pagina. (Traducao nossa)

E percebido, dessa forma, como as cores marcam determinados
filmes e certas cenas. Isso ocorre porque como cada filme tem
uma histéria especifica, ele necessita também de uma paleta
de cores que trabalhe a favor de sua narrativa. Para Bellantoni
(2005), geralmente quando aparece a cor roxa ou algum tom
similar, é porque alguém vai morrer ou ser transformado. Se
for o vermelho, algo violento ou relacionado a paixao vai surgir.
Quando o laranja sobressai, normalmente um momento de ten-
sdo esta acontecendo ou esta por vir. Porém, quando tons azuis
predominam, geralmente acontece um momento de serenidade
ou confianca. O verde, quando se quer falar da esperanca ou
da vida. No caso do branco, quando precisa-se representar a
pureza ou a frieza. Enfim, uma infinidade de significac6es deve
ser observada ao aplicar uma cor, tem de considerar sempre as
relacoes dessas cores com os simbolos existentes nas culturas
e no tempo. De tal modo, Bellantoni (2005, backstory p. xxix)
adverte que os cineastas precisam ter cuidado para nao fazer
escolhas de cores com base unicamente em uma nocao intelec-
tual ou abstrata.

Assim, pode-se perceber que as cores no cinema envolvem mui-
tos propositos e simbolos que precisam ser considerados antes
de utiliza-los como efeitos de significacdo para a narrativa. Nos
topicos seguintes, dois filmes mostram como a cor foi utilizada
para representar o mundo das personagens.
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4, Analise do filme O show de Truman - O Show da vida

O filme é uma ‘comédia dramatica’, o enredo traz Truman Bur-
bank como um homem enquadrado no ‘sonho americano’. Ele
tem esposa, casa, emprego e vive em uma cidade modelo, porém
sua vida é uma mentira, pois, desde o dia em que nasceu ele é o
protagonista de um reality show. Sendo assim, a cidade a qual
vive é um cenario todo planejado para vigia-lo e prever os seus
passos, de tal modo ele é assistido diariamente por milhdes de
pessoas, mas, aos poucos Truman comeca a se dar conta da sua
verdadeira identidade e reagir ao sistema que o conduz.

Essa narrativa é bastante emblemaética, o proprio nome do filme
inspira muitas significagdes, “O show de Truman - o show da
vida”, é na verdade, o espetaculo da vida de todos nés. A consta-
tagao disso se apresenta através de simbolos que percorrem toda
a narrativa, seja pelo nome do protagonista, pela arquitetura da
cidade, ou mesmo por meio da paleta de cores apresentada.

Relativo a narrativa, a base é a historia de um reality show. Ten-
do em vista que esse tipo de programa surgiu somente em 1999
(PINHEIRO, 2005, p.29) e que as cameras de monitoramento
somente popularizaram-se nas altimas décadas, pode-se deduzir
que a historia do filme se passa no século XXI. Apesar da arqui-
tetura Vitoriana ser considerado passada, ela predomina em todo
o cenario. O estilo fazia parte das cidades inglesas e america-
nas da época em que a Revolucdo Industrial estava no auge e a
burguesia viu sua ascensao no século XIX. E bem provével que a
intencao fosse mostrar uma arquitetura que ostentasse riqueza e
conforto, por isso o estilo foi escolhido, provavelmente para re-
presentar a forma de vida do ‘sonho americano’.

A arquitetura filmica é indicadora dos gostos, medos e an-
seios de cada periodo; lanca ideias sobre o mundo repre-
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sentando formas. Suas visOes, importantemente subjeti-
vas, sdo capazes de capturar o espirito do tempo e do lugar
sobre o qual falam, servindo como relevantes especulagoes
sobre a arquitetura e as sociedades. (ALLON, 2016, p.102)

Dessa forma, essa cidade projetada em que Truman e os mo-
radores vivem lhes proporcionam comodidade e seguranca.
Tudo é muito organizado e bonito, porém, essa perfeicao toda
acaba artificializando demais o espaco, conforme Allon (2016,
p.78), esse espaco “é sublinhado por todo um trabalho visual,
meticulosamente projetado para simular a vila ideal, no caso um
subtrbio em forma de condominio fechado, com casas de cores
suaves, ruas limpas e amplos jardins transmitindo uma sensacao
de ordem e amenidade”. Contudo, essa cidade ficticia (Seahaven)
foi filmada em uma cidade real construida na Florida em 1981
(Seaside). Na arquitetura mais recente existe um novo “modelo”
de planejamento urbano surgido na década de 1980 que tem sido
utilizado principalmente em areas residenciais como condomi-
nios fechados de habitacao unifamiliar, neles se buscam:

organizar sistemas regionais articulando &areas urbani-
zadas centrais com as cidades menores em setores bem
delimitados do territoério, evitando a ocupagdo dispersa;
valorizar a acessibilidade por transportes coletivos; favo-
recer a superposicao de uso do solo como forma de redu-
zir percursos e criar comunidades compactas; estimular o
processo de participacdo comunitéria, e retomar os tipos
do urbanismo tradicional relativos ao arranjo das quadras
e da arquitetura. (MACEDO, 2007, p.01)

Aparentemente essa organizacdo conhecida como “Novo Urbanis-
mo” (KATZ, 1994), parece abranger aspectos positivos, contudo,
a critica que se faz a este modelo esta relacionada a uma espécie de
“aprisionamento” do individuo a 4rea em que habita. Um local onde a
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pessoa consegue resolver todas as necessidades cotidianas de servigos
e comércio, mas que também serve como isolamento do entorno, se-
parando através do espaco fisico as classes sociais. No Show de Tru-
man — O show da vida essa proposta foi utilizada eficazmente para
demarcar a area da acao do protagonista. Segundo Allon (2016, p.81):

A video-vigilancia que persegue Truman é a mesma dos
circuitos internos de seguranca da cidade real. Configu-
ram-se, portanto, como verdadeiras ‘ilhas urbanas’, guetos
separados e protegidos do resto do mundo por cercas, por-
toes, barreiras e guardas, quando nfo por imensas areas
verdes e até rios, tornando-os mais remotos ainda.

Assim, por onde quer que ele va, seja na praia, no rio, na ponte, ou
mesmo na floresta, existem cameras para monitora-lo, pessoas e
situagoOes para impedi-lo de sair do local. Tudo concorre para evi-
tar que ele se “liberte” daquele sistema, com isso, tudo serve para
minar seu desejo de descobrir o mundo. Para Allon (2016), es-
sas “cidades blindadas”, esses Alphavilles sao construcoes feitas
com o pretexto de proteger e dar conforto, mas na verdade o que
faz € potencializar o isolamento das pessoas. Dessa forma, o filme
transforma-se em uma parddia da vida real, para Allon (2016,
p.- 85), “a ilusdo da realidade representada cenograficamente
no cinema por Seahaven encontra, em Seaside, seu polo oposto:
uma cenografia alcada a categoria de realidade ilusoria”.

Percebe-se como a arquitetura filmica converge para a narrativa
ao observar a simbologia da mensagem. A limitacdo do controle
e da liberdade que as pessoas tém de sua vida em uma sociedade
contemporanea, questiona-se se vale a pena a pessoa viver ‘apa-
rentemente’ bem, mesmo vivendo uma mentira. Enfim, todas es-
sas incertezas e revelagoes vao sendo apresentados na trama, nao
somente através da arquitetura filmica, mas também através das
cores escolhidas para ilustrar a narrativa.
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A influéncia da paleta de cores no filme é conduzida praticamen-
te pelas cores frias nas gradacoes de azul (Figura 01), contudo, ha
alguns momentos em que outros tons sao destacados quando se
deseja evidenciar a mensagem da cena em questao. Por exemplo,
na parte que aparece a personagem que Truman paquera, Sylvia,
o vermelho sempre surge na roupa da atriz, o objetivo é ressaltar
o momento de perigo e paixao que ocorre. Outrossim, os tons
pastéis na cena da casa com o protagonista e sua esposa sdo para
simbolizar o tipo de relacionamento amoroso morno e conve-
niente que os dois levavam. Contudo, quando é para representar
um momento de tensao na hora que Truman resolve viajar, apa-
rece em destaque o alaranjado na sua mala. Todas as cores no
filme concordam com a teoria da psicologia das cores.

Fig. 01 Fotograma do filme O show de Truman e paleta de cores relacionada.

Fonte: Print Screen de “O show de Truman - O Show da vida’, Peter Weir. 1998. Paleta de cor
disponivel em: <https://color.adobe.com/pt/TRUMAN-color-theme-10844302/>.

Em relacdo ao azul predominante no filme, Chevalier; Gheerbrant
(2009, p. 107) caracteriza esse tom como um dos mais puros e
frios. Simboliza a tranquilidade, o ideal, o sonho e a nobreza, tam-
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bém é a cor do espirito e do pensamento. No ‘Show de Truman’,
varios significados extraidos do azul se relacionam ao sentido da
narrativa, um exemplo esta no azul representando a verdade. Che-
valier; Gheerbrant (2009, p. 107-108) observa que “os egipcios
consideravam o azul como a cor da verdade. A Verdade, a Morte
e os Deuses andam sempre juntos, e é por isso que o azul-celeste é
também o limiar que separa, os homens daqueles que governam,
do Além, seu destino”. No filme, essa simbologia relacionada a ver-
dade, a Deus e a morte vao se revelando através de algumas pistas:
o diretor do reality show, chamava-se Christof, seu proprio nome
faz uma alusio a Cristo, a ideia de um deus que comanda a vida de
outros seres, no caso, a vida de Truman. O nome do protagonista
também é outra insinuac¢io, Truman, ou ‘true man’- o ‘homem de
verdade’ (ALLON, 2016, p.84). Assim, apreende-se que 0 perso-
nagem € um homem honesto que tem sua vida nas maos de um
‘deus’, contudo, é preciso que ele descubra a veracidade por tras de
seu mundo para fazer morrer suas ilusoes e buscar uma vida real.

Em relacao ao desenvolvimento das cores, cena a cena observa-se
Truman ingénuo e sonhador (inicialmente tons de azuis claros), po-
rém ao decorrer da trama, quando ele descobre a verdade essa inge-
nuidade vai se extinguindo (surgem tons cinzas). No final, o cenario
oscila entre a tempestade cinza e o azul. Nessa hora é contrabalan-
ceado o azul do mar - céu com o tom de grafite na vestimenta de Tru-
man. O uso dessa cor em sua roupa sugere um renascimento, “uma
funcao magica, ligada a germinacao e ao retorno ciclico da vida
manifestada: os heréis gémeos de Popol-Vuh transformam-se em
cinzas antes de ressuscitar como o passaro Fénix.” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2009, p. 248). Com isso, esses tons acinzentados
representam o que restou depois da extincdo, o que da a Truman
uma espécie de sobrevida, um renascimento tal qual a Fénix.

Assim, O show de Truman — O Show da vida, é um filme com
caracteristicas proprias que explora a autorreflexao e a parodia,
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combina a semiotica e o intertextual. Nele, a arquitetura se torna
elementar para transitar a mensagem narrativa e a cor apresen-
ta-se como auxiliar dessa significacdo, dialogando com a narrati-
va e ressaltando os significados das cenas.

5. Analise do filme O fabuloso destino de Amélie Poulain

Esse filme é uma ‘comédia romantica’, conta a histéria de Amé-
lie, uma jovem que mora no emblematico bairro parisiense
de Montmartre e trabalha como garconete, porém tudo muda
quando encontra uma caixinha com brinquedos e decide entre-
gar ao seu dono. Ao descobrir a felicidade nos olhos dele sua
visdo de mundo se transforma, ela comeca a se empenhar na
realizacdo de pequenos atos, a fim de ver as pessoas felizes.
Quanto a apresentacdo das personagens, ha um foco para o que
elas mais gostam de fazer, alguns costumes e manias que mar-
cam suas personalidades. Em parte, a mensagem da narrativa
se transmite a partir dessas pequenas coisas, detalhes que fa-
zem parte do cotidiano de cada um, mas que sao determinantes
para satisfacao e felicidade.

Elementos do fantastico e do maravilhoso estdo presentes na
narrativa através da imaginacdo da protagonista. Fotografias
falam, anao de jardim viaja, pinturas de animais opinam e até
abajur vira bicho. Montmartre, o bairro considerado um dos
mais charmosos de Paris é também apresentado de forma en-
cantadora, assim como a prépria cidade. Imagens originais dos
bistros, igrejas, monumentos e metrds foram utilizadas a fim de
trazer a memoria aquela Paris dos sonhos, para tanto, a arquite-
tura e a cor se entrelacam fortemente a narrativa. Tendo em vista
que todo cenério externo foi rodado na proépria cidade, a maio-
ria das cenas apresentam-se como icones que ja fazem parte do
imaginério popular, trazendo ao publico uma forte identificacao
com a cidade. Conforme Allon (2016, p. 58):
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O sentimento de pertenca e o reconhecimento das loca-
¢oOes cinematograficas podem facilmente ser explorados
pela utilizacdo daqueles elementos iconograficos. Capa-
zes de chamar a atencao do publico e de recriar toda uma
atmosfera, permitem o desencadeamento de associagdes
mentais que reconstroem a paisagem. [...] A repeticao de
signos e simbolos facilita a decodificacao dos filmes e de
seus espacos por parte do publico. A maioria dos clichés
urbanos advém da metrépole do fim do século XIX: mo-
numentos, meios de transporte, arranha-céus e populagdo
numerosa. Prédios historicos, igrejas, pracas e acidentes
naturais sdo também elementos emblematicos dos quais
se vale o cinema, impregnando-os com seu discurso e suas
técnicas para determinadas intencoes.

No filme, esses elementos emblematicos sao constantes. Logo no
inicio da trama a Catedral de Notre-Dame de Paris aparece. Po-
rém a cena ¢ tragica. Amélie e a mae estdo indo até o local fazer
uma prece, contudo, no momento em que as duas saem da igreja
uma turista pula do alto da torre matando a mae de Amélie. E
curioso notar como a arquitetura acompanha simbolicamente a
narrativa, essa catedral tem trés portais frontais, apenas o cen-
tral (do Ultimo Julgamento - representacio dos mortos ressus-
citados pelo Arcanjo Miguel pesando suas almas) foi o escolhido
para focar a cena da morte da mae da menina. O tema do por-
tal prenuncia a tragédia, com isso compreende-se que ele nao
foi enquadrado aleatoriamente na cena, mas sim escolhido para
reforcar o sentido da acdo. Desse modo, percebe-se como a ci-
dade torna o lugar de todas as possibilidades na vida de Amélie,
desde a infancia até sua fase adulta.

Em relacdo a época que se desenvolve a historia, ao observar al-
guns objetos, aparelhos de TV e roupas, supostamente a trama
ocorre em alguma década do século XX. Contudo, ndo da para
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prever bem a partir da observagdo arquitetonica, pois as cenas
apresentadas sao somente da Paris antiga, englobando varias
tendéncias arquitetonicas europeias de épocas diferentes. Dentre
esses locais que fazem parte dessa arquitetura estao: a lanchone-
te onde Amélie trabalha (Café des 2 Moulins) e a estacao Gare
de L’Est (no estilo Art Dec6), o Canal Saint-Martin, a quitanda
proxima ao apartamento de Amélie e a Basilica de Sacré Ceeur,
inspirada na arquitetura romana e bizantina.

No que diz respeito a cena de interiores, no apartamento da pro-
tagonista predomina méveis estilo retro, mas o que se evidencia
sao as cores quentes da decoracao carregado por muito verme-
lho e contrabalanceado pelo verde (Figura 02). Conforme Costa
(2011, p. 82), “as cores no filme sdo tao ‘insistentes’ que o es-
pectador se habitua ao cendrio”. Essas cores complementares
percorrem todo o filme, ndo somente no ambiente interno, mas
também o externo segue essa disposicao.

Fig. 02 Fotograma do filme O fabuloso destino de Amélie Poulain e paleta de
cores relacionada.

Fonte: Print Screen de “O fabuloso destino de Amélie Poulain”, Jean-Pierre Jeunet, 2001. Paleta
de cor disponivel em:< https://color.adobe.com/pt/ameliepoulain-color-theme-10844375/>.
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A paleta de cores é o que mais chama a atencao, ela se apresenta
como elemento distinto destacando o seu proprio significado e
importancia. Através do efeito de fotografia de sobreposicao, o
vermelho e o verde se sobressaem na tela influenciando a nar-
rativa. No making of do filme, Bruno Delbonnel (2001) ressalta
que essas cores quentes foram inspiradas nos trabalhos do pintor
brasileiro Juarez Machado. Em suas telas, a presenca do verme-
Tho e do verde sao constantes, contudo o artista utiliza também
outras cores, geralmente o azul, ou o amarelo brilhante para au-
xiliar. No filme, esse estilo igualmente aparece, o amarelo da ilu-
minacdo e o azul dos abajures em alguns pontos das cenas da
casa, o resultado traz harmonia e aconchego. O azul é uma cor
fria, mas quando surge contrabalanceia com a cor quente do ver-
melho, expressando o estado de espirito de Amélie - uma jovem
introspectiva e reflexiva que inventava estratagemas com o obje-
tivo de ajudar as pessoas. Introspecc¢ao e pulsao: azul e vermelho.
Assim, percebe-se que essas cores foram adicionadas tanto com
o objetivo estético quanto para auxiliar a narrativa, transmitindo
significaces nas cenas individuais e na mensagem geral.

H4 uma cena em que Amélie aparece assistindo TV, em outra
estd remendando cartas, sdo imagens bastante avermelhadas nas
quais luzes amareladas encontram-se presentes de forma indire-
ta proporcionando equilibrio a todo o cenario. A presenca dessas
luzes no apartamento da protagonista pode significar algo maior,
para Chevalier; Gheerbrant (2009, p.570), “a luz simboliza cons-
tantemente a vida, a salvacao, a felicidade dadas por Deus” e
também “o desabrochar de um ser pela sua elevacao” (p. 571).
No filme essas sdo as mensagens transmitidas, o desabrochar, a
busca da felicidade a partir de coisas pequenas triviais e a eleva-
¢ao do ser humano ao fazer coisas boas.

Um outro exemplo de como as cores trabalham na construgio dra-
matica encontra-se ainda na cena da mae de Amélie saindo da igre-
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ja. As cores complementares vermelho e verde presentes nas roupas
que mae e filha vestem trazem significados para a narrativa fazendo
um preladio do que se segue. O verde da roupa da mae de Amélie é
um tom mais escuro, quase um verde musgo, pode-se abstrair disso
uma simbologia diferente daqueles outros verdes que aparecem na
paleta de cores do filme. Segundo Chevalier; Gheerbrant (2009, p.
943), “o verde conserva um carater estranho e complexo, que pro-
vém da sua polaridade dupla: o verde do broto e o verde do mofo, a
vida e a morte. E a imagem das profundezas e do destino”. Assim,
os verdes gerais que aparecem na trama sao os tons do broto e da
vida, contudo, os da mae de Amélie sao os do mofo e da morte.

No tocante ao vermelho que Amélie veste, simboliza a vida, as-
sim, as duas cores juntas de mae e filha representam respectiva-
mente, a vida e a morte. A forca da cor na cena conota o frescor
da juventude e a vida em oposto a velhice e a morte. Nao obstan-
te, observando as outras cenas pode-se retirar mais significacoes
desses matizes. Para Chevalier; Gheerbrant (2009, p. 939), “o
desencadear da vida parte do vermelho e desabrocha no ver-
de”. Essa afirmacdo, aparece em consonancia com toda a trama
através dessas cores complementares, apresenta-se nas caracte-
risticas psicolégicas e fisicas de Amélie. O vermelho simbolizan-
do “a cor da alma, a da libido, a do coracao” (p. 943) e o verde
significando a esperanca e “o despertar da vida” (p.939).

Enfim, o filme explora a arquitetura parisiense e a psicologia das
cores, trabalhando principalmente o verde e vermelho para re-
forcar as mensagens da narrativa através de uma fotografia belis-
sima de cenas urbanas parisienses.

6 Conclusao

A partir dessas anéalises, conclui-se que o papel da arquitetura
e da cor na imagem filmica nao se restringe apenas a funcao



cenografica, mas também contribui para o sentido da trama como
importantes elementos de significacao, dando coesao a narrativa.
No filme O Show de Truman — O Show da vida foi visto como a
arquitetura dialogou com a narrativa conduzindo o espectador
a uma critica para além da pelicula, trazendo os impasses e os
questionamentos do protagonista para o mundo real. NO fabulo-
so destino de Amélie Poulain, a arquitetura parisiense acompa-
nhou a protagonista e com ela confabulou como se paralelamen-
te fosse uma outra personagem.

Em relacao a paleta de cores, no ‘Show de Truman’ ela foi utilizada
como um poderoso simbolo para facilitar a compreensao das acoes,
do carater e do estado de espirito do protagonista. Igualmente, em
‘Amélie Poulain’ as cores desempenharam o mesmo papel, porém,
apresentaram-se tao harmoniosas e vibrantes que se tornaram es-
senciais para conduzirem o sentido de toda a narrativa.

Conclui-se assim, que a arquitetura e a paleta de cores cada vez
mais tém sido consideradas pelo cinema por causa de suas capa-
cidades simbdlicas e plasticas. Nos filmes analisados suas men-
sagens discorrem sobre a esséncia do ser-humano e seus valores.
Por fim, pode-se dizer que a arquitetura e as cores reforcaram
eficazmente a mensagem narrativa a partir de sua psicodinami-
ca, seus significados e sua simbologia.
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Violéncia urbana no

documentario brasileiro
Urban violence in brazilian
documentary

MARIA BEATRIZ COLUCCI

1.Introducao

Este artigo analisa a violéncia urbana em quatro documenta-
rios lancados no periodo de 1999 a 2003: Noticias de uma
Guerra Particular (1999), O Rap do Pequeno Principe contra
as Almas Sebosas (2000), Onibus 174 (2002) e O Prisioneiro da
Grade de Ferro (2003), e tem como base as investigacoes feitas
na tese apresentada ao Programa de Pés-Graduacao em Multi-
meios/Unicamp (2007). Acreditamos que nesses filmes, as rela-
coes entre realidade e representacao podem ser compreendidas a
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partir do conceito de “representificacdo”, como algo que nos co-
loca em presenca de relagoes, mais que na presenca de fatos, nos
permitindo ver os filmes como uma unidade, buscando sentidos
nas relacoes, e nao nos filmes em si mesmos. Tais relagoes cons-
tituiriam primeiramente uma etnografia, uma escrita que nos re-
mete as negociacoes estabelecidas e a uma visao compartilhada
da realidade, levando em conta a multisubjetividade envolvida
na construcao desse texto filmico (MENEZES, 2004).

Assim, tomados em conjunto na analise, os quatro filmes ‘repre-
sentificam’ a violéncia urbana no Brasil do final do século XX e
inicio do século XXI, fazendo isso por meio de diferentes estra-
tégias narrativas, de producao e distribuicdo, suscitando na au-
diéncia o debate sobre essa problematica e sobre o proprio papel
do documentario. A percepc¢ao dos filmes como um conjunto sig-
nificativo permitiu determinada elaboracgao de sentidos buscada
nas relacoes entre os filmes, o real que os determinou, e os mo-
dos segundo os quais podem ser vistos pelos espectadores, tendo
em vista especialmente a experiéncia pessoal de audiéncia dos
mesmos, além da anélise produzida a época de seus lancamentos
pelos proprios realizadores.

Tais filmes, em suas especificidades, definem uma identidade.
Sao filmes brasileiros, sao filmes documentarios, e sdo filmes pro-
duzidos num contexto determinado, ou seja, nos espacos de ex-
clusao das metrépoles brasileiras de Recife, Rio de Janeiro e Sao
Paulo, num espaco de tempo também determinado, entre 1997
e 2001, considerando-se o periodo de filmagens propriamente
dito. Essa identidade nos permite considera-los como uma espé-
cie de etnografia audiovisual que conforma alguns dados sobre
a violéncia urbana brasileira nas ultimas décadas. Mas os filmes
também se inserem num contexto mais amplo, considerando a
propria histéria do cinema documentario. Assim, incorporaram
diferentes estratégias narrativas e visuais e destacaram procedi-
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mentos que expressam uma tendéncia em dire¢ao a reflexividade
e ao hibridismo, elementos caracteristicos do documentéario con-
temporaneo. Se os filmes compoem uma etnografia da violéncia
urbana, definem um campo complexo de rela¢Ges articuladas a
esse contexto historico especifico. Consideramos que os filmes
podem ser vistos desta forma na medida em que identificamos,
em seu processo de construcao, uma observacao etnografica
“centrada na construcao de um olhar compartilhado, resultante
da interacao e do confronto entre universos culturais distintos”
(BARBOSA; CUNHA, 2006, p. 51), caracteristica nem sempre
visivel no proprio filme, remetendo, por sua vez, aos processos
especificos de sua realizacao.

Representificando a violéncia urbana, os filmes remetem aos
espacos de exclusao das trés maiores capitais brasileiras, Sao
Paulo, Rio de Janeiro e Recife, e a um momento especifico — um
periodo de cinco anos, entre 1997 e 2001. O espectador é lanca-
do, pelos meios audiovisuais, a lugares determinados, ou seja,
favelas, bairros periféricos e ruas da cidade, além de institui¢oes
prisionais, neste periodo especifico. Em sua circunstancia hist6-
rica, e nas condicOes criadas pelas relacdes estabelecidas entre
diferentes sujeitos na presenca da camera, visdes da realidade
histoérica parecem transparecer. Um sentido coletivo se sobressai
aos filmes, em algo como uma antropologia compartilhada. As
historias de vida apresentadas compdem uma visao geral acerca
das razoes sociais da violéncia urbana que, em seus discursos es-
pecificos, se identificam, complementam ou contrapoem.

Na medida em que os filmes documentarios buscam incorporar
visoes sobre as estruturas sociais, “dando voz” a diferentes sujei-
tos sociais, transformam-se numa “etnografia discreta”, como de-
finiu Ismail Xavier. “Vivemos num periodo em que se tenta evitar
a discussao de estruturas sociais. Diz-se que os problemas estao
nas consciéncias, nas idiossincrasias de determinados politicos,
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em aspectos do dito carater nacional, no que quer que seja, e ndo
nas estruturas” (XAVIER, 2000). Assim, estes filmes assumem a
ruptura ocorrida a partir dos anos 1970, quando os cineastas pas-
saram a desconfiar dos seus referenciais, a ter culpas e desconfiar
de seu mandato, deixando de falar “em nome de”, e questionando
seu papel de “porta-voz das vitimas” (XAVIER, 2000).

Noticias de uma guerra particular inicia o percurso aqui pro-
posto e, de certa maneira, o resume, pois acreditamos que neste
filme a relacdo com o contexto histoérico tenha sido mais determi-
nante. Ou seja, consideramos que circunstancias sociais, e politi-
cas, sobretudo, influenciaram sobremaneira a forma como o fil-
me se estruturou. Dirigido por Jodo Moreira Salles e Katia Lund,
com a colaboragao de Walter Salles, Noticias buscou estabelecer
uma percepcao sobre a criminalidade e a violéncia carioca a par-
tir de depoimentos dos principais sujeitos envolvidos: policiais,
traficantes e moradores de favelas. O filme é resultado de pesqui-
sas e filmagens feitas entre 1997 e 1998 no Morro Santa Marta,
bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro.

Para Xavier, Noticias foi, sem dtvida, o melhor documentario da
década de 1990. Assim ele resume a contribuicao do filme para
compreensao da situacdo social brasileira:

Sua estrutura expoe o jogo dos conflitos sociais triparti-
te, envolvendo a policia, a engrenagem do trafico (vista ai
na sua ponta mais vulneravel, a dos favelados que entram
para a organizacao) e a populacio, que fica entre dois fo-
gos e reza para ser poupada daquele ‘encontro inesperado’
que melhor simboliza a situac¢ao social brasileira: a bala
perdida [...] (XAVIER., 2000).

A determinacao de um contexto particular, vivenciado no estado
do Rio de Janeiro a época, fez de Noticias “um filme de urgén-
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cia”, e embora todos os documentarios aqui analisados remetam
a essa ideia, o filme de Moreira Salles e Katia Lund se sobressai
por ter sido o primeiro a ser produzido. Katia Lund lembra que a
ideia de fazer um filme no morro Santa Marta foi de Walter Sal-
les, em 1996, e surgiu da polémica em torno da gravacao de um
clipe do cantor Michael Jackson, dirigido por Spike Lee. Lund
fez parte da producao, no morro de Santa Marta, num momento
também marcado pela prisao do traficante Marcinho do Santa
Marta, na época dono do morro. O projeto inicial era relacionado
a um grupo de danca existente no morro e transformou-se pelo
contato dos diretores com a “nova” realidade do morro, termi-
nando por “revelar a barbarie que, ja no final dos anos 90, se
apossava dos morros cariocas” (HAMBURGER, 2005, p. 200).

O momento era de expansao do trafico de drogas, que criou uma
verdadeira guerra civil nos morros por disputa de controle, con-
forme colocado logo na abertura do filme, na solugio narrativa
convencional da voz over que resume o argumento dos diretores
e informa ao final do texto que o filme, “rodado ao longo de 1997 e
1998, ouviu as pessoas mais diretamente envolvidas neste confli-
to: o policial, o traficante e, no meio do fogo cruzado, o morador”
(NOTICIAS, 2005). A socibloga Julita Lemgruber explica esse
contexto, ressaltando o mercado lucrativo do trafico de drogas:
o crescimento da criminalidade violenta nas favelas e nos bairros
periféricos das regidoes metropolitanas, determinado pelo trafico
de drogas, levou a disputa de controle de um mercado altamente
lucrativo e também ao crescimento da violéncia e corrupcao po-
licial. “E nesses territorios pobres e carentes de servicos publicos
que se registram os mais altos indices de violéncia letal e, eviden-
temente, os nimeros revelam que sao os jovens negros e pobres
as maiores vitimas (LEMGRUBER, 2004).

Politicamente, o ano de 1997 no estado do Rio de Janeiro foi mar-
cado por um momento critico do governo do PSDB de Marcelo
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Alencar (1994-1998), que adotou uma politica de enfrentamento
ao narcotrafico, comandada pelo chefe da Secretaria de Seguranca
Publica, General Nilton Cerqueira, que acreditava numa solucao
bélica para a guerra de traficantes nos morros cariocas. As opera-
coes de confronto resultaram na prisao e morte das principais lide-
rancas do trafico, e na morte de varios policiais em ac¢ao. Parado-
xalmente, do outro lado, o chefe geral da Policia Civil, Hélio Luz
— que exerceu o cargo de 1995 a 1997 —, pretendia mostrar como
a policia estava agindo e como essa s6 fazia politica de controle,
de repressao. Em seu depoimento ao filme, Hélio Luz diz que “a
policia foi criada para ser corrupta e violenta, para fazer a segu-
ranca da elite que se protege recrutando moradores de periferia”
(NOTICIAS, 2005). Ele enfatiza o carater politico da policia, di-
zendo que “se a cidade é injusta, garantimos a sociedade injusta.
O excluido fica sob controle.” O trafico é, segundo ele, é apenas
um “espaco de exclusao”. E aponta a violéncia da miséria: “Para
o miseravel € emprego, nao opcao, trocar R$112,00 por més por
R$300,00 por semana. A miséria é violenta” (NOTICIAS, 2005).

Segundo Alba Zaluar (2002), para refletir sobre a violéncia ur-
bana no Brasil contemporaneo é preciso entender o que repre-
sentam dois negocios-chave, o trafico de drogas e o contrabando
de armas, negocios extremamente lucrativos ao funcionamento
de um mercado livre de qualquer limite institucional ou moral,
exatamente porque tratam com mercadorias ilegais, atividades
econdmicas que tendem a ser muito lucrativas para personagens
estrategicamente posicionados que atravessam fronteiras e na-
coes. Tal caracteristica € o que pode explicar, para a antropo6loga,
as proprias consequéncias do aumento da violéncia: “A corrup¢ao
e a politica institucional equivocada, predominantemente baseada
em taticas repressivas dos homens pobres envolvidos nessa exten-
sa malha, adicionam ainda mais efeitos negativos a ja atribulada
existéncia dos pobres nas cidades brasileiras” (ZALUAR, 2002).
Outras personagens do filme, moradores de favelas, como Paulo
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Lins — em sua primeira aparicao para a televisdo, antes da publi-
cacao do livro Cidade de Deus —, o casal Janete e Adao Xaleba-
rada, e o lider comunitério Itamar Silva, também se referem ao
contexto de expansao do trafico, especialmente da cocaina, e das
armas nas favelas. Eles enfatizam as mudancas provocadas na
acao dos policiais e na vida das proprias comunidades. Para Ja-
nete, a entrada das armas no morro fez com que a policia entras-
se no lugar com mais cautela, porque passou a ter medo das rea-
coes. Para ela, isso foi o lado bom do trafico. O lado ruim, aponta,
é a crueldade: “matam, esquartejam e mostram a comunidade
pra ninguém vacilar, sendo vai para a vala” (NOTICIAS, 2005).
E Janete quem melhor define a nova geraciio de traficantes dos
morros, ao dizer que tem “espirito suicida”: sdo “guerreiros” que
nao usam drogas e se preocupam com o corpo. Alba Zaluar assim
explica a mudanca ocorrida nas favelas, referindo-se as lideran-
cas do trafico da mesma forma que Janete: “Deixou espalhar-se
entre alguns jovens pobres um etos guerreiro que os tornou in-
sensiveis ao sofrimento alheio e orgulhosos de inflingirem viola-
coes aos corpos de seus rivais, negros, pobres e pardos como eles,
agora vistos como inimigos mortais...” (ZALUAR, 2002).

Paulo Lins também enfatiza a mudanca ocorrida com a “demo-
cratizacdo” da cocaina: “a coisa ficou mais violenta” (NOTICIAS,
2005), diz. Para ele, isso gerou na favela uma necessidade de
delimitar territ6rios, de competi¢io pelo lucro. “Quando saiu do
espaco dos ricos para o espaco dos pobres a coisa ficou mais vio-
lenta. As mortes comecgaram a aparecer na midia, sair do espaco
da favela” (NOTICIAS, 2005). Lins cita a acio do Comando Ver-
melho, que conhecemos através do depoimento de José Carlos
Gregorio, o Gordo, fundador deste movimento, iniciado na Ilha
Grande, com o projeto “Paz, Justica e Liberdade”.

O papel de Hélio Luz em Noticias é determinante, nao s6 por
seu depoimento, que contribui para contextualizar as informa-
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coes de outros “personagens”, como por possibilitar a equipe de
filmagem o acesso as informaco6es. Se nao fosse exatamente pelo
cargo de chefia ocupado por Luz, o filme nao teria conseguido
apresentar muitas de suas imagens, como o deposito de armas e
os depoimentos dos meninos na instituicao Padre Severino, por
exemplo. Tanto é assim que em Onibus 174, algumas imagens de
Noticias foram utilizadas, pois o contexto era outro e os acessos
tornaram-se muito mais dificeis, como observa o préprio Joao
Moreira Salles (NOTICIAS, 2005).

Ressaltamos ainda o “encontro inesperado” com Rodrigo Pimen-
tel, e as gravacoes feitas logo apos o primeiro contato, explica Mo-
reira Salles, que fazem surgir o depoimento que inclusive d4 nome
ao filme. Ele analisa que isso foi ato de filmagem, portanto carre-
gado da intensidade do instante da tomada, pois que o entrevista-
do revelou-se totalmente diante da camera, algo que parece ines-
perado até para o proprio, pela honestidade com que avalia sua
acao no BOPE diante da cAmera. Saberemos depois que Pimentel
tinha formacao em cinema, tendo atuado como co-produtor em
Onibus 174, no qual também tem acdio decisiva para explicar os
acontecimentos. “O extraordinario é que mostra sinceridade.

Para Salles, o filme assume um desencanto e um ceticismo em
relacdo a maneira como o problema da violéncia é enfrentado no
Brasil, mas ndo pode ser considerado pessimista. Apenas mostra,
através da metafora do “beco sem saida”, que nao ha solucao,
pelo menos se for mantida a mesma politica em relacao a segu-
ranca publica. Ele fala, ainda, que a edi¢ao do filme acentuou
“um certo impulso em direcao a entropia”: o filme comeca mais
organizado e caminha para a anarquia absoluta, o caos, termi-
nando na morte (NOTICIAS, 2005).

Noticias mostra que a violéncia é fruto da auséncia de dialogo
entre os envolvidos na guerra. “O proprio tom cético que finali-



> 43

za 0 documentério abre ainda mais esta possibilidade: onde ha
efetivamente uma guerra, os beligerantes devem se sentar para
discutir as diferencas e negociar, até — ou fundamentalmente —
as injusticas praticadas pelas partes.” (RIBEIRO, 2000, p. 240).
Segundo Paulo Jorge Ribeiro, o mal-estar é uma sensacao ino-
vadora provocada pelo filme, dialogando explicitamente com a
violéncia de Crénica de uma morte anunciada, de Gabriel Garcia
Marquez, e com o “mal-estar” de Walter Benjamin.

Para os diretores, o foco final na morte era uma certeza, a ponto
de a producao esperar noticias de um policial morto em acao —
ja que a morte de alguém envolvido no trafico acontecia prati-
camente todos os dias — para finalizar as filmagens. O final do
filme, além da morte de um policial e de um morador, da énfase
ao crescimento da violéncia: na tela inscricoes mortuéarias apa-
recem ocupando todo o espago, numa lapide que ao final esta
completamente tomada pelos nomes que nao sao mais legiveis,
restando somente a tela preta. Joao Moreira Salles informa que
os nomes nao foram inventados, nem quando nao havia mais ne-
nhuma possibilidade de o espectador identificd-los (NOTICIAS,
2005). Foram mortes reais, que a producéo do filme contabilizou
e que mostram uma preocupacao quanto aos proprios principios
do género documentario.

Em Onibus 174, o sentido é 0 mesmo e o final também é a morte.
A cena final se passa no cemitério, com a camera acompanhan-
do o enterro de Geisa Gongalves, a refém, e de Sandro do Nasci-
mento, sequestrador morto por asfixia pela policia, ao final do
incidente. José Padilha explica que escolheu contar duas hist6-
rias em paralelo. Uma da ocorréncia policial filmada, e a outra de
Sandro: “A ideia é que a historia dele explique a sua relacao com
a policia com um certo valor explanatério sobre o seu compor-
tamento dentro do 6nibus. O Sandro é um personagem extraor-
dinario na medida em que ele representa uma classe de pessoas
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que existe no Brasil, a dos meninos no Brasil, e é sobrevivente da
chacina da Candelaria” (PADILHA apud BARTOLOMEI, 2002).

Na abertura desse filme, um voo panoramico sobre a cidade do
Rio de Janeiro parte do mar, passa pelas favelas e chega ao Jar-
dim Botanico, bairro onde ocorreu o sequestro. No inicio do voo,
apenas uma frase contextualiza o filme em seu momento histori-
co: “Em 12 de julho de 2000, a policia do Rio cercou um homem
que tentava assaltar um 6nibus. Ele fez 11 reféns e o BOPE foi
chamado. O incidente ficou conhecido como o caso do Onibus
174” (ONIBUS 174). Depois surgem, ainda em off, os primei-
ros depoimentos de moradores das ruas. Como ressalta Esther
Hamburger, Onibus e Noticias “empregam a mesma estratégia
de articulacao de fragmentos de depoimentos de personagens si-
tuados em posicoes diferentes, até antagonicas, muitas vezes co-
mecando em off, como recurso para salientar os contrastes entre
diferentes pontos de vista sobre um mesmo problema” (HAM-
BURGER, 2005, p. 202).

O determinante em Onibus 174 é a intensidade da imagem da
morte ao vivo, que marca o ritmo da narrativa. Tendo como base
materiais de arquivo de jornais e tevés que realizaram a cober-
tura, além de imagens das cameras do departamento de transito
da cidade do Rio, o filme explora a intensidade da imagem da
violéncia, mas nao gratuitamente e sem relacoes, como fazem as
reportagens jornalisticas. “O cinema retrabalha o material produ-
zido pela cobertura televisiva, com a temporalidade e o estranha-
mento que a tela grande e a sala escura permitem, para contextua-
lizar o evento e seus personagens” (HAMBURGER, 2005, p. 202).

Onibus retoma, paralelamente as imagens de arquivo, o percurso
vivido por Sandro desde o assassinato da mae, presenciado por
ele aos cinco anos, numa tentativa de entendimento das razoes
que o levaram a agir daquela forma. A violéncia que vitimou Gei-



> 45

sa e Sandro é contextualizada nos depoimentos dos jovens mo-
radores das ruas do Rio, de familiares e amigos, dos reféns que
sobreviveram ao episddio e jornalistas que o acompanharam,
além de “especialistas”, como a assistente social Yvonne Bezer-
ra de Mello, o cientista social, antropologo e ex-subsecretario de
Seguranca Publica do Rio de Janeiro (1999-2000), Luiz Eduardo
Soares, e o0 ex-capitdao do BOPE, Rodrigo Pimentel.

Nessa retomada, é o mesmo contexto da favela carioca como es-
paco de violéncia que se impoe. Uma referéncia adicional, como
extensao da favela, sdo as ruas da cidade, espagcos marcados por
tragédias pessoais e coletivas que servem de moradia para ou-
tros tantos meninos e jovens como Sandro, que se criou na rua e
sobreviveu a chacina da Candelaria. Essa é, alis, uma das “som-
bras” da histoéria recente brasileira que Sandro personifica, como
ja observado por José Padilha. As consequéncias da chacina e o
destino desses meninos sao lembrados por Yvonne Bezerra: “Na
Candelaria foram sete vitimas, e sobreviveram 62. Acabei de fa-
zer um levantamento sobre o destino desses meninos: 39 foram
assassinados, uma parte esta desaparecida, e uma parte vive em
condicdes precarias” (ONIBUS 174, 2002).

Um mesmo sentido de contextualizac¢do é visto nos depoimentos
dos policiais e jornalistas presentes no dia do sequestro, que es-
bocam uma tentativa de compreensao do desfecho do episéddio.
Para Rodrigo Pimentel, por exemplo, a pouca preparacao dos po-
liciais foi fator decisivo:

- Hoje, no Rio de Janeiro, a pessoa que quer ser policial
militar é a pessoa que nao conseguiu uma inser¢ao no
mercado de trabalho, é uma pessoa que esta desempre-
gada ha mais de um ano e meio, é uma pessoa que nao
teve outra opcdo na vida a néio ser policial. E emprego.
Mal armado, sem auto-estima, [...] E um policial que ndo
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sabe bem para o qué esta sendo formado; ele acredita
que a funcdo principal dele seja prender marginal, matar
marginal (ONIBUS 174, 2002).

Em Onibus, um papel preponderante é também desempenhado
pela pesquisa que resultou na constituicao do filme, o que o apro-
xima da construcao etnografica: na pesquisa de arquivos da co-
bertura jornalistica realizada a época, é a propria representacao
da violéncia na midia que se problematiza, além das relacoes da
midia com o aparelho policial, que foi determinante para que o
sequestro mostrasse o comando politico da policia. Na reconsti-
tuicdo da vida de Sandro sao as estruturas sociais brasileiras que
sao questionadas, através de depoimentos dos diversos setores
envolvidos direta ou indiretamente nesta problematica.

O rap do pequeno principe contra as almas sebosas, filmado du-
rante os anos de 1998 e 1999, em Pernambuco, especificamente
em Recife e em Camaragibe, desloca-se do eixo Rio-Sao Paulo,
mas nos remete ao mesmo contexto dos anteriores: o espaco da
periferia, marcado pelo crescimento da violéncia. O que o dife-
rencia é uma abordagem também voltada para a apresentacao
de outras dimensoes da favela, alternativas que escapam do tra-
fico de drogas e de armas, no caso do filme representadas pelo
universo musical do rap, ele mesmo uma tentativa de mudar as
representacoes sociais das favelas, estigmatizadas como locais
de criminosos. Nesse sentido, o filme foi precursor, antecipando
discussdes incorporadas aos curtas e filmes feitos nas periferias,
a partir da disseminacao dos equipamentos digitais.

Para contextualizar sua realidade histérica, O rap ultrapassa
uma visao estreita da favela e inclui elementos do cotidiano do
Recife, como o futebol, o domino, o baile funk, a praia, as rodas
de amigos, a religiosidade, etc. H4, no filme, um destaque a tra-
jetoria engajada de Alexandre Garnizé, como morador de favela
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que “sobreviveu” a violéncia urbana através da musica e dos tra-
balhos sociais. A escolha de um misico como contraponto a vio-
léncia do matador, ja nos diz da importancia da musica no filme.
A violéncia se mostra nao em imagens de conflito, mas através
das letras de rap. Assim conhecemos as demandas da favela, num
“ritmo-poesia” ja colocado no titulo.

Outro aspecto a considerar em relacdo a essa contextualizacao
€ que, ao contrario dos outros filmes, O rap do pequeno prin-
cipe nao usa em nenhum momento a narracdo, ou explicita
sua argumentacdo em textos com dados informativos sobre o
contexto apresentado. E através dos proprios personagens, que
compdem um mosaico de diversos setores sociais e profissionais
envolvidos na questao da violéncia, que o espectador é informado
sobre aquela realidade. Nao sao dados estatisticos, mas falas
de pessoas com experiéncias e conhecimentos diferentes, que
manifestam seus pontos de vista as vezes contraditorios sobre
aquela realidade historica.

Essa ideia expressa o que todos os documentarios analisados tam-
bém refletem: seus argumentos manifestam um carater politico,
na medida em que assumem a critica social, questionando as pro-
prias estruturas politicas brasileiras: policia, justica, seguranca
publica, etc. Em O rap esse carater politico do filme se mostra em
sua relacdo com o rap. Este filme também se mostra reconhecida-
mente favoravel a integracao cultural, a expressao da diversidade,
ao incluir diferentes “tribos” da musica e da cultura recifense.

O especifico da periferia de Recife — expresso no termo “almas
sebosas” — é colocado em relacdo ao rap — termo que identifica
um movimento que no Brasil incorpora musicalidades nacionais,
como a embolada, no ritmo, e a literatura de cordel, na poesia.
Dinara Guimaraes assim explica: “O titulo vem de uma amarra-
¢ao entre rap (palavra da lingua inglesa que significa ritmo e poe-
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sia) e almas sebosas (termo da periferia de Recife que significava
ladrao de pequenos furtos e assumiu o significado de bandido no
pior sentido da palavra)” (GUIMARAES, 2001, p. 177).

A cultura, e mais exatamente a musica, pode ser vista, portanto,
como principal elemento para compreensao daquela realidade,
que se afirma igual a do Rio de Janeiro ou de Sao Paulo. Vemos
isso especialmente no encontro do grupo Faces do Subtirbio com
os Racionais MCs , ou de Garnizé com Mano Brown. A insercao
na trilha da musica Salve, dos Racionais, é pontuada pelo voo pa-
noramico sobre as favelas recifenses, apontando para suas iden-
tidades de favelas brasileiras, nao importa se em Pernambuco,
em Sao Paulo ou no Rio de Janeiro.

Para Dinara Guimaraes, O rap “é um contra-exemplo do filme
chocante que representa a violéncia realisticamente, enquanto a
trama e a atuacfio sdo clichés” (GUIMARAES, 2001, p. 179). O
proprio Marcelo Luna refor¢a isso, dizendo que um dos principais
objetivos de O rap foi nao banalizar a violéncia: “O mais impor-
tante foi olhar nos olhos das pessoas e perceber o mundo em que
elas vivem. Isso foi mais relevante do que contabilizar o nime-
ro de mortos”, ressaltou (LUNA apud BONEFF, 2003). O filme
também remete ao contexto da producdo cinematografica per-
nambucana que, durante a década de 1990, mostrou amplo cres-
cimento. O filme €, assim, um registro histérico da cultura cine-
matografica da capital do estado de Pernambuco.

Em O prisioneiro da grade de ferro nem as ruas nem as favelas
aparecem, embora indiretamente se insiram no espaco filmico
pelos personagens apresentados, em sua maioria oriundos das
periferias brasileiras. O espaco de exclusao mostrado no filme
é o interior da Casa de Detencao do Carandiru, em Sao Paulo,
um dos maiores presidios do mundo, marcado por um massacre
ocorrido em 1992 que resultou na morte de 111 presos.
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O filme ja situa o espectador no contexto historico na medida em
que apresenta, de forma invertida na sequéncia de abertura, a im-
plosdo do Carandiru, ocorrida em 2002. E exatamente a insercio
destas imagens, usadas também ao final do filme, que delimitam
os acontecimentos vistos no decorrer do filme, conferindo-lhes
significados. Das nuvens de fumacga cor de tijolo, o espectador vé
ressurgir o prédio. Como uma imagem assombrada, conforme co-
mentou Eduardo Valente, essa sequéncia que inaugura e fecha o
discurso do filme, questiona a propria organizacao social e politica
brasileira. “O Carandiru ter ido ao chao, nos diz a sequéncia e o
filme, nada faz para resolver ou acabar com os problemas que ele
sempre representou. Pelo contrario, s6 serve para tentar esconder
(numa nuvem de fumaca) a realidade que ainda esté nos presidios
e na organizacao social-politica de todo o pais” (VALENTE, 2003).

Apbés as imagens da (des)implosao, um texto informa ao especta-
dor a particularidade desse contexto, ja expressando o argumen-
to do diretor e colocando a audiéncia claramente diante de um
filme documentario, produzido num momento especifico:

- O sistema carcerario brasileiro abriga cerca de 25.000
homens, distribuidos por aproximadamente 1.000 unida-
des prisionais. Quase a metade desse contingente encon-
tra-se detida no Estado de Sao Paulo.

- O maior presidio paulista é também um dos maiores do
mundo: a Casa de Detencao Professor Flaminio Favero, lo-
calizada no Complexo Penitenciario do Carandiru, registra
em sua histoéria a passagem de mais de 175.000 detentos.
- A Casa de Detencao tornou-se conhecida mundialmente
em 1992, quando uma desastrosa acao policial realizada
no Pavilhao g resultou na morte de 111 presos. Esse epis6-
dio ficou conhecido como o “Massacre do Carandiru”.

- O ano de 2002 marca o fim da Casa de Detencdo. Mais de
7.000 presos foram dali removidos para novas unidades
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prisionais e os Pavilhoes 6, 8 e 9 foram implodidos em ato
publico comandado pelo Governador do Estado.

- As imagens utilizadas neste filme foram captadas ao lon-
go de sete meses no ano anterior a essa implosao (O PRI-
SIONEIRO, 2004).

A etnografia de O prisioneiro tem uma dimensao peculiar por trans-
ferir aos proprios detentos a tarefa de revelar seu cotidiano. E sao
muitos os elementos apresentados. “O filme revela “desde a alegria
do jogo de futebol e das visitas, as realidades da pratica do sexo
ou religiosa, até as condicoes sub-humanas de celas super-lotadas
e os horrores de um atendimento médico precério e insuficiente”
(VALENTE, 2003). O filme termina mostrando, num bloco sepa-
rado e desconexo do restante do filme, o discurso das autorida-
des: varios ex-diretores do complexo falam, e o governador de Sao
Paulo a época, Geraldo Alckmin (2001-2006), discursa na abertura
de uma nova penitenciaria. Como pontua Valente, a fala de Alckmin
destacando o nimero de vagas criadas para detentos em seu gover-
no, mostra-se como parte de um universo totalmente distinto da rea-
lidade que presenciamos no filme (VALENTE, 2003).

Consideracoes

Para finalizar, ressaltamos a importancia dessa reflexao, concor-
dando com Esther Hamburger que a disputa pelo controle das re-
presentacoes da pobreza e da violéncia, e que estao no centro das
obras analisadas, se aproximam de uma representacao ‘documen-
tal’ da violéncia que altera substancialmente o padrao alegoérico de
representacao da violéncia colocado pelo cinema novo brasileiro,
que problematizou formas de representacdo nacional relacionadas
ao senso comum, “nas quais o Brasil figura como um pais essen-
cialmente pacifico, na chave das interpretagoes sociologicas classi-
cas, que acentuaram a cordialidade e a tolerancia como elementos
estruturais da nacao” (HAMBURGER, 2005, p. 210).
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Interseccoes entre cinema,

educacaoeensinodehistoéria
Intersection among cinema,

education and history teaching

JOSE DOUGLAS ALVES DOS SANTOS
MARIZETE LUCINI

1. Intersec¢oes entre cinema, educacao e Histdria: uma
introducao

A}n)roposta que apresentamos neste texto incide sobre o ci-
ema em sua interdisciplinaridade com as areas da Edu-
cacao e da Historia, voltando nosso olhar para os aspectos que
compoOem o cinema como agente formativo que possibilita uma
abordagem teorico-metodolbgica em sala de aula que potencia-
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liza e promove experiéncias formativas em relagdo ao processo
de ensino-aprendizagem.

Dessa forma, buscamos entrelacar o cinema com essas duas areas
do saber a partir de pontos em comuns, dialogando com os filmes
como producdo cultural que se inserem no dmbito educativo e
historiografico para além dos limites curriculares e espaciais que
muitas vezes configuram o trabalho em contexto escolar.

Deixamos claro que trabalhamos com filme e cinema como ex-
pressoes sinonimas devido a um aspecto histérico-metodologico.
Em muitos dos casos, “assistir filmes na sala de aula é o mais
proximo de um cinema que muitas das criancas e jovens popula-
res podem chegar. Logo, o uso de filmes em sala de aula insere-
-se como uma representacao do cinema na vida dos envolvidos”
(SANTOS, 2016, p. 25). Neste sentido, ao usar filmes em sala de
aula os professores também estao usando o cinema naquele es-
pacgo, permitindo e possibilitando o que consideramos uma expe-
riéncia cinematografica.

Nossa discussao centra-se nos usos de filmes num horizonte que
os considera como um texto que ao ser acessado possibilita uma
experiéncia que nao se restringe a esfera cognitiva, pois atua no
ambito das sensibilidades humanas, contribuindo para o proces-
so formativo dos estudantes e professores, atravessando e atin-
gindo nossas mentes-corpos — uma vez que estes sdo elementos
indissociaveis de nossa percepc¢ao sensorial do mundo, que nos
atinge fisica-emocionalmente diante de suas tramas, seus enre-
dos e suas historias.

A ideia de formacao humana, em sua génese no ambito da cultu-
ra e da tradicao filosofica ocidental, se pautou sobretudo numa
perspectiva que privilegiava a centralidade do sujeito cognitivo,
racional, que buscava na razao seu referencial de certeza, de ver-
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dade absoluta, servindo esta como uma espécie de “btissola” para
orientacao, “estando a experiéncia estética, a experiéncia sensi-
vel, aquela subordinada” (LAGO, 2014, p. 109).

Ao longa da histéria humana, evidenciamos a crise desse modo
— ou até mesmo desse modelo — de pensamento e de formacao.
Os homens e mulheres passaram a questionar essa ideia que con-
trapunha arte e ciéncia, sentimentos e técnica, estética e forma-
cao, corpo e mente. O processo formativo escolar, neste sentido,
passou também a ser questionado, uma vez que sua estrutura e
organizacdo seguiam o mesmo valor simbolico. Hoje, apesar de
ainda percebermos seus reflexos em instituicoes escolares, en-
contramos uma discussao que tem se ampliado nos ultimos anos
sobre o valor da experiéncia estética ao processo formativo — em
especial no que diz respeito ao cinema no contexto escolar.

Em ambito geral, os estudos com cinema ganharam relevancia e
notoriedade, legitimando-o como disciplina e campo de estudo
interdisciplinar. Nos Estados Unidos e na Europa, esse avanco
tematico ocorreu especialmente a partir de 1960, sendo possivel
verificar um nimero cada vez maior de discussoes no meio aca-
démico sobre o alcance social do cinema e suas possibilidades
(BORDWELL, 2005).

No Brasil, desde o inicio do século XX podemos perceber o papel
de destaque que o cinema teve dentro do processo pedagogico
e politico nacional, com o movimento escolanovista sendo um
dos principais responsaveis pela introducao de filmes no cenario
escolar como proposta educativa — sobretudo na area da Historia
(MOCELLIN, 2002; ABUD, 2003; MONTEIRO, 2006; FONSE-
CA, 2009; RIGHI, 2011; entre outros).

Os intelectuais pertencentes ao movimento da Escola Nova sa-
lientavam o potencial da utilizacdo do cinema no processo edu-
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cativo, sugerindo seu uso “como uma maneira de estimular e tor-
nar o processo de aprendizagem interessante para o educando”
(Abud, 2003, p. 186), 0 que nao foge muito daquilo que buscam
muitos professores que ainda hoje promovem o uso pedagogico
de filmes.

A disciplina e a ciéncia que mais ganhou destaque e relevo nessa
aproximacao do cinema com o cendrio escolar foi a Historia, que
seria a responsavel por transmitir os contetidos propostos pelo
governo varguista a fim de criar uma nova mentalidade social, de
contribuir na orientacao de uma nova identidade nacional — que
nao obteve os resultados esperados, ao final das contas.

Mesmo com quase cem (100) anos de estudos e discussoes sobre
o uso de filmes em sala de aula, percebemos que uma pratica do-
cente orientada por meio de um trabalho teérico-metodologico a
partir de obras cinematograficas — relacionando-as com os con-
tetdos e temas de sua(s) disciplina(s) — configura-se um desafio
para muitos educadores e educadoras.

Seja devido a questdes materiais (de ordem objetiva) ou a ques-
toes referentes a formacao docente (mais de ordem subjetiva), a
utilizacao de curtas, médias e longas-metragens no contexto es-
colar geralmente traz a tona o despreparo pedagogico de muitos
profissionais e institui¢oes que as utilizam. Outrossim, também é
recorrente uma certa resisténcia ao uso das peliculas em ambien-
tes escolares, ainda que cada vez mais os professores a percebam
como aliadas do processo educativo.

2. Cinema e Educacao: os filmes no contexto escolar
Ao considerar o cinema um dos elementos hoje centrais no pro-

cesso formativo dos seres humanos, que tem o potencial de trans-
formar os sujeitos, buscamos orientar nossa reflexdo no modo
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como os filmes atuam em aspectos da formacao humana, dando
énfase a sua insercao no espaco escolar.

Acreditamos que diante das realidades vivenciadas no contexto
escolar, os recursos podem ser utilizados conforme a viabilidade
e praticas pedagogicas de cada profissional, desde que estejam
de acordo com a finalidade do processo educativo: formar os es-
tudantes para que pensem e atuem criticamente, sem deixar de
lado o carater sensivel, intuitivo, dessa formacao. E, no caso da
histéria escolar, ela

[...] pode ajudar a potencializar o pensamento critico, ao
colocar os estudantes diante de fontes histéricas diversas,
de diferentes procedéncias e tipologias, cotejando versoes
e posicoes, entendendo-as como materiais com os quais se
interroga o passado, sem deixar de atentar que as fontes
se encontram influenciadas pelas circunstancias em que
foram produzidas, pelos interesses de seus autores, dentre
outros. [...] (CAIMI, 2015, p. 416).

Os filmes podem contribuir, neste caso, no desenvolvimento des-
se pensamento critico dos estudantes em formacao, ao propor-
cionar pensar a historia e a sociedade por seu préprio ponto de
vista, quando os espectadores se veem diante da mesma situacao
(ou de uma situacao semelhante), fazendo com que o filme fun-
cione muitas vezes como um espelho onde temos a possibilidade
de vermos a n6s mesmos (ARROYO, 2009).

E as obras cinematograficas tém uma peculiaridade significati-
va por expressar o contetido transcrito nos livros e nas ementas
escolares/académicas por meio de sons, imagens e performan-
ces, proporcionando uma experiéncia no minimo diferenciada.
Ao atuar no campo das sensibilidades, possibilita vivéncias his-
toricas que ultrapassam o ambito cognitivo, pois que ao serem
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acessadas assumem significados nem sempre condizentes com a
histéria escolarizada mais convencional.

Convém enfatizar que muitas das escolas ainda nao estao adapta-
das a este novo — na verdade, muito mais velho do que se pensa e
se costuma dizer — processo. Desde questdes materiais a forma-
¢ao, encontramos alguns entraves quando associamos o uso de
filmes no ambiente escolar. Sérgio Medeiros indica que

[...] na pratica escolar, muitas vezes fica ressaltado um
conflito inquietante entre o processo promovido pelo de-
senvolvimento dos meios audiovisuais, originando uma
multiplicidade de processos comunicativos — televisio,
computador, cinema, fotocopiadoras e celulares cada vez
mais sofisticados — e as dificuldades e resisténcias, objeti-
vas e simbdlicas, para a apropriacao dessas linguagens na
pratica educativa escolar (MEDEIROS, 2012, p. 15).

Patricia Barcelos (2009) também pondera sobre esses conflitos
encontrados no meio escolar, uma vez que enquanto muitos dos
alunos tém acesso aos mais sofisticados aparelhos méveis, que
os possibilitam além de fotografar e filmar, também transmitir
dados e compartilhar informacoes (promovendo uma pratica in-
terativa entre eles, algo que também possibilita e contribui a sua
aprendizagem), muitas escolas continuam subutilizando as ima-
gens em movimento, tomando-as como meros acessorios meto-
dolobgicos.

Ao continuar subutilizando essas imagens, tais instituicoes pa-
recem nao reconhecer o poder que elas possuem, bem como do
potencial da estética no processo formativo de seus discentes — e
deles mesmos, os docentes, que muito provavelmente resistem e
recusam ao trabalho com o cinema (e com outras artes) devido a
formacao que tiveram e que lhes orientaram nesta direcao.
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Tratado e utilizado muitas vezes como um recurso de inovacao
didatico-pedagogica — ainda que Arlete Cipolini (2008) ja tenha
descrito que h4 muito tempo o cinema deixou de ser uma inovacao
no cendrio escolar desde o inicio do século passado —, o trabalho
pedagogico com filmes nas escolas ainda gera grandes desafios.

As questoes de ordem pratica, ou objetiva/material, que incidem
sobre essa questao vao desde as mais comuns — por exemplo, se
existem equipamentos suficientes para todos os docentes; caso
existam, se funcionam — a problematicas mais especificas dentro
da esfera geral dentro de uma abordagem filmico-pedagbgica —
se a instituicao possui espacos, como auditorios e salas de video,
adequados para a fruicao de filmes, ou até mesmo se disponibili-
za de acervos cinematograficos em sua(s) biblioteca(s).

Recordamos que, de acordo com a pesquisa desenvolvida por
Soares Neto et al. (2013), menos de 1% das escolas brasileiras
tém uma infraestrutura que pode ser considerada ideal, ao pon-
to de se aproximar de uma realidade pratica que possibilite aos
docentes trabalharem com filmes sem os frequentes problemas
que tal metodologia costuma evidenciar. Avaliar esse cenario é
importante quando se pensa a experiéncia de filmes na escola,
pois para Sérgio Medeiros:

Sdo raras as escolas que possuem uma sala minimamente
adequada para uma fruicao de filmes que possibilite o vis-
lumbre pleno dos elementos significativos da linguagem
cinematografica: nitidez e textura das imagens, pureza dos
sons, condi¢des confortaveis e anatémicas para uma frui-
¢do com duragdo média convencionada em 120 minutos
(MEDEIROS, 2012, p. 203).

Para se ter uma boa experiéncia de cinema é importante que se
tenha um espaco adequado para esta finalidade, pois uma expe-
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riéncia com o cinema em sala de aula requer certos cuidados ins-
titucionais que contribuem na fruicao/leitura dos filmes.

Em relacdo as questoes de ordem tedrica, ou subjetiva/formativa, é
pertinente considerar a formacao que os docentes tiveram, questio-
nando quantos deles tiveram momentos para refletir sobre o uso de
filmes em sala de aula; quantas disciplinas trataram dessa questao;
quantos de seus professores problematizaram o uso do filme para
além de mero recurso acessorio e secundario; ou, de modo mais
simples e pragmaético, quantas vezes eles tiveram a possibilidade de
ir a espacos de formacao cultural — como o cinema, cineclubes, mos-
tras, cursos e eventos — relacionados a tematica; entre outras.

Pensar sobre esses dados contribui para que saibamos porque
o cinema ainda ¢ visto com uma certa desconfianca por muitos
profissionais da educacao, sendo utilizado na maior parte das ve-
zes apenas como complemento do livro didatico ou como uma
espécie de atividade recreativa.

Laura Coutinho (2009) estabelece a relevancia de aproximar o
cinema do processo pedagogico escolar, afirmando que nao é
apenas possivel, como também desejavel essa aproximacao, uma
vez que se configura como um direito dos estudantes de ter aces-
so a cultura e a historia da humanidade por meio das mais di-
versas linguagens e dispositivos. Sabemos que no contexto e no
processo escolar,

[...] qualquer género cinematografico pode ser utilizado,
seja ele documentério, filme histérico ou ficcional, porém
o uso desse material deve ter sempre a orientagao do pro-
fessor e com objetivos especificos, ndo apenas como pas-
satempo ou momento de diversdo. Além disso, a escolha
do filme deve levar em conta sua relacdo com o contetdo
estudado (LITZ, 2009, p. 26).
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Todavia, reconhecemos “o modo colonialista com que o territo-
rio do cinema tem sido incorporado a educacao” (MEDEIROS,
2012, p. 17), averiguando assim um papel secundéario dos filmes
no processo formativo, muitas vezes apenas como uma mera
ilustracao do discurso docente e dos assuntos abordados. Des-
preza-se, nesses casos, inclusive — e principalmente — o poten-
cial interdisciplinar que o cinema produz, uma vez que pode
envolver diversos professores, em suas respectivas disciplinas
(temas, projetos, contetidos), para pensar e problematizar as
mais variadas questoes.

3. Cinema e Historia: abordagens epistémico-
metodologicas

Foi na década de 1950, em paises como Inglaterra e Alemanha,
que um numero cada vez maior de historiadores passou a reco-
nhecer o valor histérico nos filmes (KORNIS, 2008). Posterior-
mente, como descreve Robert Rosenstone (2010), entre o final
da década de 1980 e inicio dos anos 1990, as discussoes sobre
histéria e filmes ganharam relevo a surgiram no meio académico.
Como indica Santiago Junior, “Nos ultimos dez anos surgiram
expressivas publicacdes dedicadas a indagac@o sobre a relagao
do conhecimento histérico com o cinema” (2012, p. 152). Com o
desenvolvimento da discussdao no cenario contemporaneo, Ro-
senstone também avalia que

[...] praticamente todas as principais revistas da area
publicam regularmente resenhas e ensaios sobre filmes;
painéis sobre filmes sdo realizados em encontros acadé-
micos anuais e conferéncias inteiras foram recentemente
dedicadas a histoéria e filmes em véarios paises, dentre os
quais Estados Unidos, Reino Unido, Finlandia, Australia,
Italia, Argentina, Brasil e Africa do Sul (ROSENSTONE,
2010, p. 56).
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No Brasil, foi no inicio do século XX, principalmente entre as dé-
cadas de 1920 e 1930, que aconteceram as primeiras discussoes
a respeito do uso de filmes nas escolas. Selva Guimaraes Fonse-
ca (2009) destaca alguns desses elementos discutidos entre os
educadores e historiadores da época — que percebiam o cinema
como uma grande inovacao para o uso pedagogico ou como uma
invencao temerosa.

De acordo com Fonseca, nao se trata de uma questao nova no
campo da didatica e da metodologia em relacao ao ensino de
Historia. O que mudaram foram os enfoques, as abordagens e as
concepcoes sobre o tema. A autora enfatiza a crescente producao
de “publicacoes didaticas para professores sobre “como usar o
cinema na sala de aula” e experiéncias de utilizacao de filmes na
escola em vérias perspectivas” (FONSECA, 2009, p. 152), além
da crescente producado pesquisas, dissertacoes e teses nas areas
de Historia, Comunicacao e Educacao.

No ensino de Historia, o cinema se apresenta como mais um
elemento a favorecer a pratica docente e o ensino dos contetidos
programaticos, uma vez que as criancas, os jovens e os adul-
tos interagem com a historia em diferentes contextos sociais e
com variados suportes, como a literatura, o teatro, a musica, os
monumentos, 0s museus interativos, as paginas da internet, os
filmes, etc.

Tém-se, geralmente, dois enfoques quando associamos o cinema
no ensino de Historia. O primeiro trata dos filmes como docu-
mentos histéricos, utilizados para aprofundar uma reflexao so-
bre o periodo em que foram produzidos; e o segundo trata dos
filmes como “discursos sobre a histéria, sobre os quais se cons-
troem criticas historiograficas a partir das analises de suas abor-
dagens histéricas. Nessa tltima abordagem, os filmes sao defini-
dos como agentes da historia” (SOUZA, 2012 p. 76).



>D> 63

Mais estritamente, no ambito da pesquisa académica, sio trés as
abordagens com frequéncia contempladas pelos pesquisadores
da area: “1. Filmes historicos para ilustrar contetidos historicos;
2. Utilizacdo dos filmes histoéricos como fontes para trabalho pe-
dagodgico em aula; 3. Abordagem dos filmes a partir da perspecti-
va do letramento midiatico” (SOUZA, 2012, p. 86).

Sobre os estudos e reflexes entre a historia e o cinema, Santiago
Janior (2012) identifica, na historiografia tradicional brasileira, duas
correntes principais de trabalhos que abordam o cinema: uma da
historia social e uma da histéria cultural — nao sendo elas autoexclu-
dentes. A primeira corrente (ou grupo), da historia social, seria

[...] mais flexivel nos métodos e propostas, menos cerrada
no aporte tedrico e apresenta problematicas que vao desde
cinema e politica, relacoes com institui¢oes como a Igreja
ou o Estado até as estruturas e relacoes de dinamicas so-
ciais nas quais sao produzidas os filmes. Preocupa-se mui-
to com circuitos de exibicdo, salas de cinema, intervencoes
politicas, politicas culturais, relagoes institucionais de po-
der, relacoes de producao de imagens e com outros meios
audiovisuais. No Brasil, trabalhos de pesquisadores como
Mbobnica Kornis, Maria Helena Capelato, Marcos Silva,
Sheila Schvarzman, Soleni Fressato, Jorge N6voa, Eduar-
do Morettin sdo alguns de seus nomes representativos
(SANTIAGO JUNIOR, 2012, p. 164).

Em relagdo a segunda corrente, ou segundo grupo, da historia
cultural, ela destaca mais as apropriacoes e representacoes so-
ciais produzidas a partir — ou por meio — dos filmes. Segundo
Santiago Junior, esta corrente

[...] indaga sobre as representagdes culturais da realidade,
as apropriacoes e as identidades sociais no cinema, tor-
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nando-se o campo por exceléncia da reflexdo sobre a re-
presentacgao cinematografica da histéria. Preocupada com
as construcoes culturais das subjetividades, identidades,
topografias e comunidades interpretativas, tende a obser-
var a intertextualidade entre as diferentes linguagens na
sua aparicdo cinematografica a partir de um referencial
teérico mais cerrado, sendo referéncia muito frequente os
conceitos de Roger Chartier na base de reflexdo e met6di-
ca. As publicacoes de José d’Assuncao Barros, Alcides Ra-
mos, Sandra Pesavento, N. Davi, Mirian Rossini investem
nesse recorte (SANTIAGO JUNIOR, 2012, p. 164).

Essa classificacao proposta é compreendida com uma finalidade
didatica e operacional, nao devendo ser entendida, por conse-
guinte, como excludentes, enquadrando-se em uma ou em outra,
como ressalta Ferreira (2014). Santiago Junior ainda destaca que
“Os pontos de interseccao entre as “correntes” sao muitos, en-
tre eles uma concepcao ora mais ora menos explicita do cinema
como campo social historicamente constituido” (2012, p. 164).

4, Consideracoes: para além dos limites curriculares/
disciplinares

Reconhecemos que a Histéria atua na interpretacao do passado,
ou como nos alertava Marc Bloch, na interpretacao “dos homens,
no tempo” (2001, p. 55). E para isso ela pode utilizar de diversos
recursos e fontes para promover essa interpretacdo. A educacao,
em seu processo formativo escolar, dispoe de muitas possibilida-
des para tecer didlogos interdisciplinares, sendo o cinema/filme
um dos elementos que mais podem contribuir para este processo.

Os filmes, quando utilizados por docentes, podem possibilitar
outras experiéncias que diferem das que os discentes costumam
ter com o livro didatico ou com as apostilas, por exemplo, pois
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permitem um outro modo de se relacionar com os contetidos/
temas estudados. Ademais, consideramos que nenhuma disciplina
se fecha e se encerra em si mesma, bem como em seus recursos
transmissivos mais tradicionais. A busca pelo didlogo nao é s6 de-
sejavel, mas necessaria dentro do contexto escolar, e ela perpassa
as relacoes entre professores, disciplinas e recursos disponiveis.

Marc Ferro afirmara que “a Historia brota de muitas fontes, cada
uma delas com um discurso diferente por suas formas, normas e
necessidades” (1983, p. 291). O cinema abarca questoes histori-
cas de diferentes angulos e percepgoes, e ao tratar delas desen-
volve também discursos que se referem — ou podem ser referir —
a outros assuntos e temas, estabelecendo conexoes entre diversas
areas e conteudos.

A cultura escolar contemporanea nao conseguiu se desvencilhar
por completo e totalmente daquela ideia formativa centrada no
sujeito racional que percebia o horizonte das artes como prejudi-
cial a este processo. Na verdade, ainda é muito frequente encon-
trarmos exemplos de como ela esté presente em nossos tempos,
em nossas aulas, em nossas vidas. Tal perspectiva dificulta a in-
sercao de producoes artisticas como os filmes no planejamento
escolar, além de construir obstaculos nas relagdes entre os sujei-
tos que pensam e promovem esse processo — os docentes — e as
disciplinas pelas quais sdo responsaveis.

Se o filme como producao cultural, hoje nao apenas disponibili-
zado, mas também disponivel para um nimero cada vez maior
de individuos na sociedade, tem essa peculiaridade de atuar no
ambito educativo e historiografico para além dos limites curri-
culares, espaciais e disciplinares que muitas vezes configuram o
trabalho docente, acreditamos que seja legitima a defesa em in-
corporar filmes no processo formativo, desde o ensino basico até
ensino superior,
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[...] pois, a nosso ver — de forma planejada, articulada ao pro-
cesso de ensino e aprendizagem, ndo como mera ilustracao,
ou ainda como forma de ocupar o tempo dos alunos —, pode
contribuir de forma significativa para a educagio historica,
ética e estética dos individuos (FONSECA, 2009, p. 157).

De forma diferente dos livros e apostilas discutidos no ambien-
te académico-escolar, nos filmes a histdria estad “muito ligada a
emocao, é uma tentativa de nos fazer sentir que estamos apren-
dendo algo do passado vivenciando indiretamente os seus mo-
mentos” (ROSENSTONE, 2010, p. 174).

Nao obstante, Peter Burke reflete sobre o quanto “o testemunho
do cinema vale a pena ser lembrado” (2004, p. 194) se levarmos
em consideracdo que em nossa época evidenciamos um processo
de negacao de traumaticos eventos histéricos — como as ditadu-
ras civis-militares na América Latina, o holocausto na Alemanha,
o genocidio com os povos indigenas em diversas partes do mun-
do, entre outros —, o que tem gerado graves consequéncias no
modo como nos relacionamos com o mundo e com 0s outros em
seus diferentes contextos culturais.

A relevancia do cinema para a formacao humana em ambito es-
colar ja foi demonstrada nesses dois tltimos decénios, com int-
meras pesquisas e producoes académicas legitimando os filmes
como agentes formativos. As dividas que antes pairavam sobre
seu potencial — tedrico-metodologico — hoje podem ser considera-
das desconhecimento por parte de uns e preconceito por parte de
outros que ainda resistem a uma educacao que nao seja a mesma
que eles tiveram e na qual foram formados a acreditar que fosse a
Unica e mais adequada para também formarem seus estudantes.

N3ao se pode impor a essas pessoas algo com o qual elas nao con-
cordam — até porque corre-se o risco de reeditar o mesmo “fil-
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me”, acreditando que essa seja a forma mais adequada e a certa
de formacao. No entanto, é um direito dos sujeitos escolares —
especialmente dos estudantes das escolas publicas — ter acesso
aos contetidos por meio de diferentes propostas e dispositivos, e
nao apenas sentados, calados, ouvindo um professor (ou diferen-
tes professores) falar(em) por horas a fio.

Sabemos que muitas escolas carecem de infraestrutura e de con-
dicoes materiais basicas que possibilitam determinadas praticas
pedagobgicas. Entretanto, sabemos também que muitas das esco-
las quando possuem tais condi¢des nao promovem o uso desses
equipamentos e ferramentas, deixando-os guardados em seus
almoxarifados até que muitos deles se estraguem pela acdao do
tempo ou pelo simples desuso.

Os professores trabalham e atuam com o que tem. Mas nao ape-
nas isso. Eles trabalham e atuam também com o que sabem e
com o que aprenderam a fazer com aquilo que tem. Se eles tém
em maos filmes e aparelhos para exibir filmes, farao uso se sou-
berem o que fazer com tais obras e como fazer — um medo quase
primitivo de muitos professores diante de tal possibilidade.

Em certos casos, o que se tem nao parece ser suficiente ou nao é
atribuido valor necessario ao ponto de fazer parte de propostas
e praticas por eles desenvolvidas. Para modificar um cenéario en-
volto em muitos pré-conceitos e pouca experiéncia pratica, faz-se
necessario buscar diadlogos e se permitir a certos “riscos” peda-
gbgicos — as vezes rigorosamente calculados, outras vezes nem
tanto. Isso, porém, requer um dialogo que vai além. Trata-se de
um didlogo politico-escolar, de pensar gestao e formacao, dos es-
tudantes e dos professores e gestores.

A interseccdo entre cinema, educacdo e Histoéria, atribuimos
também outras possibilidades — um vinculo interdisciplinar que
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ndo se restrinja a poucas disciplinas ou aos mesmos professores,
bem como nao fique restrito apenas ao espaco da escola, e sim
que dialogue com o espaco maior onde a instituicao esta inserida,
criando projetos de extensao como cinema na escola para a
comunidade, por exemplo.

Sao muitas as possibilidades e grandes os desafios quando pen-
samos a formacao — seja dos discentes ou dos proprios docentes.
Independentemente, seja na educacdo basica ou no ensino su-
perior, consideramos que as obras filmicas desempenham uma
experiéncia significativa ao processo formativo escolar — e nao-
-escolar —, e quando utilizados em sala de aula, ou fora dela, con-
tribuem sobremaneira para a assimilacdo e aprendizagem dos
contetidos/temas/assuntos abordados. O filme percebido como
mais um elemento a contribuir no processo educativo escolar, no
exercicio da docéncia e na experiéncia formativa.
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1. Introducao

m seu livro Saber ver a arquitetura, Zevi aponta as formas
usuais de representacao da arquitetura, destacando que ne-
nhuma representacio é capaz de esgotar um espaco arquitetoni-
co (ZEVI, 1997). Entretanto, o autor elucida que a cinematografia
pode ser um importante aliado no auxilio da representacao dos
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espacos, visto que as representacoes tradicionais - plantas, fa-
chadas...- ndo sao satisfatérias na correta percepcao do espaco
(ZEVI, 1997). Com o auxilio dos filmes e videos, é possivel que
se perceba melhor as dimensoes do espaco em si, mesmo que os
filmes nao substituam a presenca fisica no local (ZEVI, 1997).

Zevi também destaca em seu livro que a cinematografia deve-
ria estar mais atrelada na educacao da arquitetura, para o autor
“é preciso ter em mente que, quando a historia da arquitetura
for ensinada mais com o cinema do que com os livros, a tarefa
da educacao espacial das massas sera amplamente facilitada.”

(ZEVI, 1997, p. 51).

Apesar do postulado por Zevi ainda nao ser presente nos dias de
hoje, o cinema atrelado a arquitetura pode em muito contribuir
com o entendimento e a representacdo dos espacos, bem como
na percep¢ao da importancia dos bens arquitetonicos na socieda-
de. Porém, como destacam Rocha e Souza (2007), mesmo apos
a consolidacao do cinema como elemento de grande alcance, “os
estudos direcionados a compreensao e uso da linguagem do cine-
ma para a documentacao da arquitetura sao praticamente inexis-
tentes. ” (ROCHA, SOUZA; 2007, p.133), ressalta-se também que
sao muito mais frequentes os estudos a respeito do urbanismo e
sua relacao com o cinema, do que no aspecto do objeto arquiteto-
nico de forma isolada, mais escassos ainda sao os estudos que as-
sociam o documentario e a arquitetura. Dessa forma, é pertinente
que se compreenda melhor a importancia do cinema em geral e
do documentério no entendimento e na percepcao da arquitetu-
ra, bem como a relevancia do elemento arquiteténico no cinema.
Assim, o presente artigo se divide em 3 capitulos, o primeiro tra-
tando a respeito da arquitetura presente no cinema ficcional e no
documentério; o segundo um estudo comparativo entre um filme
e um documentério e suas relacées com a preservagao do espaco
e da memoria, e o Gltimo, uma breve analise sobre o estudo do
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espaco em trés curtas portugueses, buscando trazer uma melhor
compreensao sobre o uso do elemento cinematografico como fa-
tor que proporcione a compreensao da arquitetura.

2. A arquitetura através do cinema ficcional e do real

As cidades tém sido protagonistas de diversos filmes desde o
surgimento do cinema em 1895, Wenders (1994) defende que o
cinema cresceu junto com as mesmas, visto que nessa mesma
época - final do séc. XIX e inicio do séc. XX -, as cidades passa-
ram por profundas transformacdes, e por isso este reflete muitas
vezes o desenvolvimento e a formacao dessas “novas” cidades.
Neste caso, os filmes servem como um documento histérico des-
se desenvolvimento (WENDERS, 1994), o autor também destaca
que o cinema consegue refletir a cidade, e nesse sentido, capta
os acontecimentos e os fatos do presente, bem como transpde os
anseios da época em questao.

Assim, o cinema serve muitas vezes como um campo de critica a
urbe ou a arquitetura, como por exemplo, os filmes que abordam
as cidades futuristas, tendo por pano de fundo a critica as metro-
poles atuais. Estes filmes comecam a surgir apos a era Lumiére,
no inicio da década de 1920, como é o caso do filme Metropolis
(Metroépolis,1927) de Fritz Lang, que aborda uma cidade futu-
rista do ano de 2026, e os documentarios Berlin: die sinfonie
der grosstadt (Berlim, sinfonia da metrépole,1927) de Walter
Ruttmann, e Sao Paulo, sinfonia de uma metropole (1929), que
expoem o cotidiano dessas cidades em desenvolvimento. Mais
adiante, e constantemente, irao surgir filmes que também tecem
criticas aos problemas vistos nas cidades, como no filme futurista
Blade Runner (Blade Runner, o Cacador de Androides,1982) de
Ridley Scott, ou filmes que proferem criticas a vida moderna de
meados do século XX, tal qual nas obras de Jacques Tati - Mon
Oncle ( Meu ti0,1958) e Playtime (Playtime — Tempos de diver-
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$40,1967), assim, como expoe Name (2003) o cinema muitas ve-
zes “tem o papel de vitrine da arquitetura e dos debates relativos
ao espaco urbano. ” (NAME, 2003, p.6).

A respeito da presenca do elemento arquitetonico nos filmes,
Santos (2004) defende que o objeto arquiteténico ajuda a moldar
o proprio filme, nao servindo apenas como elemento cinemato-
grafico, mas contribuindo na construc¢io do imaginario que o fil-
me pretende passar, sendo esta uma obra de época ou futurista,
a arquitetura € o pano de fundo que leva o espectador para o pe-
riodo proposto. Assim, muitas cidades existentes de tanto serem
abordadas no cinema acabam adquirindo imagens pré-concebi-
das na mente dos espectadores, como é o caso de Paris, Rio de
Janeiro e Nova Iorque, por exemplo (SANTOS, 2004), destaca-se
assim o poder de influéncia que o cinema pode gerar.

Wenders (1994) defende que a arquitetura quando abordada em
um filme, consegue trazer muito mais do que um mero plano de
fundo, todavia traz consigo uma histoéria que possibilita a imer-
sao do espectador, provocando emocoes, devendo assim sua pre-
senca ser levada a sério. A construcao de cenarios € uma amostra
da importancia da arquitetura no cinema, presente em intimeros
filmes a cenografia comecou a ganhar importancia e destaque
com o expressionismo alemao, com filmes como Das cabinet des
dr. Caligari (O Gabinete do Dr. Caligari,1920) de Robert Wiene,
que utiliza de cenéarios abstratos para a representacao das cenas,
e 0 ja citado Metropolis que explora o uso da cenografia na cons-
trucao de uma cidade futurista. Para Baratto (2014), esses filmes
colocam o cenario como protagonista da historia. Dessa forma a
arquitetura, seja ela real ou cenografica, tem um importante pa-
pel na composicao do filme, bem como na formac¢ao da imagem e
na narrativa que esta sendo construida aos espectadores, poden-
do esta ser também um elemento que influencie diretamente no
roteiro e na construcao da producdo em questao.
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A respeito do cinema documentario na representacdo da arquite-
tura, o género documentario se faz muito mais presente na abor-
dagem da urbe e na critica as mesmas. Os documentarios urbanos
véem sendo desenvolvidos desde o surgimento deste género nos
cinemas, estes abordam diversos aspectos da vida urbana, desde
a mera representacao do espaco citadino até a critica social dos
problemas presentes na cidade, diferente dos filmes ficcionais que
muitas vezes se utilizam de cidades cenograficas, nos documenta-
rios a cidade representada é a cidade real (OLIVIERI, 2007).

Olivieri (2007) explica que as abordagens das cidades nos docu-
mentarios podem ser divididas em quatro momentos na histo-
ria, sendo o primeiro do surgimento do cinema até o fim da era
Lumiére nos anos 20, quando o registro documental era ainda
iniciante e limitado em suas capacidades técnicas, como exemplo
o filme dos irmaos Lumiere e um dos primeiros filmes a serem
exibidos, Larrivée d’un train en gare de la ciotat (Chegada do
Trem na Estac20,1896). O segundo periodo abrange dos anos de
1920 até os anos 1940, abarcando a época inicial do pos-guerra,
sendo um periodo de experimentacao e consolidacao do género
documentario, por exemplo, os ja citados filmes Berlin: die sin-
fonie der grosstadt (1927) e Sao Paulo, sinfonia de uma metro-
pole (1929), destaca-se também nesse periodo o documentéario
Housing Problems (Housing Problems,1935) de Edgar Anstey e
Arthur Elton, o mesmo mostra a vida de moradores em um cor-
tico, se destacando por apresentar os problemas habitacionais
presentes no lugar sendo narrados pelos préprios moradores do
local, sendo este um fato inédito até entao.

O terceiro periodo destacado por Olivieri (2007) inclui dos anos
de 1940 até o final dos anos 60, no qual houve mudancas de abor-
dagem no documentario, estando mais presentes nesse periodo
a presenca da fala direta. A autora destaca que a partir de 1960
aumentam, no campo do documentario e do ficcional, as criticas
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ao urbanismo, sendo os documentarios L'amour existe (O amor
existe,1960) de Maurice Pialat e The vanishing street (1962) de
Robert Vas, exemplos de criticas as politicas urbanisticas que es-
tavam sendo efetuadas naquele periodo. O quarto e tltimo pe-
riodo definido por Olivieri compreende da década de 1970 até
os dias atuais, tratando-se este de um periodo com “diversifica-
cao e complexificacao da abordagem documentéaria.” (OLIVIE-
RI, 2007, p. 62). Destacam-se nesse periodo muitos documen-
tarios urbanos brasileiros, como o Megaldpolis (1973) de Leon
Hirszman, abordando o caos das cidades de Sdo Paulo e do Rio
de Janeiro e também o cinema de Eduardo Coutinho, com docu-
mentarios como Santo Forte (1999), que aborda as experiéncias
religiosas de moradores de uma favela no Rio de Janeiro e Edifi-
cio Master (2002), que traz varios depoimentos de moradores do
edificio e suas experiéncias de vida.

2.1. Os Documentarios de Arquitetura

Apesar de muito frequentes no que concerne as questoes urba-
nas, o género documentario atrelado ao objeto arquitetonico nao
se faz tao presente, mais raros ainda sao estudos a respeito deste
tema.

Alguns dos primeiros documentarios que tratam do objeto arqui-
tetonico foram trés filmes encomendados pelo editorial da revista
francesa L’Architecture d’aujourd’hui. Segundo Olivieri (2007),
logo quando fundada a revista encomendou trés filmes curtos
que abordassem a arquitetura moderna francesa que vinha sen-
do desenvolvida, sao elas, Trois chantiers (1930), Batir (1930) e
Architecture d’aujourd’hui (1930) de Pierre Chenal, as duas ul-
timas sendo realizadas com a colaborac¢ao de Le Corbusier, estes
documentarios mostram as obras arquitetonicas modernas em
destaque na Franca daquela época, de arquitetos como os irmaos
Perret e a igreja Notre-Dame-de-la-Consolation, e as villas de
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Mallet Stevens e de Le Corbusier, transmite-se através destes do-
cumentarios a ideia de desenvolvimento que as villas modernas
(a casa como a maquina de morar) e o novo plano para a cidade
de Paris (o plano Voisin de Le Corbusier) passavam.

Segundo Olivieri (2007) esses filmes franceses foram realizados
em resposta a uma série de filmes produzidos pelo arquiteto ale-
mao Ernst May em 1928, visto que havia uma disputa interna
pela lideranca do CIAM - Congresso Internacional da Arquitetu-
ra Moderna - entre franceses e alemaes na época. Os documen-
tarios de May foram exibidos na 2° reuniao do CIAM, em 1929,
sendo composta por quatro curtos filmes, estes: Die Frankfurter
Kleinstwohnung (1928), Die Frankfurter Kiiche (1928), Neues
bauen in Frankfurt am Main (1928) e Die Hdurerfabrik des
Stadt Frankfurt am Main (1928); os filmes abordavam as obras
coordenadas pelo escritério de Ernst May, e mostrava a constru-
cao dos projetos de habitacdo minima que estavam sendo desen-
volvidos na época (OLIVIERI, 2007).

No Brasil, na segunda metade do séc. XX, outros documentarios
surgem com o propdsito de tratar sobre a arquitetura, como é
o caso do documentério brasileiro Arquitetura: transformacdo
do espaco (1972) de Walter Lima Junior, primeiro documentario
produzido pelo cineasta e exibido na televisao, aborda a historia
da arquitetura neste pais, do periodo colonial até a chegada da
modernidade, como a construcao da primeira casa modernis-
ta de Gregori Warchavchik e o prédio do MES — Ministério de
Educacao e Saide, trazendo ainda depoimentos de moradores
de diferentes cidades metropolitanas a respeito dos problemas
urbanos e de arquitetos como Lina Bo Bardi, que fala sobre o
panorama da arquitetura no pais na época.

Nos anos 1980 e 1990 surgem alguns documentéarios com enfo-
que nos arquitetos e em suas obras, como € o caso do documen-
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tario Antonio Gaudi (1984) de Hiroshi Teshigahara, que mostra
as principais obras e projetos realizados pelo arquiteto catalao e
o documentario Lina Bo Bardi (1993) de Aurélio Michiles, o qual
retrata a vida e obra da arquiteta.

Mais recentemente, nos anos 2000, muitos documentarios sao
produzidos com enfoque tanto em renomadas obras arquiteto-
nicas, como na vida e obra de arquitetos prestigiados, enfatiza-se
aqui os filmes: Osirmados Roberto (2011) de Ivana Mendes e Tia-
go Arakilian, o qual conta a histéria dos irmaos Marcelo, Milton
e Mauricio, destacando suas principais obras, como o Aeropor-
to Santos Dumont, no Rio de Janeiro; La maquina de habitar
(2013) de Bruno Garritano, documentario sobre a vida de Le Cor-
busier e sua obra na Argentina, a casa Curutchet; e o filme docu-
mental Koolhaas Houselife (2013) de Ila Béka e Louise Lemoine,
que retrata uma das principais obras do arquiteto Rem Koolhaas,
a Maison a Bordeaux, através do olhar da empregada doméstica
da casa, Guadalupe Acedo, o mesmo consegue também transmi-
tir a relacao da personagem, com o espaco em questao.

Abordando desde a questao da ideia de arquitetura moder-
na ainda em fase de consolidacao, - como no documentéario
Architecture d’aujourd’hui (1930), em 1930 - até o panora-
ma da arquitetura moderna brasileira nos anos 1970, como
no documentario Arquitetura: transformacdo do espaco,
ou mesmo os documentarios que registram as obras mo-
dernas de arquitetos como em Os irmaos Roberto (2011),
e o documentério que tem como principal elemento a casa
projetada por Rem Koolhaas, a Koolhaas Houselife (2013)
j& na presente década; todos estes documentarios se apresentam
como exemplos de formas de se registrar o momento em questao
e o elemento arquiteténico em si, nota-se também que a exem-
plo do documentéario Koolhaas Houselife, os espacos arqui-
tetonicos vem sendo retratados de diferentes formas, abar-
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cando assim diversas visdes, mostrando dessa maneira que
se faz possivel aliar a arquitetura e o documentario como
elemento que proporcione o registro arquitetonico, a pre-
servacao da memoria e a percepc¢ao do espaco.

3. 0 documentario Morro da Conceicao, o filme Aquarius e
a memodria afetiva

O documentario “Morro da Conceicao” (2005) de Cristiana
Grumbach e o filme “Aquarius” (2016) de Kleber Mendonca Fi-
lho abordam de formas diferentes - e em géneros distintos -, a
questao da memoria afetiva e da relacao das pessoas com o espa-
€O que convivem.

O documentario Morro da Conceicao se passa no morro de mes-
mo nome da obra, localizado no bairro da Satude, centro da ci-
dade do Rio de Janeiro, sendo este um bairro histérico, rodeado
de edificac¢Ges antigas. O filme documentéario apresenta o depoi-
mento de oito moradores idosos, que viveram toda sua vida no
bairro, e que pretendem continuar vivendo no mesmo. Tratando
da memoria destes moradores, o filme aborda as histérias de vida
contadas pelos mesmos, suas lembrancas sobre o passado e suas
relagdes pessoais, abordando diferentes temas como o carnaval e
os tempos antigos do bairro e da cidade.

Como cita Werneck (2006), o filme utiliza de um recorte simboli-
co para contar as histérias de vida dos entrevistados e do bairro,
e para isso se faz uso de entrevistas apenas com os moradores
mais velhos do morro, contando dessa forma com a experién-
cia de vida deste grupo de personagens. Se faz muito presente
também a questdo da memoria abordada pelo documentario, o
mesmo busca essa relacao de afeto e de lembrancas com as en-
trevistas e com os planos em que sdo exibidos becos e ladeiras
antigas, ainda bem preservadas do bairro.
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Lins e Mesquita (2008) destacam que a presenca da entrevista
nesse filme se relaciona com o trabalho da memoria que o do-
cumentario propoe, intercalando momentos em que os perso-
nagens narram historias mais relacionadas a memoria coletiva
- como os depoimentos a respeito do carnaval de antigamente -,
com depoimentos de histdrias pessoais e por isso memorias mais
individuais.

A estrutura do documentario se faz de forma simples, se inter-
calam depoimentos dos personagens com a exibicao de planos
mostrando ruas e becos antigos do morro. O plano inicial do fil-
me € uma vista longa do alto do morro, mostrando o amanhecer
do centro da cidade do Rio de Janeiro, logo ap6s sdo apresen-
tadas entrevistas com algumas moradoras, em seguida é exibi-
do um plano da “Rua do jogo da bola”, ainda pela manha, esta
mesma rua € evidenciada no plano que finaliza o documentario,
ja no periodo da noite, transmitindo a ideia de que se decorreu
um dia na vida daquele lugar. Os planos que exibem os trechos
de ruas e vielas sao planos fixos e breves apresentando pequenos
acontecimentos cotidianos, como criancas brincando, moradores
conversando nas calgadas, carros estacionados e pessoas cami-
nhando (LINS E MESQUITA, 2008). Outro aspecto a se levar
em consideracao ¢é a fotografia com aparente iluminacao natural
que o documentario propoe, principalmente na exibicao dos pla-
nos externos, passando uma sensacao de maior naturalidade das
imagens apresentadas.

Nas entrevistas, a caimera procura focar diretamente nos entre-
vistados, enfatizando assim uma relacao de proximidade. Se res-
salta a relacao do espectador com o olhar do entrevistado (WER-
NECK, 2006), a camera sempre busca essa ligacao, por vezes até
se aproximando mais ainda do rosto do personagem, em mo-
mentos de maior emocao. Outro recurso empregado pela direto-
ra, e que busca enfatizar ainda mais o vinculo com a memoria, é
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o uso de fotografias e documentos antigos dos personagens, que
por vezes os mesmos exibem para relatar suas historias. Nesse
sentido, o documentario em questao busca sempre enfatizar a
relacdo do espago com a memoria afetiva dos personagens, sa-
lientado pelo depoimento de uma determinada moradora, a qual
relata que nasceu - literalmente - na casa onde mora e é nela que
pretende viver até morrer.

Aquarius é um filme de drama franco-brasileiro, que traz a tona
varios temas relevantes para a area da arquitetura e do urbanis-
mo, como a especulacdo imobiliaria e a questao do pertencimen-
to no patriménio arquitetonico. O filme € centralizado na histéria
da personagem Clara - uma jornalista aposentada e vitva - e no
prédio Aquarius, que da nome a producao, estando localizado na
orla da praia de Boa Viagem. A personagem Clara é a inica mo-
radora que nao vendeu seu apartamento para a construtora, cujo
intuito é comprar todo o prédio para assim poder demoli-lo e
construir um novo empreendimento residencial no lugar. No de-
correr do longa acompanhamos o dia-a-dia da personagem, bem
como sua resisténcia em permanecer vivendo no edificio, mesmo
sofrendo diferentes tipos de ameacas veladas da construtora que
tenta comprar o prédio a todo custo.

O longa se inicia com a exibicao de imagens antigas, em preto e
branco - remetendo aos anos entre 1970 e 1980 - da praia de Boa
Viagem, em seguida o filme se dirige a apresentar a personagem
Clara no ano de 1980, com alguns amigos na praia. Logo apo0s,
o filme apresenta o edificio Aquarius, onde a personagem Clara
e seus familiares comemoram o aniversario de sua tia Lucia. A
cena seguinte exibe a protagonista vivendo sozinha no aparta-
mento, ja nos tempos recentes.

Como destacam Pereira e Scotto (2017), as relacoes entre pes-
soas e a questdo da memoria ja sao abordados no filme desde
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suas cenas iniciais, as cenas do aniversario da tia Licia nos anos
80 logo evocam questdes do passado da familia, como também
o momento em que o marido de Clara discursa revelando que a
personagem havia superado um cancer - elemento também im-
portante no filme para se entender a relacao da protagonista com
as marcas que a vida lhe deixa. A presenca do lugar também é
reforcada pelas cenas iniciais onde Clara vive com sua familia no
edificio, refletindo a importancia do mesmo no decorrer do filme
pelo tempo em que esta mora no prédio e por todas as memorias
que o mesmo representa para ela “o que se percebe é o lugar, em
diferentes escalas, sendo o locus de acoes afetivas, relacoes entre
geracoes de pessoas da mesma familia, na producao de memo-
rias individuais e coletivas. ” (PEREIRA E SCOTTO, 2017, p.8).

No decorrer do filme, ao ser apresentado o cotidiano da persona-
gem, o que se mostra é que Clara se sente satisfeita com o lugar
onde mora, tendo a mesma uma rotina ativa, construindo novas
relacdes com diferentes personagens e com a orla em frente a
sua casa, sendo o lugar onde vive como um refagio para a per-
sonagem, por ser onde a mesma aparenta ter vivido os melhores
momentos da sua vida (Pereira e Scotto, 2017). Com tudo isso
sendo transpassado na tela, fica mais evidente a questao da im-
portancia do prédio para a personagem, ja que este faz parte do
que Clara se tornou. Como citam Pereira e Scotto (2017, p.9) “O
edificio Aquarius, seu apartamento, aquele pedaco da orla de Boa
Viagem, se tornam fragmentos de seu proprio corpo, assim como
qualquer outro membro.”, dessa forma, a resisténcia da persona-
gem apresentada ao longo do filme em nao ceder as pressoes da
construtora se mostram inteiramente criveis para o espectador.
Nesse sentido, Pereira e Scotto expdem que: “As lutas suscita-
das por Clara transcenderam o lugar da memoria social e afetiva
da ficcao e transbordaram pelas telas dos cinemas atingindo o
espectador, em suas proprias memorias sociais e em seus mais
diversos lugares, o que contextualmente se fez em um pais con-
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politica.” (PEREIRA E SCOTTO, 2017, p.13).

Outro aspecto relevante do filme é colocar o edificio como figura
de destaque, nao somente com relacao a personagem de Clara,
mas dando o nome a produgao, sendo o edificio Aquarius o ver-
dadeiro protagonista da obra. Na vida real, o edificio “Aquarius”
se chama Oceania, e o mesmo é um simbolo de resisténcia a ver-
ticalizagdo excessiva existente no bairro de Boa Viagem em Reci-
fe. O prédio foi construido em 1958, e em 2003 0 mesmo passou
por uma tentativa de tombamento pedido pelo arquiteto Milton
Botler, o pedido de tombamento se deu porque uma construto-
ra estava tentando comprar os apartamentos, entretanto, alguns
moradores recusaram as ofertas propostas. Até entdo o prédio
ainda nao conseguiu ser tombado como patrimonio cultural, po-
rém, a realizacao do filme na edificacao reacendeu a discussao a
respeito do tombamento do mesmo, ressalta-se assim a impor-
tancia deste filme na tentativa de preservagao do edificio.

Assim, o filme aborda de forma evidente a importancia da me-
moria afetiva e a questdo do sentimento de pertencimento, re-
tratados nao somente pelas falas dos personagens no decorrer
do longa-metragem, mas também pelos enquadramentos apre-
sentados. Também se nota a presenca da memoria pelas fotos
exibidas no inicio da obra, o uso de fotografias se fazem presen-
tes ainda em diferentes cenas, reafirmando o resgate do passado
presente na obra, resgate este reforcado também pela trilha so-
nora, com diversas canc¢des da antiga musica popular brasileira e
da década de 8o.

Guardadas as devidas diferencas, o documentario Morro da Con-
ceicdo e o filme Aquarius abordam de forma pertinente a questao
da memoria afetiva e sua relacdo com o lugar em que as pessoas
vivem. Em Morro da Conceicdo, a presenca de idosos relatan-
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do suas historias reais de vida no morro atrelados a planos que
mostram as ruas e vielas antigas do local, ressaltando-se assim
a importancia da preservacao da histoéria e das edificacées como
elemento preservador da memoria do lugar, e o filme Aquarius
abordando - mesmo que de maneira ficticia, porém muito proxi-
mo da realidade - as questdes a respeito da preservacao do pré-
dio, assim como a relacao de afeto da personagem Clara com o
edificio que d4 nome a obra em questdao. E ambos, o filme e o
documentario, ressaltando a importancia do audiovisual como
elemento de registro e de preservacao da memoria, e mesmo que
de forma indireta, como instrumento que possibilita o debate a
respeito da importancia de proteger a historia através da preser-
vacao do patriménio arquitetonico.

4, O sentido de lugar em 3 curtas-metragens portugueses

Trés filmes curtas-metragens, Sizigia (2012), A casa ao Lado
(2012), Como se desenha uma Casa (2014) podem representar
a arquitetura como espacos vividos e habitados, isso pode ser a
grande “diferenca” entre eles e os documentarios comumente
apresentados nas ultimas décadas. O objetivo desses filmes é o de
estabelecer o “sentido de lugar”, ou seja, apresentar o conjunto
de elementos que constroem o universo cinematografico, como
personagens, objetos, luzes, cores, texturas, sons e narrativas.

Segundo Urbano (2016, p. 44) “Filmar a arquitetura usando a
ficcdo, e ndo apenas uma constatacao do real, permite ainda, car-
regar o espaco de significados que nao sao perceptiveis através
de um olhar passivo perante um determinado objeto edificado.”

Como sempre se estuda em cursos de Arquitetura ao redor do
mundo: questoes de percepcao do espaco se relacionam forte-
mente com o movimento das pessoas através do espaco (urbano
ou arquitetonico), dessa forma, o que ocorre no cinema € que a
arquitetura é um guia para direcionamentos sobre o que o espec-
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tador deve “observar e perceber”. Isso se da através do direcio-
namento de cameras, proprio movimento dos personagens pelo
edificio ou espaco urbano. Pela escolha da luz, a narrativa, e tam-
bém pela montagem e sequéncia de planos. Por isso, a escolha
dos locais de filmagem é um dos pontos-chave, pois eles podem
revelar ou omitir algo importante para a compreensao desse es-
paco e, consequentemente, da narrativa.

Pode-se considerar que, nesses trés curtas-metragens, o espaco
nao é visto apenas como um pano de fundo. Quando se quer mos-
trar a arquitetura como sendo um dos protagonistas, deve-se ter
cuidados para nao filmar apenas o ponto de vista arquitetonico,
mas também outros niveis de entendimento da edificacdao. As-
sim, a metodologia inicial para retratar os espacos para os trés
filmes foi a da observacao direta aos locais.

Em Como se desenha uma casa, o cineasta percorre “o tempo
na arquitetura, a perenidade do espaco, que se renova nos mo-
radores”, ou seja, sua sensibilidade sobre essa estrutura arquite-
tonica revela a passagem do tempo no espaco, e isso foi o objeto
de atencao ao se realizar a filmagem (URBANO, 2016, p.46-51).
H4 a exploracao dos espacos coletivos, e uma gradacao de sensa-
¢Oes entre grandes atrios e as extensas galerias de distribuicao do
edificio que da acesso aos apartamentos (escala residencial). A
técnica utilizada na montagem permitiu fazer com que o espaco
fosse coerente com a “memoria cinematografica e arquitetonica
do espectador”

Em Sizigia, o percurso de um personagem solitario filmado indi-
cando o passar dos dias, mostra o local, Piscina das Marés (pro-
jeto do arquiteto portugués Alvaro Siza), em uma estacio sazo-
nal, o inverno, em que um “cuidador” tem sua rotina em uma
espécie de clube de piscinas, e ao surgir a estacdo do verao, o
ambiente se modifica totalmente, com o movimento das pessoas
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em férias, desvendando outros espagos daquela estrutura. Nesse
ponto, a trilha sonora escolhida também indica um outro tem-
po, de forma a remeter um tempo que nao apenas diegético, mas
sim intensificando a “percepc¢ao da arquitetura”. Aqui também se
pode verificar a importancia da montagem dos planos, a sequén-
cia comum em que as pessoas normalmente percebem uma edifi-
cacao ¢é da entrada para o fundo, pois esse filme se inverte a apre-
sentacao da edificagdo, tendo inicio com a limpeza de tanques de
agua pelo personagem e somente ao final é apresentada a rampa
de entrada da edificacdo. A escolha da fotografia do filme com a
utilizacdo de cores frias se relaciona a “materialidade brutalista
do edificio”, e tem muito da arquitetura internacional modernis-
ta e referéncias de Frank Lloyd Wright (URBANO, 2013).

Em A Casa ao Lado, a utilizacdo de cores quentes na casa con-
trasta com as cores frias do ambiente exterior. Através do mo-
vimento dos personagens que se percebe os comodos da Casa,
sendo palco de encontros politicos de oposi¢ado ao periodo de re-
pressao governamental pré-revolucao, sendo apenas um pretex-
to para filmar uma casa que, segundo o Urbano (2016), marcou
geracoes de arquitetos em Portugal.

Pode-se entender que os espagos retratados ambicionam dar um
novo sentido a arquitetura filmada, ou seja, buscam através da
exploracdo desses espacos fazer com que os espectadores sintam
que a arquitetura pode ser um referencial especial como parte do
contexto narrativo.

Consideracoes

O breve estudo e as presentes analises aqui expostas buscaram
ressaltar a importancia da arquitetura e dos seus elementos na
representacao do cinema ficcional e o documental. Entende-se
que o cinema caminha juntamente com a arquitetura e as cida-
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des, servindo este como elemento que pode contribuir tanto na
critica a arquitetura, quanto no entendimento da mesma. Com-
preende-se também que o objeto arquitetonico pode muitas
vezes servir nao somente como de apoio ao cinema, mas como
protagonista do mesmo, como se nota nos curtas portugueses de
Luis Urbano e no filme Aquarius.

Ressalta também que o género documentéario, pode ser um ele-
mento que contribua no entendimento e na preservacao da me-
moria arquitetonica. Como postula Penafria (1999), o documen-
tario representa um género que serve como documento, sendo o
mesmo “uma fonte de informacao de inegavel valor documental”
(PENAFRIA, 1999, p.20). Afinal, destaca-se que o estudo do ci-
nema atrelado a arquitetura e ao seu ensino, como postulado por
Zevi (2005), pode em muito contribuir nos aspectos aqui ressal-
tados, tendo o documentario como forte aliado.
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A construcio de olimpico e
gléria em a hora da estrela:
livro e filme

The characterization of olimpico

and gléria in a hora da estrela:
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1. Literatura e cinema: breve olhar sobre o fenémeno da
adaptacao

Literatura e cinema sao artes que representam o homem e seus
pensamentos, conflitos internos e sociais, por meio da peculiari-
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dade das suas respectivas linguagens: o poeta tem a palavra como
material base, ja o cineasta lida com a imagem, o som, a luz, a
cenografia e outros elementos que compdée a linguagem filmica.
A linguagem literaria é conotativa, rica em metaforas e metoni-
mias que auxiliam o escritor literario — detentor de conhecimen-
tos e habilidades (in)conscientes — a transpor as sensacoes senti-
das pelo seu corpo pulsional para o papel.

A narrativa literaria, oriunda da fusao da subjetividade do
poeta com a realidade empirica, é um olhar diferenciado e
minucioso para com a vida e, consequentemente, para as
sensacoes e sentimentos do sujeito. Possui estética e, nas
entrelinhas, vazios que permitem ao leitor se autoques-
tionar em busca de preenché-los (SANTOS; CARVALHO,

2017, p. 24).

Com a palavra, a literatura se comunica. O cinema, por sua vez,
possui a imagem como base, promove didlogos por intermédio
“[...] da reproducao fotografica da realidade” (MARTIN, 2005,

p. 24), pois

sdo os proprios seres e as proprias coisas que aparecem
e falam, dirigem-se aos sentidos e falam a imaginacio:
uma primeira abordagem parece qualquer representacao
(o significante) coincide de forma exacta e univoca com a
informacao conceptual que veicula (o significado) (MAR-
TIN, 2005, p. 25).

De acordo com Betton (1987), falar da uniao dessas artes coloca
em discussao a problematica da adaptacao: a “transformagao” da
palavra em sons e imagens. O autor destaca que praticamente
¢ impossivel a fidelidade a obra original, a medida que os sig-
nificados e construcdes verbais compositores dos romances sao
impossiveis de serem transformados, em sua totalidade, em ima-
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gens, tao quanto traduzir toda a expressividade das cores, formas
e texturas em palavras.

Vale ressaltar que as palavras do escritor suscitam a criacao de
imagens mentais no sujeito leitor, enquanto a imagem filmica é a
materializacdo do dado real e tnico edificado pela interpretacao
do cineasta e pelos recursos cinematograficos disponiveis para a
elaboracao do filme.

Ao transpor de uma linguagem para a outra, dessa maneira, sur-
ge algumas dificuldades e requer a selecdo de materiais e ideias,
principalmente quando as obras literarias sao altamente carre-
gadas de adjetivos com tons subjetivos, discussoes e descri¢oes
introspectivas que tentam revelar algo a mais sobre o homem,
como os romances clariceanos. Conforme Betton (1987), os tex-
tos carregados de contetdos latentes e descri¢coes profundas e
iluminadas sobre o interior dos personagens revelam, perante a
adaptacao, toda

[...] a dificuldade, talvez impossibilidade de transpor para
a tela uma obra literaria eminentemente psicologica” ja
que “o filme nao pode sugerir ou revelar temperamentos e
provocar imagens mentais senao por uma relacao de ima-
gens e pela palavra (BETTON, 1987, p. 116).

Segundo o cineasta Jorge Furtado (apud ARAGAO, 2009, p.
31), no cinema todas as informacoes e detalhes devem necessa-
riamente ser visiveis e audiveis. O poeta pode utilizar o fluxo de
consciéncia dos personagens, palavras e expressoes como “lem-
bra”, “sente” e “chorar por dentro”, ja o roteirista s6 escreve o
que pode ser visivel e representavel nas telas. Outro aspecto im-
portante sdo as narrativas deterem como base o conhecimento
prévio que o sujeito possui acerca da realidade empirica, por isso,
o autor escolhe palavras certas para situar o leitor em seu texto, o
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cineasta, por sua vez, precisa interpretar o texto literario e pensar
na luz do ambiente, no cenario, na paleta de cores para realizar a
sua adaptacao e criar imagens instigadoras de ideias.

A medida que o poeta, como j4 dito, tem a palavra literaria ao
seu dispor, o cineasta tem os cenarios fisicos, a luz, os atores,
que sao extremamente importantes para dar corpo ao filme.
Os angulos e enquadramentos, por exemplo, “[...] significam,
para o diretor e para o operador de ciAmera, 0 mesmo que o
estilo significa para o narrador, e é aqui que a personalidade
do artista criativo se reflete de forma mais imediata” (BALAZS
apud XAVIER, 1983, p. 98).

Adaptar é tocar na aurea da narrativa literaria e materializar em
imagens e sons as experiéncias sensoriais que serao instigadas e
adquiridas; é inserir o romance pré-existente em outra lingua-
gem que opera com materiais distintos da literatura. Em vista
disso, Hutcheon (2011) demonstra que o filme é abragado cons-
tantemente pela presenca da obra da qual deriva, principalmente
se o espectador ja conhece o texto anterior, logo as comparagoes
entre ambos se tornam inevitaveis. No entanto, deve-se ressaltar
que se trata de obras diferentes, possuidoras de uma mesma his-
toria e “a adaptagao é uma derivacao que nao € derivativa, uma
segunda obra que nao é secundaria” (HUTCHEON, 2011, p.30).

Ambas as artes, assim, com suas peculiaridades linguisticas, for-
necem ao leitor-espectador narrativas que problematizam a vida
humana, permitem que vivamos experiéncias que, até exato mo-
mento, ndo eram possiveis somente com a realidade empirica.

2. AHora da Estrela: a caracterizacao de olimpico e gldria

Na tentativa de encontrar as palavras para nomear as suas expe-
riéncias sensorias, Clarice Lispector vai além dos sentidos diibios
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da palavra e suas narrativas tém entrelinhas carregadas de sub-
jetividade e de vazios que serao preenchidos a partir da visao do
leitor (SANTOS; CARVALHO, 2017). A presenca de peculiarida-
des pertencente ao seu estilo de escrita, dentre elas os devaneios,
os fluxos de consciéncia e as figuras de linguagem, sdo caminhos
tracados na tentativa de tocar, penetrar e revelar as regides mais
profundas da psiqué dos seus personagens e, consequentemente,
do sujeito. Ademais,

As personagens criadas por Clarice Lispector descobrem-
-se num mundo absurdo; esta descoberta da-se normal-
mente diante de um fato inusitado — pelo menos inusita-
do para a personagem. Ai ocorre a “epifania”, classificado
como o momento em que a personagem sente uma luz ilu-
minadora de sua consciéncia e que fara despertar para a
vida e situacoes a ela pertencentes que em outra instancia
nao fariam a menor diferenca. Esse fato provoca um desi-
quilibrio interior que mudara a vida da personagem para
sempre (ARAUJO, 2008, p. 26).

Clarice Lispector, em 1977, publica A Hora da Estrela, e
com pouco tempo se tornou a obra mais conhecida da auto-
ra. Em suas paginas, a histéria de uma migrante nordestina
chamada Macabéa, que vai para o Rio de Janeiro tentar ga-
nhar a vida, recebe forma e convida os leitores 4 mergulha-
rem em uma trama silenciosa em suas acoes. Vale ressaltar
que, como em Um Sopro de Vida — pulsacoes (o narrador
chamado Autor cria e apresenta a personagem Angela Pra-
lini), a personagem feminina em A Hora da Estrela é apre-
sentada por um narrador masculino, o Rodrigo S.M..

Em 1985, de acordo com Aratijo (2008), Suzana Amaral aceitou
adaptar a obra A Hora da Estrela, de Clarice Lispector, e, assim,
levou Macabéa (que sonhava em ser uma grande atriz de cinema)
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e os demais personagens para as telas do cinema. A cineasta é
graduada na Escola de Comunicacao e Artes da USP e mestre em
Direcao de Cinema pela Universidade de Nova Iorque.

Em um filme colorido e com duracido de 96 minutos, Suzana
Amaral materializou a nordestina e alguns personagens centrais
da obra de origem, como Gléria, Madame Carlota, as Marias e
Olimpico de Jesus, enquanto alguns foram suprimidos, como é
o caso de Rodrigo S.M. e a metropole Rio de Janeiro, pois, ao
contrario da narrativa literaria, a saga da alagoana se passa em
Sao Paulo.

Torna-se importante ressaltar que a mudanca da cidade nao alte-
rou de forma direta no desenvolvimento da narrativa, pois nesse
filme o foco sao as acoes dos personagens em uma metropole que
estd se desenvolvendo economicamente de forma rapida e bem
expressiva.

A partir de agora, iremos mergulhar um pouco mais nas duas
obras de artes, com intuito de conhecer, mesmo de maneira bre-
ve, a caracterizacgao de alguns personagens elaborados por Clari-
ce Lispector e Suzana Amaral. Para tanto, realizaremos a anélise
interpretativa do texto literario e dos fotogramas (imagens cap-
turadas do filme) e enredo do filme, tendo como foco Gléria (uma
jovem do Rio de Janeiro) e Olimpico de Jesus (um migrante) que
acabam mantendo um breve relacionamento nas historias.

2.1 Nas paginas do livro

A historia é apresentada ao leitor pelo narrador-personagem
Rodrigo S.M., no entanto, antes de falar da jovem, ele elabora
discursos metalinguisticos a respeito do processo de criacao lite-
raria, mostrando-nos o quao dificil e simples é o ato de escrever,
de tentar nomear as sensacoes e as imagens do pensamento.
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No decorrer do discurso sobre a criacao literaria, Macabéa é-nos
apresentada como um sujeito desprezivel aos olhos do que os
cercam, é uma vida primaria assujeitada e que nao se encaixa
na cidade, como o narrador mesmo afirma: a capital carioca era
toda feita contra ela, “ela vive num limbo impessoal, sem alcan-
car o pior nem o melhor. Ela somente vive, inspirando e expiran-
do, inspirando e expirando” (LISPECTOR, 1998, p. 23).

A tia de Macabéa, antes de morrer, ja no Rio de Janeiro, conse-
gue um emprego de datilografa para a jovem. Apos se tornar 6rfa,
a nordestina vai morar numa pensao e passa a dividir quarto com
mais algumas jovens. No trabalho, tem uma colega chamada Glo-
ria: a carioca é conhecedora de palavras dificeis e sua aparéncia
fazia-a ser desejada até mesmo pela nordestina, pois a migrante
tinha a gordura como uma formosura.

Gléria possuia no sangue um bom vinho portugués e tam-
bém era amaneirada no bamboleio do caminhar por causa
do sangue africano escondido. Apesar de branca, tinha em
si a forca da mulatice. Oxigenava em amarelo-ovo os cabe-
los crespos cujas raizes estavam sempre pretas (LISPEC-
TOR, 1998, p. 59).

Gloria detém caracteristicas opostas as de Macabéa: ao contra-
rio da alagoana “ela tem corpo e discurso” (ARAGAO, p. 2009,
P- 94), € bem nutrida, conquista varios rapazes, possuia uma
pintinha ao lado da boca e do bigode fortemente oxigenado, era
também “[...] rolica, branca e morna. Tinha um cheiro es-
quisito. Porque nao se lavava muito, com certeza. Oxigenava
os pelos das pernas cabeludas e das axilas que ela nao raspa-
va” (LISPECTOR, 1998, p. 63 grifo nosso). Nessas descricoes,
apercebe-se importancia do uso dos adjetivos (em negrito) para
a descricao dos objetos e sujeitos, porque se ndo informassem
a personagem como sendo loura e branca, a titulo de exemplo,
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o leitor poderia construir mentalmente uma imagem distorcida
das caracteristicas da jovem. E perceptivel o uso constante dessa
classe gramatical em toda a obra. Para Cunha (2016), os adje-
tivos caracterizam os substantivos, indicando-lhes aparéncia ou
aspecto, qualidades ou defeitos.

Além do uso dos adjetivos, Clarice Lispector usufrui de algumas
figuras de linguagem. Durante a narrativa, Rodrigo S.M., na ver-
dade Clarice Lispector, faz uso da personificagao que, conforme
Cunha (2016, p. 365), “[...] consiste em atribuir caracteristicas
humanas a seres inanimados ou irracionais”, para ressaltar a fe-
minilidade e fertilidade de Gloria: “[...] tinha um traseiro ale-
gre e fumava cigarro mentolado para manter um halito bom nos
seus beijos interminaveis com Olimpico” (LISPECTOR, 1998, p.
65, grifo nosso).

Nos seus passeios pela cidade, a nordestina encontra um jovem,
inicia didlogos simples e silenciosos e, aparentemente, um na-
moro. O rapaz se chama Olimpico de Jesus Moreira Chaves, um
paraibano que, na verdade, “[...] tinha como sobrenome o “de
Jesus”, sobrenome dos que nao tém pai. Fora criado por um pa-
drasto que lhe ensinara o modo fino de tratar as pessoas para
se aproveitar delas e lhe ensinara como pegar mulher” (LISPEC-
TOR, 1998, p. 44). Para ressaltar a sua masculinidade, como ca-
racteristica marcante, segundo o narrador ele “[...] era macho de
briga” (LISPECTOR, 1998, p. 57), tinha os cabelos brilhosos tao
quanto os raios de sol, porque “trouxera consigo, comprada no
mercado da Paraiba, uma lata de vaselina perfumada e um pente,
como posse sua e exclusiva. Besuntava o cabelo preto até enchar-
ca-lo” (LISPECTOR, 1998, p. 57), e andava com um canivete.

No decorrer da historia, surge a metéafora, outra figura de lin-
guagem altamente utilizada em toda a obra. Essa figura de lin-
guagem, segundo Cunha (2016, p. 358), “[...] consiste na alte-
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racdo de sentido de uma palavra ou expressao, pelo acréscimo
de um segundo significado, havendo entre eles uma relacao de
semelhanca”; nas palavras de Lima, a metafora “consiste na
transferéncia de um termo para uma esfera de significacao que
nao é sb sua, em virtude de uma comparacao implicita” (LIMA,
2013, p. 598). A metafora aparece, dentre outros momentos, no
relato sobre o encontro de Macabéa com Olimpico de Jesus, ao
serem comparados implicitamente com animais, com tal ato, o
narrador mostra os jovens como sujeitos desprovidos de conhe-
cimentos cientificos, de certa racionalidade e que andam e agem
instintivamente: “bichos da mesma espécie que se farejam” (LIS-
PECTOR, 1998, p. 43), em outro momento, afirma Olimpico ser
um “galinho de briga”.

Olimpico era operario, mas se dizia ser metaltrgico, alimentava
a vontade de ser toureiro, deputado, doutor e ter a boca amarela
por causa dos dentes de ouro:

no Nordeste tinha juntado salarios e salarios para arrancar
um canino perfeito e troca-lo por um dente de ouro fais-
cante. Este dente lhe dava posicao na vida. Alids, matar
tinha feito dele homem com letra maitscula (LISPECTOR,

1998, p. 46).

O jovem se considerava inteligente e, conforme Rodrigo S.M., “e
nao é que ele dava para fazer discurso? Tinha o tom cantado e o
palavreado seboso, proprio para quem abre a boca e fala pedindo
e ordenando os direitos do homem” (LISPECTOR, 1998, p. 46).
Nesse trecho, percebemos a presenca da ironia, pois, apos apre-
sentar Olimpico comparando-o até com um animal, Rodrigo S.M.
afirma que o personagem ¢ inteligente e tem um bom discurso
para ser deputado, ja que usa varios palavreados sebosos. E pos-
sivel inferir que o personagem nao é detentor de conhecimentos
para ser deputado, ou até mesmo que para exercer tal fun¢ao nao é
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necessario uma grande quantidade de conhecimentos cientificos e
sim apenas um bom discurso persuasivo. Para Terra, a ironia con-
siste em utilizar uma expressao ou termos em sentidos opostos ao
usual e com um tom critico ou humoristico, por isso “as vezes ela
¢é bastante sutil e exige uma analise atenta do texto como um todo
para que se possa percebé-1a” (TERRA, 2011, p. 334).

Mesmo tracando fortes semelhancas com Macabéa e sendo até
comparado pelo narrador com animais, Olimpico, conforme Ara-
gao (2009), € o contraponto da alagoana, ja que sonha em con-
quistar um lugar solido e fértil na sociedade, em ser deputado, ou
seja, o rapaz promove reflexdes acerca da ascensao social, sabe
da importancia de ter um nome e sobrenome, por isso, cria o seu
e se apresenta aos demais de forma elegante.

Os dois habitavam mundos proéprios e formulados a partir da sua
visao de mundo, conservavam em sua esséncia a ingenuidade:
“Macabéa era na verdade uma figura medieval enquanto Olim-
pico de Jesus se julgava peca-chave, dessa que abrem qualquer
porta” (LISPECTOR, 1998, p. 46). Aos olhos do paraibano, a ala-
goana tinha “cara de quem comeu e nao gostou” e era uma ma-
gricela esquisita e cor de surja.

Gloria mantém um relacionamento com o paraibano, ocasionan-
do o fim do namoro dele com a alagoana. Posteriormente, para
prever seu futuro e “abrir seus caminhos”, a carioca da gema vai
a uma cartomante chamada madama Carlota.

A loura, para compensar o ato de ter ficado com o Olimpico, in-
dica Carlota para Macabéa e o futuro da alagoana comeca a ser
exteriorizado pela senhora: tera um namorado, ira se casar, sera
feliz. De cabelos soltos e sorriso estampado no rosto, Macabéa
caminha segura e cheia de esperanca ao encontro de seu destino
que lhe dara luz.
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Ao optar por transformar uma obra literaria em filme, o cineasta
precisa lidar com o elenco, a montagem, por exemplo, diferente
do escritor que abraca a palavra. Conforme Stam (apud ARA-
GAO, 2009), 0 poeta pode escrever poemas em pequenos blocos
de papéis, ja o cineasta necessita de recursos financeiros e tecno-
logicos, além de nao poder fugir, ao se tratar de uma adaptacao
filmica, completamente da ideia contida na obra original.

O cinema, como toda arte, tenta representar o homem e mate-
rializar seus desejos, pensamentos e fantasias. Com a camera,
conforme Balazs (apud XAVIER, 1983), é possivel ver a face dos
objetos e do homem de maneira peculiar, principalmente com o
close-up, ressaltando suas peculiaridades e subjetividade, dessa
forma, o olhar, o piscar dos olhos, o tremer dos labios e das maos
sao caminhos férteis para a composicao da diegese filmica.

No livro, “sao as vozes masculinas que comandam: Rodrigo S.M.,
Olimpico e os locutores da Radio Relogio é que legitimam a exis-
téncia de Macabéa, que € incapaz de impor-se tamanha sua pre-
cariedade” (ARAGAO, 2009, p. 125). Em contrapartida, o olhar
do narrador, na adaptacao cinematografica, é suprimido e ago-
ra as imagens em movimento e os sons ficam encarregados de
apresenta-la aos espectadores. Agora ela tem voz, mesmo nao
possuindo, muitas vezes, a oportunidade de gritar. Sem as inter-
feréncias ironicas e reflexivas do narrador, as caracteristicas dos
personagens sao observadas diretamente na tela, o espectador
estd, agora, diante das imagens; “sua opacidade e sua incompe-
téncia adquirem contorno que vao do tom poético ao jacoso atra-
vés do olhar de Suzana Amaral” (ARAGAO, 2009, p. 126).

Olimpico de Jesus (Figura 01) que, na producao cinematogra-
fica, é interpretado pelo ator José Dumont (vencedor, em 1985,
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do prémio Troféu Candango de Melhor Ator, do Festival de Bra-
silia). Tal como descrito no livro, o personagem possui cabelos
brilhosos e bem penteados, sempre anda com seu pequeno pente
e espelho, uma vez que deseja estar bem arrumado a todo o mo-
mento. Com um plano mais focado no rosto do rapaz, percebe-se
com mais clareza o seu olhar sedutor que foram intensificados
com as técnicas de conquista que seu pai lhe dera na infancia.

Figura 01: Os encantos de Olimpico.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>. Acesso
em 06 nov. 2017.

O rapaz conserva seu estilo galanteador e consegue fazer com que
a nordestina exteriorize algumas palavras; as roupas do rapaz as-
semelham-se as de Macabéa, assim, ambos permanecem apaga-
dos em meio a metropole (Figura 02).

Olimpico tinha o sonho de ser deputado, um homem importante,
devido a sua ideia de possuir o poder da oratéria. No livro o jovem
é comparado por Rodrigo S.M. com animais, seres irracionais, no
filme, ao leva-lo, ironicamente, para o Monumento a Indepen-
déncia do Brasil (local onde D. Pedro proclamou a independéncia
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do Brasil), a cineasta conseguiu ressaltar essa metafora contida
nas paginas do romance. Nesse local, o personagem se encontra
em um momento de éxtase, imaginando-se no papel de deputa-
do, fazendo um breve discurso politico e demonstrando que é um
sujeito alienado e n3o detentor de uma visao critica para com o
sistema politico do seu pais.

Figura 02: O primeiro encontro de Macabéa e Olimpico.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>. Acesso
em 06 nov. 2017.

Figura 03: O discurso de Olimpico de Jesus.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>. Acesso
em 06 nov. 2017.
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O figurino de Olimpico é composto por calca e camisa social e
cinto, e representam a seriedade que ele deseja transmitir ao al-
mejar um cargo politico. Seu figurino, formado por cores neutras
e num ambiente todo cinza, remetendo ao frio, ao inamistoso,
ajuda a reforcar a subalternidade do jovem nordestino — carac-
teristica bem pertinente na obra literaria. Dessa maneira, com-
preende-se que na linguagem filmica,

O trajo nunca é um elemento artistico isolado. Deve ser con-
siderado em relagdo com um determinado tipo de realiza-
¢do, a que pode acrescentar ou diminuir o efeito. Destacar-
-se-4 do fundo dos diferentes cenarios para valorizar gestos
ou atitudes das personagens, segundo as suas aparéncias e
as suas expressoes. Significara qualquer coisa, por harmo-
nia ou por contraste, no agrupamento dos actores e no con-
junto de um plano. Por fim, consoante a iluminacio, podera
ser modelado ou sublinhado pela luz ou neutralizado pelas
sombras (EISNER apud MARTIN, 2005, p. 76).

Tamara Taxman foi a atriz escolhida para interpretar Gloria, a
carioca da gema. Para exaltar a sua beleza fisica, a personagem
no filme tem um figurino bem colorido: a cor vermelha, exausti-
vamente usada, junto a roupas que marcam as curvaturas do seu
corpo e aderecos como pulseiras, remete a feminilidade (Figura
04). Segundo Heller (2013, p. 122),

vermelho-violeta-rosa, esse é o acore tipico da seducdo,
da sexualidade. Ao amor pertence o delicado rosa, quanto
mais fortemente o amor se associar a sexualidade, mais for-
temente entra em jogo o violeta. O violeta se encontra, em
termos morais, entre o bem e o mal; é a cor da ambivaléncia
pois ele ocila entre o vermelho e o azul. Violeta é também a
cor da decadéncia, porque ele tende a preto. O violeta res-
salta o erotismo do vermelho como nenhuma outra cor.
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Figura 04: A sensualidade de Gléria.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>. Acesso
em 06 nov. 2017.

Quando levada para a tela do cinema, por meio da adaptagao, G16-
ria perdeu seus cabelos e bigode louro e pernas peludas, dando
lugar para cabelo castanho-claro, um pouco arruivados e pernas
lisas e bem delineadas. Em sintese, alguns adjetivos dedicados a
personagem literaria foram mantidos, outros foram suprimidos
e trocados, de maneira marcante, por outras peculiaridades no
filme. O angulo e enquadramento, aliados aos figurinos que pos-
suem a marcante presenca dos tons vermelhos, como também
na maquiagem, reforcam e exalam a sexualidade, feminilidade e
sensualidade de Gloria. Dessa forma, percebe-se que “o enqua-
dramento e o angulo podem fazer com que as coisas se tornem
odiosas, adoraveis, aterradoras ou ridiculas, a sua vontade” (BA-
LAZS apud XAVIER, 1983, p. 98), tio quanto os adjetivos e as
metéforas, por exemplo, nas narrativas literarias.

A postura de Gloria, sempre com os ombros erguidos, olhares e
sorrisos sedutores se contrapde com a de Macabéa que sempre
permanece com os ombros baixos, cabeca torta e uma aparéncia
de “maracuja azedo”, como ressalta seu chefe Arnaldo.


https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0
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Nesse mesmo plano, percebe-se a antitese “colorido e opaco”,
pois de um lado tem Gloéria com suas roupas, maquiagens e ade-
recos de cores vivas e alegres, do outro ha Macabéa com suas
roupas de cores neutras, utilizando-se do preto, a cor que, con-
forme Heller (2013), representa a morte, a negacao, a dor, azar,
em seus aspectos negativos. O cinza é cor do tédio, do passado,
dos pobres, dos inferiores, assemelhando-se também a escuridao
do seu ambiente de trabalho.

Gloria é colocada em primeiro plano (Figura 05), com o brilho em
seu rosto, enquanto Macabéa aparece na mesma cena, de forma
diferente, ofuscada, com semblante triste e a propria camera nao
a mostra com nitidez. As posturas de uma mulher mais confiante
e da outra mais submissa e insegura sao colocadas ao espectador
de forma explicita - conforme suas expressoes corporais.

Figura 05: O brilho de Gléria.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>. Acesso
em 06 nov. 2017.

Consoante Balazs (apud XAVIER, 1983), a fisionomia do objeto
(inclui aqui pessoas) na producdo cinematografica é construi-
da simultaneamente a partir da unido da fisionomia do préprio


https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0
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objeto e daquela construida pelo olhar do telespectador e pela
perspectiva do mundo diegético e imagem. Entao, os dngulos e
enquadramentos se tornam de extrema importancia para a con-
ducao e promocao de significados, sendo assim,

Se quiser transmitir as impressées de um homem assusta-
do, apresentara o objeto de um angulo distorcido, empres-
tando a ele um aspecto aterrador; ou, se quiser nos mos-
trar o mundo conforme percebido por um homem feliz, o
operador de cimera pode criar a imagem do objeto de um
angulo o mais favoravel e sedutor possivel (BALAZS apud
XAVIER, 1983, p. 98).

Ademais, a imagem cinematografica é sempre algo a mais do
que esta expresso na tela, mostra o que tenta representar, mas
nao exterioriza completamente a significacao que foi idealizada
pelo cineasta e nem a sua propria, isso porque esta “[...] car-
regada de ambiguidade quanto ao seu sentido, de polivaléncia
significativa” (MARTIN, 2005, p. 33). A significacdo da ima-
gem, em vista disso, muda a partir da maneira que é mostrada,
¢ influenciada, por exemplo, pela montagem, o angulo e o en-
quadramento.

Consideracoes

Clarice consegue delinear, por intermédio das palavras, a biogra-
fia e detalhes fisicos-emocionais de Olimpico de Jesus e Gloria,
0 que permite o leitor a criar uma imagem propria de cada per-
sonagem; nesse momento passa a ser cimplice do pensamento
e da visdo de mundo deles. A cineasta Suzana Amaral, por sua
vez, toma emprestada a ideia contida nas paginas do livro e agre-
ga-lhe novos significados, contetidos e valores, além de destacar
elementos que na obra sio essenciais (ARAUJO, 2008).
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Mesmo possuindo um tnico fio condutor, as duas obras conser-
vam peculiaridades da sua linguagem, tornando-as singulares.
Clarice Lispector e Suzana Amaral possuem visoes de mundo
peculiares e manipulam artes com estruturas linguisticas dife-
rentes. Portanto, por intermédio dos estudos que perpassam sob
a ideia de adaptacdo da obra literaria para o cinema, entende-
-se que ambas oferecem materiais, principalmente personagens,
com caracteristicas Gnicas que auxiliam numa nova maneira de
compreender o mundo, a vida, o sujeito e as emocoes.

Mediante os recursos da linguagem literaria e, consequente-
mente, da palavra, Clarice Lispector, conseguiu construir per-
sonagens marcantes e com caracteristicas bem peculiares, con-
sequentemente, os leitores podem formar, por meio da leitura,
imagens mentais dos personagens com riquezas de detalhes. Ve-
mos, principalmente por intermédio da metafora, dos adjetivos e
das palavras de Rodrigo S.M., que Olimpico é um sujeito apaga-
do pela sociedade, sempre comparado com animais e nao possui
uma visao critica acerca do ambiente onde est4 inserido; Gloria,
¢ uma jovem que possui mais condicOes financeiras, abusa das
roupas sensuais e também é uma figura bem caricata do que seria
o “padrao” de beleza para uma consideravel parcela da socieda-
de. Ao contrério de Olimpico e de Macabéa, a jovem carioca pos-
sui carne, discurso e cor, como se pode perceber principalmente
com ajuda dos adjetivos utilizados por Clarice Lispector.

O filme, por sua vez, trabalha com as imagens em movimento. Na
adaptacao de Suzana Amaral, vimos que ela conservou grande
parte das caracteristicas dos personagens. Para tanto, a cineasta
usufruiu das paisagens da cidade, dos figurinos e da paleta de
cores, na tentativa de intensificar algumas das peculiaridades
psicologicas e fisicas e Olimpico e Gloria. As cores aliadas aos
enquadramentos, angulos, atuacao dos personagens e dentre ou-
tros recursos cinematogréaficos, sao fatores de extrema relevancia
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para inserir o espectador na narrativa, na época onde se passa os
fatos e a sentir emocoes que os personagens estao vivendo.

No filme, se Olimpico tivesse outro tipo de figurino, postura, co-
municacao, ja teriamos outro entendimento da personagem. O
mesmo acontece com Gloria, personagem sedutora, com figurino
provocante, cores vivas e chamativas, acessorios ideologicamente
femininos, batom, brinco, pulseiras, bolsa, uma fala sedutora, figu-
rino que valorizam as suas curvas, roupas da moda - um conjunto
de fatores que complementam a sua feminilidade exuberante.

Dessa maneira, percebemos o quao importante se faz o uso de
todo aparato cinematografico para representar o personagem,
que no caso, tratamos do Olimpico e da Gloria. Seus figuri-
nos, 0s quais para o primeiro buscou-se roupas mais simples
e antigas, de gente humilde, cabelo brilhoso, a sua postura,
maneira de se comunicar, sao caracteristicas que por si s6 co-
municam algo — o que realmente a diretora deseja que per-
passe aos olhos do espectador antes mesmo do personagem se
pronunciar verbalmente, no caso, focando nas suas expressoes
corporais, figurino e cores.

Portanto, o caminho trilhado até aqui nos mostra que Clarice
Lispector tem como matéria prima a palavra e explora todos os
recursos linguisticos-literarios, como as figuras de linguagem e
os adjetivos, para tecer os seus personagens e criar um mundo
diegético, enquanto Suzana Amaral pensa no plano, na monta-
gem, luz, cores, atores, por exemplo, para estruturar e criar a sua
narrativa. A mesma personagem sera diferente em cada uma das
linguagens e, como visto, os recursos estilisticos pertencentes a
literatura, como as figuras de linguagem, ao passar pelo proces-
so de adaptacdo, sao materializados por meio de objetos, alguns
suprimidos ou trocados por elementos pertencentes ao cinema,
como o figurino, maquiagem, cores e expressoes faciais.
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A arquitetura na Narrativa
filmica de playtime e de A

hora da Estrela
Architecture in the movies

Playtime and A hora da Estrela

RAY DA SILVA SANTOS
ADRIANA DANTAS NOGUEIRA

1. CINEMA E ARQUITETURA

O cinema e a arquitetura sao artes detentoras de linguagem es-
trutural distinta, mas se cruzam no ambito da criacao de espacos
fisicos. Na arquitetura, é possivel a construcao de espacos e ob-
jetos que, além de determinarem de forma direta a sociedade,
carregam em si toda a visdo de mundo, crencas e histérias de um
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povo. O cinema, com suas sucessoes de imagens, torna factivel o
espaco (criado pelo arquiteto) ultrapassar os limites da realida-
de empirica, criando mundos futuristicos, fantasticos, magicos
e suscitam viagens no tempo. Segundo Santos (2005, p. 01-02),
o cinema trabalha com a imagem, o tempo e 0 som, com isso, as
dimensoes espaciais sdo intensificadas, tornam-se “palpaveis” e
possiveis de serem sentidas. Nele, o tempo € incorporado em suas
dimensoes e moldado, proporcionando ao espectador a percep-
cao de um espaco que dialoga com uma narratividade e a detém.
Santos ressalta que o espaco filmico sofre influéncias de carater
técnico e criativo dos seus idealizadores, distanciando-se da rea-
lidade empirica, pois ganha outras formas, remete ao passado,
fala do presente e/ou projeta um futuro. De acordo com Vidlle
(apud SANTOS, 2005, p. 05), no cinema acontece a combinacao
de espaco e tempo, tornando-o numa arte do espaco.

A utilizacao das imagens em movimento, no cinema, introduziu
o tempo e auxiliou a essa nova arte representar o real com mais
peculiaridades. Além dos movimentos, o cinema

[...] se vale de diversos recursos técnicos para sublinhar a
realidade representada: jogo de luz, sombra e penumbra,
uso de cores ou do preto e branco, enquadramentos, angu-
los de camera e uma série de outros artificios que foram
sendo incorporados ao seu repertério no percurso de sua
historia (ALLON, 2016, p. 48).

Eles, conforme Martin (2005), ajudam a compor a linguagem ci-
nematografica e sao subdivididos em elementos filmicos especi-
ficos, como a montagem e o enquadramento (ja que nasceram no
desenvolvimento do cinema), e em elementos filmicos nao espe-
cificos, como os cendrios, as cores, as iluminacoes e os figurinos,
“[...] porque nao pertencem propriamente a arte cinematografi-
ca, sendo utilizados por outras artes (teatro, pintura)” (p. 71).
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Em busca de analisar as influéncias e importancia da arquite-
tura na construcao das narrativas filmicas, bem como suscitar
a producao de novos trabalhos que proporcionem o dialogo in-
terdisciplinar entre arquitetura e cinema, serdao analisados, por
meio de fotogramas (figuras captadas dos filmes) e da interpreta-
cao qualitativa do enredo, os filmes Playtime (1965), de Jacques
Tati, e A Hora da Estrela (1985), de Suzana Amaral. A escolha da
amostra justifica-se pelo fato de que o espaco filmico de Playtime
busca criar uma Paris monumental e de personalidade do mun-
do moderno, com imensas construgoes ricas em tecnologia que
envolvem a vida das personagens, enquanto A Hora da Estrela
gira em torno de uma nordestina, a Macabéa, que migra para Sao
Paulo (lugar que esta em pleno desenvolvimento socioeconomi-
co) em busca de oportunidades para ser “alguém”; a jovem vai
morar em um ambiente com condicGes precarias, na periferia da
cidade. Esse filme da énfase na diferenca entre riqueza e pobreza
e a arquitetura da cidade se restringe a reforcar essa dualidade.
Isso nos leva a entender que, metaforicamente, a personagem
Macabéa ¢ a figura alienada e oprimida - fruto dos efeitos da mo-
dernidade - indicada no filme Playtime.

2. A ARQUITETURA NA NARRATIVA FILMICA

No filme Playtime (1967), de Jacques Tati, ha uma Paris “moder-
na”, onde boa parte dos elementos historicos foram substituidos
e/ou suprimidos por constru¢oes monumentais. Para a elabora-
cao do filme, segundo Chagas (2008, p. 102), o diretor Jacques
Tati, ao ser bem primoroso, construiu o cenario em um espaco de
15 mil m?, necessitando de alto investimento financeiro, no en-
tanto, o projeto nao foi bem recebido pelo publico e publicitarios,
levando-o a faléncia.

Paris, a capital da Franca e centro economico e comercial do pais,
detém diversos monumentos histéricos e pontos turisticos que
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ressaltam a histoéria de sua arquitetura, como a Catedral de No-
tre-Dame, o Arco do Triunfo, o Louvre, a Torre Eiffel e o Jardim
das Tulherias. Todavia, Jacques Tati, com sua criatividade e pen-
samento altamente critico, conseguiu lancar também um ponto
de vista para a arquitetura modernista, a qual contrasta em for-
ma e cor em relacdo as arquiteturas de periodos anteriores. Logo,
essa Paris representada nas telas dos cinemas “é uma cidade
impessoal, sem grandes pontos referenciais, diferente da Paris
tradicional com todo o seu acervo historico e icnografico” (AL-
LON, 2016, p. 72, grifo do autor).

Varios turistas desembarcam em Paris para conhecer a “cidade-
-luz” historica, entretanto se deparam com uma cidade do vidro e
do aco, em meio ao alto desenvolvimento econémico e industrial.
Por meio da figura 01, o aeroporto pode ser visualizado: o chao é
de marmore, o ambiente acinzentado ¢ frio; ademais, as pessoas
que prestam servicos estao separadas em compartimentos, assim
nao podem ser vistas - hd uma demonstracao nitida da divisdo de
classes sociais.

Figura 01: O aeroporto.

Fonte: Filme Playtime In: DVD.
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Na figura 02, percebe-se que os prédios, em sua forma, possuem
a repeticao e regularidade, utilizacao de formas geométricas sim-
ples e bem delineadas, caracteristica marcante da arquitetura
moderna. Toda a narrativa ira se construir nesses espacos com-
postos por extensos corredores, divisorias,

[...] e cheios de portas, simbolo da estandardizacao das
repartigoes publicas [...], retratado em tons cinza-azulados
para que, segundo o proprio Tati, tivesse seu lado impes-
soal sublinhado. Tativille é o retrato canonico do urbanis-
mo moderno e de sua cidade mecéinica (ALLON, 2016,
p- 72, grifo do autor).

Os olhares e os passos dos personagens - na sua grande maioria
sao turistas e por isso foram para a cidade em busca de conhe-
cé-la detalhadamente - sdo guiados pelas imensas construgoes
cinzas; a auséncia de cores das paisagens reflete as acoes auto-
maticas e frigidas de cada sujeito que ali se encontra.

Figura 02: Conhecendo Paris.

Fonte: Filme Playtime In: DVD.
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Conforme Weinberg (2005), durante todo o filme, alguns espa-
cos sao explorados de forma mais intensa, o que chama muito
atencdo na sua representacao do modernismo e dos seus efeitos
na vida das pessoas, pois “cada um desses cenarios é um exerci-
cio emblemético da vacuidade e ineficiéncia arquitetonica mo-
dernista. Todos eles demonstram uma profunda preocupagao
com a organizacao e racionalidade do espaco” (p. 188): a feira de
exposicoes; o aeroporto; a agéncia de viagens; o edificio de es-
critorios; o edificio de apartamentos; a drugstore; o restaurante
sofisticado.

Nesse filme, vemos um cenario expressionista, pois em cada cena
percebemos sua presenca marcante carregada de uma expressi-
vidade que nos mostra ser detentor de uma alma que grita para
ser ouvida. Os simbolos sao utilizados de forma extremamente
acentuada, o que afeta diretamente a subjetividade dos persona-
gens que ali se encontram e também a dos espectadores do filme
(a presenca notavel do cinza e dos vidros causa estranhamento).
De acordo com Martin (2005, p. 80), “o cenario expressionista é
criado quase sempre artificialmente para sugerir uma impressao
plastica convergente com a dominante psicoldgica da accao” e
“baseia-se numa visao subjectiva do mundo, expressa pela defor-
macao e estilizacao simbdlicas” (p. 80).

H4 a presenca marcante dos tons de cinza na cidade, tanto nas
construcoes quanto nos automoéveis e nos figurinos dos persona-
gens. Conforme Heller (2013, p. 500), essa é a cor no inamistoso,
das sombras, das névoas, do frio, do antipatico:

Quando o sol nao brilha, quando o céu est4 cinzento, o mar
fica cinzento também, a 4gua toma reflexos azulados so-
mente sob o sol. Sem o sol, as montanhas também ficam
cinzas. Cinza ¢ a cor de tudo sob o mau tempo. As pessoas
cujo bem-estar depende do tempo tendem a realcar o mau
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humor que sentem com os dias chuvosos, fazendo uso de
impermeéaveis e roupas cinza.

Dessa maneira, os excessos de vidro e o aco, além de serem uma
critica e satira a arquitetura moderna, consoante Margedan
(2009), também sao metaforas para as varias estruturas rigidas
que compoem a sociedade,

[...] desde os ambientes estéreis que dividem os ambien-
tes da cidade aos padrdes inflexiveis de pensamento que
dividem e compartimentam experiéncias, que separam a
comédia do drama, o trabalho do lazer (p. 160).

Andar na cidade acinzentada diminui, por meio das sensacoes, a
intensidade grosseira dos dias monotonos e recheados de horas
de trabalho. O cinza, em demasia na paisagem, transmite a sen-
sacao de lentidao do passar das horas, pois

o tempo fica dificil de se identificar no creptisculo. Quem, por
exemplo, chega de uma longa viagem e, esgotado, vai se deitar
ao meio-dia, ao acordar e ver o crepusculo nao sabe dizer se
esta anoitecendo ou raiando o dia (HELLER, 2013, p. 512).

O cinza enrijece e automatiza a vida. De acordo com Lezo (2010),
os avancos tecnologicos mudaram o cotidiano das pessoas e suas
relacoes interpessoais, dessa maneira, novos comportamentos
condicionados surgiram e cada sujeito, para ter ascensao social
e melhores condicGes financeiras, deve ocupar uma funcao no
sistema capitalista e industrial. Em decorréncia disso, houve a
predominancia da intelectualidade, enquanto a subjetividade foi
minimizada, pois homem busca ser mais racional.

O homem da metropole impunha a seus habitantes uma
quantidade muito maior de estimulos sensoriais dos que
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teriam sido possiveis até entdo. Uma infinidade de luzes,
cores, sons, cheiros, movimentos, faziam com que o in-
dividuo passasse por uma “intensificacio dos estimulos
nervosos”, resultado de uma busca e ininterrupta altera-
¢do entre estimulos exteriores e interiores. Frente a este
excesso de excitagdo, o homem metropolitano foi obrigado
a desenvolver mecanismos destinados a protecao das “cor-
rentes e discrepancias ameagadoras de sua ambientagdo
externa”. Obrigado a reagir com o entendimento ao invés
do coracdo, uma conscientizagao crescente foi assumindo
a prerrogativa do psiquico (LEZO, 2010 p. 23).

No modernismo, que esta atrelado ao capitalismo, dentre seus
objetivos, destaca-se a busca por praticidade no dia a dia e nos
ambientes de trabalho. A praticidade deve se fazer presente no
intuito de aumentar o ritmo de producao, ja que é necessaria
produzir em alta escala para suprimir a imensa quantidade de
procura. O consumo, muitas vezes desnecessario, na sociedade
moderna e pés-moderna, é constantemente influenciado, prin-
cipalmente, pela midia. Além disso, aqueles que produzem mais
sdo claramente destacados nos seus cargos e funcoes, assim,
muitas vezes, a amizade, o companheirismo e a empatia sao mi-
nimizados em decorréncia da supervalorizacao da concorréncia
no mercado de trabalho, da automaticidade que é necessario nas
relagdes nesses ambientes.

O senhor Hulot, personagem marcante no filme de Jacque Tati,
¢ um grande empresario que vé as qualidades do modernismo,
os avancos tecnologicos e o outro lado da moeda: a tecnologia
e a modernizagio sdo obstaculos para a afetividade, tornam as
relacoes sociais e as acoes humanas automaticas.

A grande evolucao tecnologica das metropoles é alienante, a es-
séncia fica extraviada em meio a tantas inovacgdes e automatici-
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dade. Hulot fica perdido ao entrar no prédio, isso pode ser visto
na figura 03, ja que todos os compartimentos sao iguais, os fun-
cionarios ficam “separados”, com isso, o contato com o outro é
reprimido. Outra caracteristica marcante no filme é a quase au-
séncia de didlogos, em razao das acOes dos personagens serem
guiadas e voltadas para as construgdes arquitetonicas; em vista
disso, analisa-se que, metaforicamente, o frio das formas geomé-
tricas e as suas cores “congelam e automatizam” os personagens.
Segundo Allon (2016),

o personagem principal, Monsieur Hulot, agora parece ter
sido incorporado ao “novo mundo”, embora transite sem
opgao por seus espacos. Usado como protétipo do cidadao
comum, debate-se atrapalhadamente por escritérios, ele-
vadores, corredores e ruas, desorientando-se pela falta de
referéncias e sendo refém destes espacos (p. 73).

Figura 03: Os compartimentos.

Fonte: Filme Playtime In: DVD.

Os objetos, como a cadeira, presente na figura 04, por exemplo, de-
vem ser produzidos com uma utilidade pratica e ndo com um teor
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artistico, rompendo com os estilos arquitetonicos anteriores que
possuiam alto carater estético. No Modernismo recusa-se o passa-
do em decorréncia da busca pela renovacao das ideias, desejo de
originalidade e praticidade; tem-se um planejamento que ressalta a
funcionalidade das coisas e, consequentemente, das pessoas.

Figura 04: A utilidade pratica dos objetos.

Fonte: Filme Playtime In: DVD.

As regularidades presentes nas construcoes desencadeiam a sen-
sacao de estar parado, solitario, sdo alienantes e anestesiantes.
Conforme Lezo (2010), no movimento modernista, nas artes,
surge a necessidade de definir as coisas, apreendé-las na utilida-
de e elas devem deter a auséncia da ambiguidade; o espirito ob-
Jjetivo destaca-se em detrimento do espirito subjetivo, com isso,
“nao havia lugar onde uma pessoa pudesse se sentir tao solitaria
e perdida quanto na multidao metropolitana” (p. 25).

Em Playtime, uma das turistas se encanta ao encontrar uma bar-
raca de flores (como mostra a figura 05), pois suas cores e cheiros
vivos remetem a alegria, a esperanca, bem como a tracos de cul-
tura e de historia. A Torre Eiffel, um dos principais simbolos de
Paris, surge apenas no reflexo de uma porta de vidro (figura 06).
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Assim como a Torre Eiffel, todos os elementos historicos e aque-
les que, ao possuirem cores (como as flores), sdo suprimidos na
narrativa, com isso, Paris poderia ser confundida com qualquer
outra cidade modernista. De acordo com Weinberg,

Em Playtime, a esterilidade do moderno tomou conta de
toda a paisagem urbana, submergindo os tracos de seu
passado histoérico. Agora caracterizada por largas avenidas
e imponentes edificacoes de vidro, Paris desenvolveu uma
fisionomia estranha e irreconhecivel. Esse grande centro
urbano imaginario é uma critica ao crescimento descom-
passado das cidades e a urbanizacdo feroz, numa visao
pessimista do futuro da urbe, submetida a voracidade
construtiva da modernidade (2005, p. 112).

Figura 05: Flores: sinais de alegria.

Fonte: Filme Playtime In: DVD.

Além da auséncia de elementos historicos e de cores, vemos a au-
tomaticidade e frieza das relacoes entre os sujeitos. Os olhares
inquietantes e curiosos dos turistas em detrimento da quase au-
séncia dos didlogos refletem a alucinagao das pessoas para com as
inovacoes apresentadas nessa nova era: os turistas quase nao con-
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versam entre si, as relagdes interpessoais dao lugar para as incon-
taveis voltas pela cidade que estd em ascensao; o cinza das paredes
reflete a opacidade e rigidez das relacoes sociais e a transparéncia
dos vidros confirmam os efémeros lagos humanos. Dessa maneira,
conforme Bauman (2004), as relacoes sociais sao individualizadas
e mercantilizadas; a fixidez é renegada em decorréncia da valora-
cao da praticidade, da rapida conexao, enfim, a liquidez presente
na sociedade ressalta a inexisténcia de duragio tanto no contato
humano, quanto nos objetos que sao adquiridos de forma constan-
te, muitas vezes sem necessidade, pelos consumidores.

Figura 06: A Torre Eiffel.

Fonte: Filme Playtime In: DVD.

Com seu filme, “Tati denuncia o presente e teme pelo futuro, re-
tratando uma pseudocidade modernizada por solucées arquite-
tonicas sem utilidade, de aco e de vidro, calcadas no paradigma
mais emblematico da paisagem moderna de Nova York” (MAR-
GEDA, 20009, p. 150). Entende-se que

Playtime nao apresenta exatamente uma trama no sentido
tradicional da palavra. Nao nos sao fornecidas maiores in-
formacoes a respeito dos personagens, sequer sobre Hulot,
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o principal deles. Nao ha uma sequéncia l6gica de aconteci-
mentos que possamos identificar com clareza como etapas
sucessivas do desenrolar de uma histéria. Tati trabalha cla-
ramente com um recorte da vida cotidiana, apresentando
um dia na vida de Paris entrevisto por diversos olhares: do
grupo de turistas, do morador habitual que ainda a estra-
nha, o Monsieur Hulot, e de outros moradores que ja estao
mais habituados a ela (KRUSTER, 2013, p. 146).

Em Playtime, destarte, o principal elemento é a sua arquitetu-
ra, uma vez que, de maneira critica e politica, é evidente a ex-
posicao dos beneficios e consequéncias da modernidade na vida
em sociedade. Ao ser combustivel desse filme, a arquitetura nos
incita a perceber o quanto as gigantes evolucoes tecnologicas
das cidades sdo alienantes, modificam a paisagem, as relacoes
sociais (pois cada sujeito tem uma funcao determinada), trazem
beneficios (como a qualidade de vida — mesmo nao abrangendo
a todos), além de mostrar que “a cidade deixa de ser o lugar da
sociabilidade, para transformar-se no lugar da solidao” (DOBRY-
-PRONSATO, 2013, p. 187).

Apoés a breve analise do enredo e da arquitetura de Playtime, nes-
se momento, vamos mergulhar no Brasil, mais precisamente na
capital paulistana, com o filme A Hora da Estrela (1985), de Su-
zana Amaral. Essa histéria é uma adaptacdo homoénima da obra
literaria, publicada em 1977, de Clarice Lispector, e nos mostra o
percurso de Macabéa que sai do Nordeste para uma grande me-
tropole do Sudeste, no intuito de realizar diversos sonhos, dentre
eles, ter ascensao social.

Conforme Lezo (2010), durante o percurso do século XIX para o
inicio do século XX, houve o espantoso crescimento do capitalis-
mo, da tecnologia e os meios de producao sofreram influéncias
de forma incisiva, porque, com o surgimento e eclosao da Revolu-
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cresceu em detrimento das manufaturas. As industrias passaram
a se concentrar nas metropoles, ocasionando o éxodo rural.

A personagem nordestina representa milhares de migrantes que
tinha a capital como a sua principal fonte de esperancas para
conseguir um emprego e melhores condicoes de vida. No entan-
to, essa mesma cidade que lhe proporcionava sonhos é moldada
pela divisao de classes e uma pequena parcela da populagao tem
acesso aos bens culturais.

No livro de Clarice Lispector, a nordestina migra para o Rio de
Janeiro, mas, como a adaptacdo cinematografica, conforme Bet-
ton (1987), se trata do nascimento de uma outra obra de arte e,
assim, necessariamente nao segue fielmente a obra da qual se
originou, Suzana Amaral, em 1985, optou por gravar o seu filme
na grande S3o Paulo. Ao contrario do livro, no filme a cidade nao
é citada de forma direta, entretanto, olhando detalhadamente a
arquitetura do local (figuras 07 e 11) € possivel identificar que
Macabéa esta em Sao Paulo:

Para o espectador que reconhece a estagcdo da Luz, como
uma das estacbes do metropolitano paulistano e que
iremos ver antes da primeira meia hora do filme (aos
22mo04s), na seqiiéncia em que Macabéa passeia de Metro,
esse espectador sabera que Macabéa foi tentar a sorte em
Sao Paulo, a cidade brasileira mais associada a imagem de
pujancga financeira e, certamente, a mais rica densamente
povoada do Brasil (ARAUJO, 2008, p. 62).

A auséncia da necessidade de citar o nome da cidade reflete que
a mudanca do espaco arquitetonico nao interferiu de forma dire-
ta no desenvolvimento da narrativa, ja que o importante sao as
acoes dos personagens em uma grande capital.
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Figura 07: Na estacdo da Luz.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>.
Acesso em 06 nov. 2017.

Sendo assim, percebemos que em A Hora da Estrela ha um
cénario realista, onde “[...] ndo tem outra implicacao a nao ser
a sua propria materialidade, significando apenas aquilo que é”
(MARTIN, 2005, p. 79). Tal fato contribui para construcao da
metafora “a grande capital que nao abraca os oprimidos”, pois,
por toda a narrativa, Macabéa se torna invisivel, é apagada em
seu ambiente de trabalho, ndo é enxergada pelas pessoas que es-
tao a sua volta. A jovem é apenas mais uma que esta ali para tra-
balhar, por “nao possuir” singularidades.

Macabéa, ao chegar na metropole, comecou a trabalhar como
datilégrafa, mesmo nao sabendo ler e escrever com proficiéncia.
O seu ambiente de trabalho tem pouca luz, é sem destaque, ar-
quitetonicamente desfavorecido, triste, uma vez que nao ha um
espaco com 0s requisitos necessarios para a tarefa desenvolvida
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(figura 08). Tais fatos tornam a personagem um sujeito oprimido
até no seu local de trabalho: nem a cidade e nem seu emprego lhe
demonstram ternura.

Observando a figura 08, percebe-se que no cinema, a auséncia
e presenca das luzes auxiliam na simboliza¢ao dos cenarios e na
construcao das mensagens subjetivas que as cenas tentam mate-
rializar. Conforme Martin (2005, p. 71), as iluminacoes

Constituem um fator decisivo de criacao da expressividade
da imagem. No entanto, a sua importancia é desconhecida
e o seu papel nao se impode diretamente aos olhos do es-
pectador inexperiente porque contribuem sobretudo para
criar a <<atmosfera>>, elemento dificilmente analisavel,
por outro lado, os filmes actuais manifestam, na maior
parte das vezes, uma grande preocupacao pela verdade na
iluminacao e uma concepcao sa do realismo tende a supri-
mir o seu uso exacerbado e melodramatico.

Figura 08: Datilografando caminhos.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>.
Acesso em 06 nov. 2017.
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A protagonista divide o quarto com trés Marias que, como a ala-
goana, trabalham arduamente e compartilham da mesma con-
dicao financeira. Como pode ser visto na figura 09, o ambiente
onde moram é repleto de infiltragoes, tem uma area de servico
improvisada, pois a rede hidraulica estd amostra, aparenta tam-
bém nao ter rede de esgoto. Tais espacos sombrios ajudam a
compor uma auséncia de esperanca e perspectiva.

Figura 09: As Marias e a penséao.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>.
Acesso em 06 nov. 2017.

A alagoana conhece um rapaz nessa nova cidade e comeca a na-
morar, ele se chama Olimpico, também vindo do nordeste bra-
sileiro, é operario em uma metalargica e sonha em ter ascensao
social. Ambos passam a se encontrar diariamente e os didlogos
que ali surgem sao compostos por frases simples que revelam a
ingenuidade e vontade de aprender que Macabéa tem, tal como a
inocéncia e o apedeutismo de Olimpico. Os passeios nos parques
e no jardim zoologico, além de tudo, revelam que, em meio as
grandes construcgoes e industrias, os aspectos naturais e culturais
da grande cidade continuam manifestos.
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S3o Paulo estd em pleno desenvolvimento, viadutos estao sendo
construidos para facilitar o melhor veiculo de pessoas e de merca-
dorias (figura 10). Tais aspectos da cidade entram em oposi¢ao com
as a¢oes dos personagens, pois, o casal de namorados, mesmo tendo
a modernidade como plano de fundo, conservam a sua ingenuidade
e esséncia, sentem-se como se estivessem na varanda da sua casa:
Macabéa conta sobre as palavras e canc¢oes que ouve na Radio Rel6-
gio, enquanto Olimpico coloca-a nos bragos, fazendo-a voar.

Nessas cenas percebemos que, apesar do capitalismo influenciar
de forma direta na vida das pessoas, principalmente nas relacées
sociais e nos ambientes de trabalho, a inocencia se torna um dos
escudos principais da singela felicidade. Mesmo sendo excluidos
pela sociedade e por um sistema que tenta explorar e conseguir mao
de obra barata, Macabéa e Olimpico ainda conseguem se divertir
em momentos simples, com um ato de “fingir que esta voando”, de-
monstrando a importancia de sempre manter as suas origens.

Figura 10: O voo singelo.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>.
Acesso em 06 nov. 2017.
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Ao sempre se espantar com as novidades que a grande metropole
lhe apresenta, a moca tem como um passeio divertido e um dos
prediletos ir a estacdo do metro, ao contrario das outras pessoas
que estao l4 apenas, aparentemente, para se deslocarem rumo
a sua casa e/ou ao trabalho (figura 07). Na estacao, Macabéa se
sente atraida pelo seguranca, mas logo percebe que nao é corres-
pondida, pois os olhares do seguranca nao sao de desejos, eles
davam sinais da adverténcia que iria receber por estar se aproxi-
mando de uma zona de risco do local.

Na estacao, € nitido a predominancia da cor cinza, ressaltando a
presenca das construcoes e dos sentimentos e acoes frias e cor-
riqueiras que acontecem cotidianamente ali. Nao sendo uma ida
automatica a estacao da Luz, entende-se que sempre as inovacoes
tecnoldgicas e a automaticidade do dia a dia entram em contraste
com o perfil da personagem e sua posicao social.

Em um dos momentos dos encontros do casal de nordestinos,
eles vao até o Parque da Independéncia e se aproximam do Mo-
numento a Independéncia do Brasil (figura 11). Localizado as
margens do Riacho do Ipiranga, o monumento representa um
dos principais momentos da historia do pais, porque é nesse lo-
cal que, em 07 de setembro de 1822, D. Pedro proclamou a inde-
pendéncia do Brasil. Ironicamente, é nessa praca que o persona-
gem Olimpico de Jesus faz o seu discurso politico, ressaltando o
desejo de ser um dia deputado e, consequentemente, ser reco-
nhecido e respeitado; na platéia, Macabéa demonstra nao saber
o que é um deputado e qual a sua funcao, e uma moradora de
rua aplaude Olimpico ao concordar com o seu discurso politico.
Em dialogo com a arquitetura do local, nesse momento os perso-
nagens demonstram o seu analfabetismo politico e o quanto sao
frutos das ideologias de um sistema que tentam aprisiona-los e
coloniza-los.
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Figura 11: O discurso de Olimpico de Jesus.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>.
Acesso em 06 nov. 2017.

Sempre em contraste com o ambiente que esta inserida, Macabéa
sorri de tamanha felicidade quando uma cartomante, a Madame
Carlota, diz que ela tera um destino detentor de um amor, de mo-
mentos felizes e de viagens (Figura 12). Apds ouvir as previsoes,
Macabéa vai a uma loja e compra um vestido azul; é de azul que
a nordestina, invisivel perante aquela sociedade, vai ao encontro
de um possivel destino.

O azul é o céu — portanto azul é também a cor do divino,
a cor eterna. A experiéncia constantemente vivida fez com
que o azul fosse a cor que pertence a todos, a cor que que-
remos que permanec¢a sempre imutavel para todos, algo
que deve durar para sempre (HELLER, 2003, p. 47).
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Figura 12: Abracando o destino.

Fonte: Filme A Hora da Estrela In:< https://www.youtube.com/watch?v=MBxAMJvSip0>.
Acesso em 06 nov. 2017.

Porém, o destino reserva algo totalmente diferente do que diz a
previsao de Madame Carlota, e em poucas horas a personagem é
atropelada por uma Mercedes de cor azul, a cor que significa “[...]
todas as ideias cujas realizaces se encontram distantes” (HEL-
LER, 2003, p. 52). Metaforicamente, Macabéa dessa vez é atin-
gida de maneira direta, cortante e incisiva por aquela sociedade
que lhe tirava o ar e nao lhe acolhia; nesse momento passa a ser
enxergada, se torna um namero, mais uma estatistica em meio
a uma enorme cidade que continua em seu ritmo acelerado de
producao e crescimento. Com isso,

nao podemos negar que as cidades - com suas vias e des-
vios, suas ruas expressas e becos sem saida, com suas ar-
térias por onde correm os dramas sociais e humanos - sao
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uma espécie de imagem privilegiada com a qual a critica
contemporanea se depara. Essa imagem surge no proprio
texto literario. E a obra clariceana que esboca o reflexo
dessa cidade, e que insere a nordestina no mesmo espaco,
revelando os modos de absorcao de Macabéa pela cultura
moderna (SOUSA, 2016, p. 06).

Em A Hora da Estrela, vemos uma jovem que é excluida pelas
pessoas, sofre preconceito e mesmo assim cultiva seus sonhos.
Ademais, nesse filme a narrativa filmica se sobrepoe a arquitetu-
ra, ao dar seus proprios passos, indicando que o cenario poderia
ser qualquer outra grande metrépole em processo de industria-
lizacao.

Consideracoes finais

Por intermédio da breve anélise filmica, além de provocar o sur-
gimento de trabalhos que promovam dialogos interdisciplinares
entre arquitetura e cinema, percebe-se que em Playtime o que
embasa a narrativa é a sua arquitetura, pois o filme nao seria o
mesmo se, por acaso, fosse filmado no cenério de Paris com suas
edificacOes historicas ou em qualquer outra cidade que possuisse
estilos arquitetonicos diferentes do modernista; o cineasta con-
seguiu ainda mais, pois a forma com a qual enfatizou a arquite-
tura modernista (por vezes com uma dura critica em que a fun-
¢ao se sobrepoe a forma) ainda destaca a ironia que envolve esse
estilo e critica-o como uma arquitetura fria, sem proporcionar a
interacao social; a paleta de cores utilizada no filme, com os tons
na maioria acinzentados, consegue também dar maior énfase a
essa frieza que envolve a arquitetura. A Hora da Estrela, por sua
vez, tem uma narrativa marcada por acontecimentos sutis e que
dao seus proprios passos, independentemente da metropole em
que a historia se passa; além disso, entende-se que Macabéa, me-
taforicamente, é a figura alienada que estava indicada em Play-
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time, € o reflexo da desigualdade social provocado pelo intenso
desenvolvimento econOmico e, consequentemente, arquitetoni-
co, advindo com a modernidade.

Os dois filmes conseguem se relacionar pela maneira como a ci-
dade abraca a modernidade, contudo, encontram-se ambienta-
cOes e paisagens bem antagonicas: acabam por apresentar dois
universos que se opdem, um que abraca a tecnologia em que a
arquitetura complementa a acgao e até, pode-se dizer, direciona
a acao, e um outro que a arquitetura apenas assiste passiva as
acoOes advindas da sociedade moderna.
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Infancias e balbucios:
experiéncias de etnografia

de tela numa mostra filmica
Infants and babblings:
experiences of screen
ethnography in a film show

RUI BENEVIDES PRATES
PEDRO MACHADO COSTA
MARCQOS RIBEIRO DE MELO

1. Uma mostra de cinema e uma escrita conjunta

Em julho de 2018, apds um ano de pesquisas desenvolvidas pelo
“Grupo de Pesquisa Balbucios: guaguejar uma infancia”, foi rea-
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lizada a I Mostra Balbucios na Cinemateca da Universidade Fe-
deral de Sergipe, no Campus Prof. José Aloisio de Campos. Apos
a exibicao de cada filmes!, seguiram-se debates com a plateia a
partir de textos produzidos pelos pesquisadores. Neste artigo
apresentamos ao leitor reflexes inspiradas na etnografia de tela
dos filmes “O sonho de Wadjda” (2012) e “Ernest & Celestine”
(2012).

As alteracoes realizadas nos manuscritos para esta publicacao
consistem na troca de termos em busca de uma melhor precisao
na leitura, correcao de pontuacoes e adicao das citagoes e refe-
réncias. No mais, os textos permanecem idénticos aqueles lidos
e guardam, em si, o carater ensaistico da apresentacao.

2. Uma experiéncia filmica com Wadjda e Mansour

Uma imagem pode encher nossos olhos. Mas qual delas tem esse
poder? E se, ao contrario, uma imagem esvaziasse o que vemos,
despertasse um tal estranhamento que passasse a apontar uma
outra forma de enxergarmos as coisas?

O cinema, a imagem em movimento, oferece possibilidades de
subversao de uma estética e de uma economia majoritaria das
imagens. Estas formas e usos correspondem ao que se pode cha-
mar de imagem-cliché (ENGELMAN, 2005), ou seja, uma repe-
ticdo do mesmo contetido, a reafirmacao de uma mesma figura,
fisionomia, som, cenario, aparéncia, conduta, valor ou moral.

Na contramao da mesmice em que recai o cliché, um cinema mi-
noritario, em cuja concepg¢do estaria o resultado de uma busca
por novas possibilidades imagéticas, outras formas e usos da

1 Durante a mostra foram exibidos e discutidos os filmes: Culpa é do Fidel (2006),
Stella (2008), O sonho de Wadjda (2012) e Ernest & Celestine (2012)
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composicao artistica que caracteriza o cinema. Mais do que isso,
é o tipo de obra que desvirtua politicas hegemonicas ao propor
modos outros de arranjo da realidade. Um cinema, portanto, que
contradiz os fazeres e saberes cristalizados sobre infancia, géne-
ro, linguagem, sexualidade, e outros conceitos de cuja captura
reivindica-se o estranhamento (VASCONCELOS, BALESTRIN e
PAULON, 2013).

Imagens que poem em cheque o que ha de enrijecido nos modos
de vida de um tempo. Pela producido de imagens, o cinema ofe-
rece descaminhos para a convulsao de informacoes que se repe-
tem como simulacros em nosso cotidiano. Conforme nos lembra
Passeti (2015, p. 59): “O cinema nos remete ao siléncio diante
da profusao de imagens, palavras, ruidos, temas musicais, cores
e suas auséncias, luminosidades que revelam paisagens inéditas
reconstruidas”.

Como escreveu Badiou (2015, p.31), o cinema “é a criacao de novas
ideias sobre o que é a ideia”. E isso nao é evoca-lo por acaso. Ele
€ mesmo capaz de apontar para “outras configuracoes viviveis do
pensamento” (ENGELMAN, 2005, p. 284). Assim como podemos
apreender a literatura como o desconcerto da narrativa, o cinema
pode ser pensado também como um desconcerto, mas das ima-
gens. Encarnicando a narracgao, tratando das formas ‘viviveis’ do
pensamento, articulando dimensoes, o cinema subverte o uso ma-
joritario da lingua por todas as nossas faculdades sensiveis.

Para a realizacdo deste trabalho e em conformidade a aposta de
imersao no campo que se consolida na relacao entre pesquisador
e filme, experimentamos um recurso metodoldgico que articula
uma série de técnicas e procedimentos inspirados na etnografia e
na analise filmica com conceitos e discussoes aos quais as cenas
da obra podem tecer relacoes. Este recurso, denominado “etno-
grafia de tela”, pode conservar um espectro de procedimentos:
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[...]longo periodo de contato com o campo (neste caso, com a
tela); observacao sistemaética e variada (assistir ao filme/pro-
grama de diferentes modos - sem interrupcao, com pausas
para registro, assistindo aos extras); registro em caderno de
campo (tanto da descrigdo das cenas filmicas e/ou televisi-
vas, como de questdes e pontos que parecem potencialmente
interessantes para andlise); escolha de cenas para a anélise
propriamente dita. (BALESTRIN e SOARES, 2012, p. 93-94)

A etnografia de tela compreende o desenvolvimento de uma rela-
cao potente entre pesquisador e o filme (a tela), uma tal relacao
que tenha a capacidade de fazer aparecer nao apenas as cenas
sobre as quais se desenrolam as analises intelectuais, mas os
registros afetivos que possibilitam o deslocamento do sujeito-
-pesquisador para fora de sua orbita relacional habitual e que o
estimulam a operar em uma nova ordem de sentidos, fazendo
das questoes emergidas no campo-filme seus novos nortes, qua-
se anseios por respostas. Mesmo sem acha-las em definitivo, sao
estes anseios que o movem em articulacao com a tela, resultando
numa narrativa amorosa e intempestiva.

No que se refere a historia deste encontro com Wadjda, pode-se
dizer que se tratou de uma busca pelo que concebo como uma
experiéncia filmica. Com isto quero me referir a uma natureza
de vivéncia produzida em articulacdo com a pelicula, como um
encontro que se baseia sobretudo na possibilidade de fazer apa-
recer o novo, mesmo em relacdo a repeticao das cenas na tela.
Conseguir, portanto, fazer vazar a tela, lograr a fecundidade que
h4 na repeticao, transbordando os acontecimentos ficcionais
para atualizar seus motes e suas forcas no real. E o real nao é a
oposicao da ficcao, mas a ficcao € como a fabulacao que da corpo
ao real. Ela pode ter o poder de dar formas aos desejos e tensoes
de um tempo. E € por este poder que se encontra a sua uberdade,
mesmo no filme, apés milhares de reproducoes.
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Inspirando-nos na etnografia de tela, mergulhamos na histéria
de uma menina saudita de 10 anos. Pincamos cenas, observamos
e descrevemos enquadramentos, planos, sequéncias, cenarios,
iluminacao, “os modos de apresentar as personagens e seus mo-
vimentos dentro da tela, as escolhas relativas a montagem e ao
modo de narrar as histérias” (BALESTRIN e SOARES, 2012, 94)
do filme “o Sonho de Wadjda”.

Lancado em 2012, “O Sonho de Wadjda” é um filme saudita que
conta um trecho da histéria de uma pequena garota cujo maior
desejo é adquirir uma bicicleta. Trata-se do primeiro longa-
-metragem completamente rodado na Arabia Saudita, um pais
onde, por motivos religiosos, desde a década de 1970, nao ha
salas oficiais de cinema. A producao e a direcao do trabalho,
realizadas por uma mulher, Haiffa Al Mansour, e o enredo da
pelicula, apresentam um duplo protagonismo de mulheres mui-
to pouco comum a historia daquele pais, onde as leis islamicas
limitam os seus direitos civis. As dificuldades para a execucao
do filme perpassaram nao somente a questao financeira, cuja
captacao de recursos durou cinco anos, mas também a prépria
atividade de direcdo. A proibicio de homens e mulheres fre-
quentarem espacos comuns em publico, por exemplo, gerou
mudancas no set de filmagem, pois a diretora nao poderia estar
junto com sua equipe.

Se encarado inicialmente como um projeto pessoal, pois o filme
fala sobre a realidade do local onde Haiffa Al Mansour cresceu,
ele também abrange ideias sobre como as pessoas se “distanciam
da intolerancia, encarando o que ha de bom em noés, o traba-
lho arduo do aceitar ‘o outro’. Isto é o que a arte faz quebrando
as barreiras dos géneros e das culturas. Fazendo-nos entender
como nds respeitamos uns aos outros, amamos e cuidamos uns
dos outros” (MANSOUR, 2015).
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De certo modo, Mansour parece convocar uma certa ética, aqui
colocada em forma de pergunta: como forjar, ativar, fazer de uma
narrativa, ou de uma pesquisa que se compoe por meio de narra-
tivas, um corpo fabulador de mundos? Como construir uma nar-
rativa que possibilite o escamar de

[...] algumas “evidéncias”, ou “lugares-comuns [...] fazer
juntamente com muitos outros, de modo que certas frases
nao possam mais ser ditas tdo facilmente, ou que certos
gestos ndo mais sejam feitos sem, pelo menos, alguma he-
sitacdo; contribuir para que algumas coisas mudem nos
modos de perceber e nas maneiras de fazer; participar des-
se dificil deslocamento das formas de sensibilidade e dos
umbrais de tolerancia (FOUCAULT, 2006, p. 347)?

Essa politico-ética da narratividade nos convoca a inverter os
quadros do que costumamos pensar quando evocamos os termos
respeito e tolerancia, uma atitude que pede desaprendizagens e,
talvez, um esforco maior ainda: deslocar as formas de sensibili-
dade, mudar de sentir. Eis nossa aposta numa pesquisa e numa
narrativa que se tece por entre ciéncia e cinema: o cinema, ou
pelo menos algumas imagens cinematogréaficas, trazem consigo a
forca de afetacdo, de resistir ao intoleravel, de estranhar o que é
posto como intoleravel (LOURO, 2007).

Destarte, mostra-se importante salientar que no interior de
uma cultura, em um dado momento histérico, conformam-se
formas possiveis e inteligiveis de ser criancas, que ao longo de
sua educacdo/humanizacio, vao sendo identificadas como ho-
mens e mulheres de determinados modos (e nao outros). Nao
somos criancas, nao somos mulheres e homens, nos fazemos
mulheres e homens pelo engajamento reiterado a normas regu-
latorias de género narradas e inscritas nos corpos. Assim como
nos fazemos criancas reiterando normas regulatérias de faixa
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etaria. Dessa forma, a ‘simples’ e tdo conhecida expressio ‘E
um menino’ ou ‘E uma menina’ nio d4 nome a uma realidade
dada de antemao, mas o proprio ato de nomear instaura todo
um processo de fazer desse corpo um corpo de adulto e um cor-
po de homem ou de mulher.

Outro ponto necessario a ser abordado é o das diferencgas entre
as categorias analiticas de infancia e crianca, as quais foram
inicialmente desenvolvidas no campo da histéria por Philippe
Aries (1981) ao afirmar que, somente a partir da Modernidade,
foi possivel forjar um sentimento de infancia, correspondente
“[...] a consciéncia da particularidade infantil, essa particula-
ridade que distingue essencialmente a crianca do adulto, mes-
mo jovem” (Aries, 1981, p. 99). Sentimento que esta presen-
te na histéria do Ocidente, elaborado em concomitiancia com
mudancas de composicao da familia, das ideias de maternida-
de, paternidade e escolarizacao. A invencao da infancia possi-
bilitou o surgimento de uma série de tecnologias de poder com
o objetivo de gerenciar a vida dos individuos e populacoes.
Nesse sentido, o dispositivo de infantilidade incita a producao
de saberes sobre os corpos infantis, corpos de criancas. Tal
dispositivo regula relacoes de poder e praticas institucionais
em seu nome, sob a alcunha de garantia de direitos sociais,
com implicacdes sobre sua “satde, alimentacao, condi¢oes de
existéncia, necessidades, interesses, desejos, identidade” (CO-
RAZZA, 2004, p. 22).

Por outro lado, nao se deve compreender, como afirma Qvortrup
(2011), que a crianca seja um sujeito a-historico. Em culturas e
sociedades nao-ocidentais, “a ideia de infancia pode nao existir,
ou ser formulada de outros modos. O que é ser crianca, ou quan-
do acaba a infancia, pode ser pensado de maneira muito diver-
sa em diferentes contextos socioculturais” (COHN, 2005, p. 22).
Portanto, a crianca, segundo Kramer e Motta (2010), é aquela
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“pessoa de pouca idade”, produtora e produzida pela cultura, que
se constitui a partir de sua classe social, etnia, género, diferencas
fisicas, psicoldgicas e culturais.

Nesta pesquisa trilhamos um caminho que nao ignora o deba-
te supracitado, mas que transita numa outra dire¢do. Queremos
nos aproximar de um outrar a infancia, numa busca, nao do que
¢, mas do que pode (vir a) ser. A infancia, portanto, ndo como
rascunho da vida adulta, mas “uma infancia como intensidade,
um situar-se intensivo no mundo; um sair sempre do ‘seu’ lugar
e situar-se em outros lugares, desconhecidos, inusitados, inespe-
rados” (KOHAN, 2010, p. 94-95). A infancia como experiéncia
limite na/da linguagem, que faz gaguejar nossas certezas sobre o
mundo e suas logicas.

Estas questoes sao pistas para pensar cinema e infancia. Conce-
ber outras configuragoes viviveis: conversar com um cinema que,
subvertendo imagens-clichés, proponha, infantilmente, outros
territorios existenciais. Estabelecer um diadlogo entre o que esta-
mos sendo e os apontamentos inquietantes para viveres outros.
Nao s6 “outras configuracées”, mas reconfiguracoes, ou ainda
mais, destrui¢des e rompimentos.

E € assim que nos cabe conversarmos sobre a protagonista Wad-
jda. Ela parece ser a marca de uma ironia. Té-la como persona-
gem principal foi muito marcante durante o desenvolvimento
do filme, porque, a partir de sua perspectiva, se consegue nao sé
identificar os vetores pelos quais as meninas sao encaminhadas e
educadas para a vida em seus moldes tradicionais, mas acompa-
nhar de perto como alguém, com acdes tao singelas, pode produ-
zir desvios tao fundamentais nas estruturas que a atravessam. E
ainda mais impressionante: produzir desvios por meio de um uso
muito proprio destas mesmas estruturas.
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A pesquisa em infancias requer um comprometimento com véa-
rios temas que a compde ou circundam. Durante o decorrer desta
pesquisa conclui que nao bastaria a mim, enquanto pesquisador,
escrever baseado em apenas um registro do que seja a infancia, a
crianca ou a experiéncia infantil. Ao contrario, a pesquisa deste
tema expoOe por caricatura a delicadeza da complexidade da vida.
Ela nos forca a estar sob constante vigilia para que nao recaiamos
na armadilha de submeter a realidade ao crivo unilateral de uma
“verdade” ou conhecimento “legitimo”.

As divergéncias e singularidades da infancia enquanto expe-
riéncias nos levam a perseverar na aposta de que a producao de
conhecimento deve acompanhar, o quanto for possivel, o movi-
mento proprio da inventividade, do novo, do que surge. A rea-
lidade pare, ela se faz, se movimenta. Os retratos que tiramos a
partir das analises filmicas salientam este refazer-se. As questoes
de género, de classe, de satide mental, da cristalizacao do conhe-
cimento, de identidades, da relacao intergeracional, da politica,
tudo contribui para a composicao de angulos e formas possiveis
de se materializar a experiéncia. A infancia atravessa tudo isso e
mais: constréi os proximos possiveis. Pesquisar em conformida-
de a este movimento é uma pista interessante para quem cami-
nha neste terreno.

3. Sobre (des)praticar o medo

“Ernest & Celestine” é uma animacao francesa do ano de 2012,
baseada na obra homénima da escritora Gabrielle Vincent. Ape-
sar de ser um longa-metragem indicado para o publico infantil,
os assuntos discutidos abrangem uma gama de experiéncias, de
relacOes, de praticas, enfim, relacionadas ao mundo dos adultos
também. Pode-se pensar que se trata justamente do fato de que
essa distancia ndo é tdo grande como gostamos de crer. Um ob-
servador distraido poderia ndo se atentar ao fato de que muito do
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que se passa no filme é capaz de suscitar pensamentos sobre sua
propria vida em sociedade, suas obrigacoes, as ordens as quais
estdo submetidos, os caminhos através dos quais se move.

Primeiro, vamos nos ater um pouco a primeira cena. Os ratinhos
do internato (e somos levados a crer que se tratam de 6rfaos)
estdo em volta de Celestine, amontoados em sua cama, proéximo
da hora de dormir. O motivo é que Celestine tem o costume de
desenhar, principalmente ursos com ratos, sendo ambos em sua
arte, ao contrario do que seu mundo profere, amigos. Sua colega
do internato discute com ela ap6s o desenho ser explicado, ja que
para a amiga essa relacao seria impossivel, pois se tratam de ra-
cas que se odeiam, nao existindo convivio que seja.

Apoés isso, um barulho. Todos os ratinhos do internato correm
para proximo de suas camas e se mantém rigidos, como em po-
sicao de sentido. Uma porta se abre com um rangido e a cuida-
dora dos ratinhos entra por ela, envolta em escuridao. Atentas,
imodveis, as criancas esperam a rata fazer algo que as libere da
posicao rigida. A cuidadora bate duas palmas e todos os ratinhos
deitam. Seguem-se mais duas palmas e todos assopram as velas
que iluminam seus leitos, com tamanha sincronia que parecem
um corpo s6. Novamente esperam, um tanto assustados, por
algo. A cuidadora lentamente se dirige a uma poltrona, através
da qual se podem observar todos os leitos. Neste instante, é o
tinico ponto do comodo que possui luz, como uma espécie de
palco. Se prepara entdo para contar uma histéria sobre “o urso
grande e malvado”. Se trata de um ser faminto e, principalmente
apos o inverno, devora tudo que entra em seu caminho. Os ratos,
em especial, sdo seu alimento favorito. Come-os as dezenas, de
todas as maneiras possiveis, mas principalmente crus, implaca-
vel que é o monstro em questao. Neste instante de alerta sobre os
males do mundo, algo acontece. A sombra da cuidadora se altera.
Apresenta, agora, pelos ericados, dentes pontiagudos, uma feicao
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macabra. As criancas ficam apavoradas, se escondendo em seus
lencois e travesseiros. Essa dinamica é interrompida por Celes-
tine: “tem certeza que ele é tao mal assim?”. A rata cuidadora,
ironica, pergunta a ela se é de seu conhecimento a historia da
ratinha que nao acreditava no urso grande e malvado. Porém,
antes que comecasse, encontra o desenho de Celestine ao lado
de sua cama. Pega-o e joga-o com desdém e volta a poltrona. A
cuidadora finaliza dizendo: “Apenas nos contos de fadas os ursos
podem ser amigos”.

O medo criado nos ratinhos do orfanato em relagao aos ursos nao
advém da experiéncia concreta com estes, mas das palavras de
sua cuidadora, de sua sombra na parede, que tem como funcao
utilizar de seu lugar de poder para instaurar este medo e delinear
certo desenvolvimento especifico. Apesar disso, em certo mo-
mento a atencado das criancas se dirige a outras coisas, deixando
de lado a cuidadora que agora fala sozinha. Elas iniciam uma dis-
cussao entre si, cujo fim se d4 numa guerra de travesseiros, im-
possivel de ser contida. Essa cena, logo no inicio, é uma espécie
de evidéncia: criancas podem mais do que vir a ser adultos. Elas
trazem consigo um mundo de estranhezas.

Entdo, vamos nos atentar aqui sobre como a infincia pode ser
desestabilizadora de praticas, infancia provedora de outros tipos
de realidade que ainda néo existiam.

Em 2011, Mia Couto realizou uma fala na Conferéncia de Estoril,
cujo tema era “Seguranca” que muito nos auxilia aqui. O texto do
autor chama-se “Murar o Medo”:

Nem sempre os que me protegiam sabiam da diferenca en-
tre sentimento e realidade. Isso acontecia, por exemplo,
quando me ensinavam a recear os desconhecidos. Na rea-
lidade, a maior parte da violéncia contra as criancas sem-
pre foi praticada, ndo por estranhos, mas por parentes e
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conhecidos. Os fantasmas que serviam na minha infancia
reproduziam esse velho engano de que estamos mais segu-
ros em ambiente que reconhecemos.

Os meus anjos da guarda tinham a ingenuidade de acredi-
tar que eu estaria mais protegido apenas por nao
me aventurar para além da fronteira da minha lin-
gua, da minha cultura e do meu territério. O medo
foi, afinal, o mestre que mais me fez desaprender. Quando
deixei a minha casa natal, uma invisivel mao roubava-me
a coragem de viver e a audacia de ser eu mesmo. No hori-
zonte, vislumbravam-se mais muros do que estradas.

Nessa altura algo me sugeria o seguinte: que ha, neste
mundo, mais medo de coisas mas do que coisas
mas propriamente ditas. [...]

Todos sabemos que esse outro caminho poderia comecar,
por exemplo, pelo desejo de conhecermos melhor
esses que, de um e de outro lado, aprendemos a
chamar de “eles” (COUTO, 2011, grifos nossos).

E é justamente este outro caminho que sempre inflamou Celes-
tine, e que suscitou sua amizade com Ernest, o urso. E interes-
sante pensar que esse encontro improvavel tenha se dado prin-
cipalmente pela insisténcia de Celestine. A reacdo de Ernest de
desconforto com a presenca de Celestine em sua casa, mesmo
quando a ajuda entre os dois para se livrarem de problemas pare-
cia apontar para uma parceria, nos leva a uma conclusao. Ernest
cristalizou o discurso de sua cultura, de que ratos sao invasores,
indesejados e oportunistas, mesmo, no fundo, isso nao fazendo
sentido para ele de forma alguma, ja que é incapaz de ser violento
com Celestine. Ele é um adulto. Ao contrario, ironicamente, da
Unica pessoa que se interessou afetivamente por seu trabalho, a
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saber, a crianca com a mae: No inicio do filme, um Ernest famin-
to toca na praca em troca de qualquer dinheiro que seja que os
passantes possam lhe dar. Apos ser ignorado por varios adultos
que por ali passaram, uma crianca o fita. Algo chama sua aten-
cao, algo ali se revela belo para ela. Presa pelo som, ela quase
para, e como que percebendo as necessidades de Ernest, lhe ofe-
rece seu algodao doce. Sua mae, que esta segurando sua mao, a
puxa fortemente, como que dizendo para parar de perder tempo
com bobagens. Apds isso, a policia confisca todos os instrumen-
tos de Ernest e lhe da uma multa a ser pega pelo incomodo a
vizinhanca.

A crianca da praca e Celestine, alimentadas por essa mesma
natureza que subverte o Discurso ‘correto’ de seu mundo, esta-
belecem uma direcdo contraria que gera um novo discurso. E a
insisténcia de Celestine que quebra a cristalizacao de Ernest, as-
sociada claro com a sua arte, suas pinturas. Elas de alguma forma
encantam Ernest, fazem com que se sinta perto de algo que lhe
faz bem, talvez de algo que lhe lembra a sua musica. Os desenhos
de Celestine, que denotam esse deslocamento do ‘urso grande e
malvado’ para a figura dos “‘ursos como possiveis amigos dos ra-
tos’, e a vida de musico e marginal que Ernest leva, sao praticas
que interferem nessas relacoes de poder usuais de suas socieda-
des; sao nos nas linhas de forca que ameacam rompé-las.

No artigo ‘O que as Criancas podem fazer pela Antropologia’, Fla-
via Pires nos diz que:

A cultura ou a sociedade é algo dindmico que nao esta
localizado em lugar algum, mas pode ser pesquisado nas
relacGes entre as pessoas. As criancas nao apenas sao ensi-
nadas pelos adultos, como também ensinam aos adultos e
aos seus pares. No entanto, ser crianca comporta uma am-
biguidade que ao pesquisador torna seu objeto ainda mais
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fascinante. Os adultos chegam a se irritar com as criancas
na idade dos porqués. Elas tudo questionam, ndo tomam
o mundo como dado. Por isso, observando as criancas é
mais facil observar a cultura em acao, o processo de “tor-
nar-se” cotidiano, proprio da dindmica cultural, é mais 6b-
vio. (PIRES, 2010, p. 152)

Essa insisténcia de Celestine, que acaba por demonstrar a Er-
nest como sao caducos tanto o discurso da sociedade dos ratos
do ‘urso grande e malvado’ quanto o discurso da sociedade dos
ursos dos ‘ratos indesejados’, toma forma quando ela inicia uma
pintura, ao que Ernest pega seu violino e comeca a tocar. Ele de-
seja tocar como a imagem soaria. Ora, nesse ponto do filme as
imagens na tela, tracos do desenho de Celestine em producao,
parecem ser acompanhadas pela musica de fundo, ou a musica
de Ernest é que esta sendo acompanhada pelos desenhos? O fato
€ que essa questao ja nao faz sentido. Nao é bem musica ou pin-
tura, é outra coisa. Musica e pintura se diluem uma na outra,
atestando, um encontro entre um adulto e uma crianca, um urso
e uma ratinha, que jamais poderia se dar, mas se deu. A arte deve
ser encarada aqui como possibilitadora de encontros, como po-
tencializadora de formas que até entdo jamais tiveram lugar no
mundo. O encontro de pincel e violino materializa a destruicao
dos discursos dos ratos e dos ursos, dando lugar a algo novo, que
talvez ainda nao tenha nome...Isso seria a gagueira das palavras?

4, Para nao concluirmos

Como o menino do mato de Manoel de Barros (2015), com Wad-
jda e Celestine somos convidados a desver o mundo para encon-
trar novas coisas de ver. Desver e desdizer o género, o medo e as
relacdes intergeracionais. Na Mostra Balbucios, mais do que a
exibicao de filmes protagonizados por criancas, produzimos re-
flexdes sobre 0 modo como habitamos o mundo e como construi-
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mos aquilo que chamamos de real e de humano. Neste caminho,
a infancia nos aparece nao como uma etapa de um ciclo de vida,
mas como limite na/da linguagem que nos forc¢a a pensar sobre o
que nao pode ser dito.
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O homem que fazia rir
The man who made everyone

laugh

THIAGO DE BRITO VARJAO

1. Introducao

homem ri e tem consciéncia ao fazé-lo. Nas discussoes pri-

marias sobre o riso, Vladmir Propp cita o teoérico e historia-
dor da comedia cinematografica soviética R. Iuréniev. Este des-
creve uma lista de tipos de riso que possam existir, nos seguintes
termos:

O riso pode ser alegre ou triste, bom ou indignado, inte-
ligente e tolo, soberbo e cordial, indulgente e insinuante,
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depreciativo e timido, amigavel e hostil, irénico e sincero,
sarcéstico e ingénuo, terno e grosseiro, significativo e gra-
tuito, triunfante e justificativo, despudorado e embaraga-
do. Pode-se ainda aumentar esta lista: divertido, melan-
colico, nervoso, histérico, gozador, fisiol6gico, animalesco.
Pode ser até um riso tétrico! (IURENIEV apud PROPP,
1992, p. 27-28).

Para Propp, a lista nao foi obtida a partir de abstracoes, mas por
meio de observacao, onde certos aspectos do riso se ligam a dife-
rentes atitudes do homem. Apesar de detalhada, segundo Propp,
a lista de Iuréniev nao estaria completa, pois faltava a zombaria,
ou seja, o riso de zombaria. A zombaria é um dos elementos fun-
damentais para se entender o comico, pois “todo o vasto campo
da satira baseia-se no riso de zombaria.” (PROPP, 1992, p.28).

Henri Bergson, em sua obra O riso (1983), se debruca sobre o
estudo do riso nos mais diversos campos; inicialmente, ele traca
duas perguntas sobre as quais a obra vai se desenvolver: “Que
significa o riso? Que havera no fundo do risivel?” (BERGSON,
1983, p.6). Retornamos para Aristoteles através de Bergson
quando este diz que a comicidade nao existe fora do ambito hu-
mano (BERGSON, 1983), remonta a ideia de racionalidade sobre
o ato de rir e a partir disso as interpretacoes que podem ser toma-
das ao se ver um acontecimento jocoso.

Assim, o riso s6 cabe ao universo das relagdes humanas. Para
Bergson, a insensibilidade estaria acompanhada do riso, ou seja,
0 que é comico s6 produz efeito se tiver como superficie um “es-
pirito tranquilo e bem articulado” (BERGSON, 1983, p.7), sendo
assim, a emocao seria inimiga do riso; afinal, segundo o autor,
atos que gerem piedade ou afeicao nao produzem, provavelmen-
te, o mesmo efeito comico. Portanto, “o comico exige algo como
certa anestesia momentanea do coracao para produzir todo o seu
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efeito.” (BERGSON, 1983, p.8). Necessita de ecos para repercu-
tir e encontrar um sentido. Uma piada, por exemplo, pode nao
repercutir da mesma maneira se contada fora de um contexto ou
em um grupo que nao partilhe dos mesmos gostos, conhecimen-
tos, costumes e ideias. O riso esta atrelado ao costume de certa
sociedade, é “um fenémeno exdtico, sem relacido com o restante
da atividade humana.” (BERGSON, 1983, p.8). Dessa forma, o
ambiente natural do riso é a sociedade, fora dela nao se pode de-
finir uma utilidade, uma funcao social (BERGSON, 1983).

Fora de uma determinada sociedade, o riso, talvez, ndo tivesse o
mesmo efeito. A purgacao da alegria estd ambientada na socie-
dade, tal qual a catarse para o tragico. O riso compreende certas
condicoes da vida, inserida em comunidade. Bergson (1983, p.9)
diz que “o riso deve ter uma significacao social”, portanto, eis o
motivo para este se ligar a uma conjuntura em comunidade.

Com o cinema de comédia nao é diferente, certas piadas ou gags,
podem ter efeitos diversos em culturas diferentes, que vao desde
o riso de zombaria até a producao de um efeito contrario, por
exemplo, raiva. Ou seja, é em sociedade que o riso pode ser visto,
estudado, analisado, entendido, compreendido e ser interpreta-
do. Os contextos diversos é que podem produzir este riso por par-
te do espectador. O efeito comico deriva de certa causa e quanto
mais espontanea for esta causa, mais comico parecera (BERG-
SON, 1983). Por exemplo, uma pessoa que vai sentar-se e acaba
caindo, ou alguém tropecando na rua. Mas, alerta o autor, uma
pessoa que caia em um pogo produz o efeito contrario, em vez do
riso gera o temor, o susto, a preocupacao. Bergson utiliza como
modelo ou exemplo a figura de Dom Quixote, personagem criado
pelo escritor espanhol Miguel de Cervantes, este seria o intér-
prete ideal que representaria a figura comica, aquele que corre
e cai em realidades, os tipos candidos que se enganam facilmen-
te, que sao ingénuos e sonhadores. O comico pode ser utilizado



para apresentar tais figuras jocosas do cinema, tais quais: Marx
Brothers, O gordo e o magro, Os trés patetas, Charles Chaplin,
Buster Keaton e Monty Python. No Brasil o grande mestre do hu-
mor que atraia os mais diversos publicos as salas de cinema era
Amacio Mazzaropi, com seu tradicional caipira brasileiro. Nesse
sentido, segundo Bergson, ha um limiar que separa a comédia do
drama. O autor argumenta que ha uma diferenca essencial entre
o drama e o comico, para ele:

Um drama, mesmo quando nos comove com paixoes ou
vicios que tém nome, encarna-os tao bem no personagem
a ponto de esquecermos os seus nomes, de se esfumarem
as suas caracteristicas gerais e ndo mais pensarmos neles,
mas na pessoa que os absorve; por isso, s6 um nome pro-
prio é adequado a peca dramatica. J4, pelo contrario, mui-
tas comédias tém como titulo um substantivo comum: O
Avarento, O jogador etc. (BERGSON, 1983, p.12).

Em 1964, Glauber Rocha lancava seu aclamado Deus e o diabo
na terra do sol, filme de cunho politico-social. No mesmo ano,
Amacio Mazzaropi, enquanto produtor e ator, lancava seu O
Lamparina (1964), obra dirigida por Glauco Mirko Laurelli. Na
obra, Mazzaropi d4 vida a Bernardino Jab4 um pacato capiau
que sai com a familia em busca de arrumar emprego na roca.
As desventuras da familia Jab4 se apresentam desde o primeiro
momento, pois sdo enganados por um homem que diz que vai
ajuda-los, porém o atravessador rouba todo o dinheiro de Ber-
nardino. Para Bergson, o substantivo comum seria um indicio
que poderia apontar para uma comédia, o titulo se faz importan-
te nesse momento. Ao se debrucar sobre a obra de Mazzaropi ha
uma constancia de substantivos comuns em parte de seus filmes,
nesse caso O Lamparina (1964) € um caso classico ao que Berg-
son argumentava. Ha nesta obra outro agravante, afinal a alusao
ao famoso cangaceiro Lampido se d4 de maneira comica, lampa-
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rina seria o contrario de lampido, ou seja, algo que produz um
lume de baixa intensidade.

Para Bergson, o riso seria um fend6meno exoético, sem relagao com
o restante da atividade humana, vem dai, de maneira geral, o mo-
tivo de caracterizar o cémico como abstrato, como algo do alhea-
mento vago, percebido pelo “[...] espirito das ideias: contraste in-
telectual, absurdo sensivel, etc. as quais, mesmo que conviessem
realmente a todas as formas de comicidade, nao nos explicariam
absolutamente por que o comico faz rir.” (BERGSON, 1983, p.
9-10). Para o autor, o riso estaria no inconsciente do espectador
ligado pela atividade humana, sendo guiado pelo automatismo,
ou seja, onde o autor/espectador seria levado involuntariamente
pelo subconsciente.

Dessa forma, Mazzaropi dispunha da féormula para a fabricagao
de forma volumosa dos efeitos comicos. Usando e abusando.
Tome-se como exemplo alguns de seus personagens, tais quais:
Candinho (Candinho, 1953), Arlindo (O gato de madame, 1956),
Jeca (Jeca Tatu, 1959) e o proprio Bernardino Jaba/Lampari-
na (O Lamparina, 1964). Uma lista de personagens comicos que
acompanham seus 32 filmes. A naturalidade com que Mazzaro-
pi da vida a seus personagens faz crer que a ideia proposta por
Bergson sobre o automatismo entre em conformidade com as
histoérias. Ademais, para o fildsofo:

Verifica-se uma lei geral da qual acabamos de descobrir
uma primeira aplicacdo e que formularemos do seguinte
modo: quando certo efeito comico derivar de certa causa,
quanto mais natural a julgarmos tanto maior nos parecera o
efeito comico. Rimos ja do desvio que se nos apresenta como
simples fato. Mais risivel serd o desvio que virmos surgir e
aumentar diante de noés, cuja origem conhecemos e cuja
histéria pudermos reconstituir. (BERGSON, 1983, p.11).



Em O Lamparina (1964), o mote inicial que d4 luz ao nascimento
do cangaceiro € um encontro inusitado com o grupo do cangacei-
ro Z¢ Candeeiro, ap6s sua mulher e filha serem atacadas por dois
cangaceiros ao se banhar em um rio. Bernardino Jaba os poe para
correr e toma de assalto suas armas e vestimentas. Em seguida
veste-as e sai perambulando com a familia em busca de emprego
até se deparar com um vilarejo onde todos o confundem como
um cangaceiro. Os trejeitos com o corpo, a fala caipira, o modo
de andar desengoncado, as calcas até o meio da canela, todos os
esteredtipos que marcam e remetem ao tipico capiau do interior
brasileiro fazem parte do acervo de Mazzaropi na confeccao de
seus personagens. Retoma-se ao que dizia Bergson sobre o auto-
matismo do riso. Neste caso, Mazzaropi imprime com maestria
sua marca, o ator comico prepara o terreno por onde vai passear.

Mazzaropi encarna a figura quixotesca que atrai os mais diversos
tipos de publico. O personagem torna-se um objeto util social-
mente, o comico transpassa barreiras que vao desde a zombaria,
o estereotipo e até mesmo a critica social. Misto de hero6i-comico,
a trama se desenrola em um valsar de desvios de conduta que, a
priori, historicamente sao datadas como sendo de cangaceiros,
ha brutalidade ao invadir a vila, ha discursos eloquentes e zom-
baria; por exemplo, o fato de existir um cangaceiro espanhol, os
estereotipos dos personagens nordestinos em sua forma de falar.

Conforme explicacao de Henri Bergson:

[...] o cOmico surge no momento preciso no qual a socieda-
de e a pessoa, isentas de preocupagdo com a sua conserva-
¢do, comecam a tratar-se como obras de arte. Em resumo,
se tracarmos um circulo em torno das acoes e intencoes
que comprometem a vida individual ou social e que se cas-
tigam a si mesmas por suas consequéncias naturais, res-
tara ainda do lado de fora desse terreno de emocao e luta,
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numa zona neutra na qual o homem se apresenta simples-
mente como espetaculo ao homem, certa rigidez do corpo,
do espirito e do carater, que a sociedade queira ainda eli-
minar para obter dos seus membros a maior elasticidade e
a mais alta sociabilidade possiveis. Essa rigidez é o comico,
e a correlacao dela € o riso. (BERGSON, 1983, p.14).

As formas dos gestos e movimentos apresentados por seu perso-
nagem ja sao risiveis por si s6, 0 movimento do corpo transforma
o ator em uma espécie de caricatura. E o efeito do comico tanto
mais é flagrante quanto mais refinada € a interpretacao do ator;
o riso brota, cresce e matura do inicio até o final do discurso da
personagem. O esteredtipo é de fundamental importancia para
se compreender a imagem que se faz dos nordestinos, neste caso
dos cangaceiros, principalmente da regido geografica denomi-
nada sertao. Examinando estes padroes dos tipos nordestinos,
Durval Muniz aponta para o problema da representacao destes:

Os tipos “nordestinos” do pau-de-arara, do coronel, do
cangaceiro, do jagunco fazem parte da colecao de tipos que
a chanchada agenciava dos programas de humor de radio
e levava para a tela, ja na década de quarenta. O nordesti-
no se aproxima muito da imagem do matuto ou do caipira.
Ele é sempre mostrado como a inversao da figura do cita-
dino, do gra-fino, do bem-educado, do civilizado, do poli-
do. Ele é a negacao da figura cosmopolita, porque atesta a
nossa pobreza fisica e mental. Era sempre uma figura de
gestos, comportamentos, valores e falas disparatadas com
o mundo urbano, com o glamour do mundo burgués; era o
simbolo da precariedade nacional. Nas parodias aos filmes
de Hollywood, o tipo “nordestino” é o préprio disparate
dentro de um mundo cheio de frivolidades, estrelas gla-
mourosas; de um mundo industrial. Mas, por outro lado,
o tipo “nordestino” quando nao era o coronel tacanho,
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machista, mulherengo, valente e ridiculo, podia ser o tipo
contraposto a frivolidade burguesa, contraposto ao apego
as aparéncias e a esperteza para subir na vida. Podia ser o
prototipo do homem honesto, inocente e simples. (ALBU-
QUERQUE JUNIOR, 2011, p.297).

Este padrao fermentado pelo senso comum sao o aditivo na per-
petuacdo dos diversos preconceitos que definem um determina-
do grupo social. Desta forma o cinema massifica a ideia do can-
gaco ao sabor de estigmas interpretativos que dissolvem todo um
complexo conjunto de fatores e fatos em mero atributo deprecia-
tivo.

2, O caipira, o cangaceiro e o cOmico

Antonio Candido, em Os parceiros do Rio Bonito (2010), diz que
o caipira é um dos tipos do homem rural tipico do Brasil, e o
estereotipo jocoso se da quando definem o caipira como sendo o
homem nao civilizado, o homem rustico. O caipira é o habitante
do campo que vive em uma comunidade relativamente homo-
génea bem definida (CANDIDO, 2010). Nesse sentido, pode se
dizer que Mazzaropi em seus diversos filmes cria o estere6tipo do
caipira rustico, o tabaréu que é enganado por todos, uma figura
tola digna de riso e, portanto, comico. O caipira paulista esta em
parelha com o sertanejo nordestino, ao menos em se tratando de
esteredtipos. Para Antonio Candido, o caipira seria o bandeiran-
te que se sedentarizou, o homem rural perdido em uma imensi-
dao de territoério, transformando-se em um produtor rural, uma
espécie de bandeirante atrofiado. O caipira s6 se reuniria em
eventos sociais que podiam ser desde a construcao de uma casa,
um casamento, um batizado (CANDIDO, 2010). Dessa forma,
podemos encarar que o caipira paulista em muito se assemelha
ao sertanejo do Nordeste que vive isolado dos centros urbanos e
mesmo dos seus vizinhos.
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Desta forma, a matriz do esteredtipo poderia originar-se da lite-
ratura, do folclore, da musica, do cinema, ou seja, de toda e qual-
quer atividade onde as estruturas sociais estejam estabelecidas
em grupos. A estereotipagem seria o traco evidenciado, este des-
locado do contexto que o gera, e repetido. Portanto, o estere6tipo
seria um produto social da linguagem. Sobre o esteredtipo, Peter
Burke (2004, p.153) argumenta que “Quando ocorrem encontros
entre culturas, é provavelmente que a imagem que cada cultura
possui da outra seja estereotipada. O estere6tipo pode nao ser
completamente falso, mas frequentemente exagera alguns tracos
da realidade e omite outros”.

Em O Lamparina (1964) encontramos um duplo esteredtipo
sobre o cangaceiro e o caipira. O objeto comico da obra se da
através de Bernardino Jabéa ao se transformar em Lamparina, e
o restante dos cangaceiros do bando de Zé Candeeiro sdo apre-
sentados através da mesma féormula vista em outras obras, onde
a ignorancia e violéncia sao partes constituintes de suas ativida-
des diarias mesclado com as doses de zombaria impressas por
Mazzaropi. Enquanto para Bergson o riso é uma espécie de lei
imanente da natureza, para Propp certas condi¢oes devem existir
para tal, pois onde um ri, o outro nao ri. Este outro seria o sujeito
que sofre a acao de ser zombado ou que sofre com o esteredtipo.
Neste caso, certas condicoes sociais, nacionais, pessoais e histori-
cas estao vinculadas (PROPP, 1992). O carater popular das obras
de Mazzaropi aliado a estereétipos faz dele um autor cémico, en-
carnando diversos elementos na construcao das personagens e;
nesse sentido, o espectador consegue se ver através dos outros,
os personagens representados. Bernardino Jaba é comico, pois
reforca as caracteristicas rusticas do caipira, de forma negativa
ao pensamento de Antonio Candido, Lamparina é também co-
mico por reforcar o estereétipo de valentia dos cangaceiros e as
maneiras a nordestina, aliado aos modos do capiau do interior
paulista, em sua fala, argumentos e gestos.
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O historiador Peter Burke também alerta para essa construgao
dos padroes e formulas de representacao de minorias através do
uso da imagem:

Imagens do outro, carregadas de preconceitos e esteredti-
pos, parecem minar a ideia de que vale a pena considerar
com seriedade a evidéncia fornecida por elas. Mas, como
sempre, precisamos fazer uma pausa e perguntar: evidén-
cias de qué? [...] “Como evidéncia do que outras culturas
ou subculturas realmente eram, muitas das imagens nao
possuam muito valor. Por outro lado, o que elas realmente
documentam muito bem é um encontro cultura e as rela-
¢Oes a esse encontro por membros de uma determinada
cultura. (BURKE, 2004, p.158)

Nesse sentido, em O Lamparina (1964) a representacao de per-
sonagens tidos como nordestinos ou caipiras sdo figuras estigma-
tizadas, figuras com atributos profundamente depreciativos que
denotam certa normalidade aos se encarar a imagem destes tipos.

Seguindo essa linha de raciocinio, o caipira, o sertanejo e o can-
gaceiro sao figuras a margem do padrao social que se estabele-
ce, sendo objeto estranho, estes sdao explicitados através de sua
aparente inferioridade. Portanto, passivos do riso. Durval Muniz
ao analisar sobre a imagem dos personagens nordestinos dentro
dos discursos médios da populacao brasileira observa:

Nestes discursos, os “personagens do Nordeste” serdo
sempre pessoas marginais ao sistema capitalista, mesmo
quando falam acerca dos operarios ou da revolugao. Sao
artesaos, pescadores, ambulantes, cangaceiros, beatos,
retirantes, tomados como tipos sociais para construir
suas narrativas. Eles parecem acreditar que, por estarem
“fora do sistema” e “fora do poder”, estes homens podem
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ataca-los, assim como os proprios intelectuais podiam fa-
zé-lo por se sentirem assim. (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2011, p.225).

Durval Muniz parece entender que ao se representar ou discur-
sar sobre tipos estereotipados a tendéncia é a de criar uma lacuna
que se preenche com os lugares-comuns, os chavoes, as zombaria
e o riso do qual fala Vladmir Propp.

3. O cangaco no cinema de Mazzaropi

A presencga da mulher no bando, no caso a cangaceira sem nome
que é companheira do lider e mae de Ezequiel, indica que se esta
vivendo a fase final do cangaco onde a presenca de mulheres
era permitida ou tolerada dentro dos grupos. Nos faz crer que
O Lamparina (1964) tenta remontar um periodo que esta loca-
lizado temporalmente entre a década de 1920 e 1930 do século
passado, diferentemente da obra O Cangaceiro (1953), de Lima
Barreto, em cuja informacao inicial diz apenas se tratar de uma
época onde ainda existiam cangaceiros. Outro ponto que reforca
este argumento é o uso de indumentarias que compde uma es-
tética mais refinada como, por exemplo, os bordados estilizados
nas roupas e as estrelas de Salomao nos chapéus dos cangaceiros.
De acordo com Luiz Bernardo Pericas:

O fato é que o ingresso de mulheres, ap6s Lampiao come-
car sua relacdo com Maria Bonita, em torno de 1930, de
certa forma, “domesticou” muitos daqueles homens. Sua
presenca fez com que se tornassem certamente menos vio-
lentos, de maneira geral. Normalmente ndo se permitia
que mulheres sem “maridos” ou “companheiros” perma-
necessem nos grupos. Se uma jovem ficasse viiva ou sol-
teira, teria de escolher logo um novo parceiro, caso contra-
rio era obrigada a deixar o bando. (PERICAS, 2010, p. 46).
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Em O Lamparina (1964) o cangaceiro pode ser visto por dois
prismas: o tradicional ja visto em outras obras, refor¢cando a vio-
1éncia; e outro através da comédia. O leitmotiv da obra se da en-
tre os estereotipos formados, entre o comico e o tragico, misto de
discurso violento dos cangaceiros compensado pelo riso da co-
média. O préprio encontro inicial entre Zé Candeeiro e a familia
Jaba denota a ciranda entre o universo do banditismo e da comé-
dia. A seguir, Bernardino convoca os cangaceiros a dangar e can-
tar um xaxado, caso contrario atiraria nos pés dos bandoleiros.
A trilha sonora que se da em sequéncia apresenta uma rica letra
que aponta para o universo do cangaco sob a 6tica do Lamparina.
A letra da musica Lamparina do Nordeste, obra que tem como
autor Elpidio dos Santos e interpretada por Mazzaropi, mescla o
universo do cangaceirismo classico com toques de zombaria que
se da ao fim ao imitar sons que lembram um gato miando.

N3ao sei com quem t0 falando
Se tem alguma oracao

Diga seu nome cantando

E nao trema nao

S6 que é preciso saber

Ja matei dez capataz

Botei mais de dez pra correr
Sem oia pra tras

S6 de escutar o meu nome

A valentia termina

Porque pra mim nao tem homem
S6 o Lamparina

Um pouco ali pra diante

Na banda do Bodoc6

Matei uns trinta volante
Com dez tiro s6

Na mao esquerda peixeira
Na mao direita o fuzil
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Mulher bonita e faceira
Tenho mais de mil
Miau miau miau miau

Ao se falar em cangaco temas como: valentia, morte, bravura,
violéncia estarao fortemente presentes. A diferenca, neste caso,
¢ a insercao da onomatopeia final. Esta faz debandar o riso, pois
além de nao ser esperado pelo espectador, os sons que lembram
miados quebram totalmente com o enredo tracado pela musica.
Da mesma forma é feito no filme. A ordem estabelecida é que-
brada pelo cangaceiro Lamparina, seus parentes e o espanhol,
servindo estes elementos como ruptura das tensoes dramaticas.
Ou seja, a partir do surgimento do cangaceiro Lamparina toda
sorte de crimes antes cometidos pelos cangaceiros é diluida na
comédia. Conforme diz Henri Bergson:

Em resumo, vimos que pouco importa o carater ser bom
ou mau: se é insociavel, podera vir a ser comico. Vemos
agora que também nao importa a gravidade do riso: gra-
ve ou leve, podera nos causar riso desde que se ache um
modo de nao nos comover. Insociabilidade do persona-
gem, insensibilidade do espectador, eis, em suma as duas
condigbes essenciais. Ha uma terceira, implicada nas duas
outras, e que todas as nossas andlises tendiam até agora
a extrair. Trata-se do automatismo. Mostramo-lo desde o
inicio deste trabalho, e ndo deixamos de chamar atencao
para este ponto: s6 é essencialmente risivel o que se faz au-
tomaticamente. Num defeito, até mesmo numa qualidade,
a comicidade esta no fato de que o personagem faz, a sua
revelia, o gesto involuntario e diz a palavra inconsciente.
Todo desvio é comico. (BERGSON, 1983, p. 70).

Portanto, o desvio, que seria a onomatopeia, € comico, pois se
faz de forma automatica, espécie de galhofa que desconcerta
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a quem ouve; serve para dar tom ao riso. A onomatopeia que-
bra a sequéncia, rompe com o discurso anterior de valentia, de
mortes, de violéncia; abre espaco a algo que pode ser entendido
como uma piada ou receio, afinal ao fim da musica Lamparina
da de ombros e sai com expressoes de medo ao encarar de frente
Zé Candeeiro. Seria o gato medroso, assustado. Estao dadas as
condicoOes necessarias para a construcao de um discurso e per-
sonagem comico segundo as premissas de Bergson, para o autor
quanto mais acentuada for o desvio, mais aprimorada sera a co-
média. Henri Bergson nos indica:

Tome-se qualquer outro personagem cOmico. Por mais
consciente que ele possa ser do que diz e do que faz, se é
cOmico é que existe um aspecto da sua pessoa que ele ig-
nora, um aspecto que se furta a ele mesmo. Sé por isso nos
faz rir. As expressoes profundamente coOmicas sdo as mais
ingénuas nas quais um vicio se mostra nu: como se desco-
briria assim, se ele fosse capaz de se ver e de julgar-se a si
mesmo? [...] Em resumo, se deixarmos de lado, na pessoa
humana, o que interessa a nossa sensibilidade e consegue
nos comover, o resto podera converter-se em comico, € o
cOmico estara na razao direta da parte de rigidez que ai se
manifeste. [...] O personagem cémico é um tipo. (BERS-
GON, 1983, p. 70-71).

Reside ai a veia comica de Mazzaropi, o que seria mais engra-
cado, aos olhos do puablico, que pér uma familia de caipiras, no
sentido jocoso inverso ao que fala Anténio Candido, que por ser
tapeada se transformam em cangaceiros e tem como acompa-
nhante um espanhol? O riso, talvez, venha pelo fato de suscitar
algo que chega repentinamente e de forma inesperada (PROPP,
1992). A causa do riso, nesta perspectiva, é inerente as caracte-
risticas de Bernardino Jab4, familia e espanhol. O ato de fazer
alguém de bobo é bastante comum dentro da literatura de satira
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e humoristica, tendo este bobo um grupo que o segue ou parcei-
ros (PROPP, 1992). Caso os antecedentes sejam datados e ocasio-
nados por marcas repentinas e inesperadas, como por exemplo
o miado, estas podem construir as estruturas das comédias, um
procedimento ao qual os russos chamam de oduratchivanie, esta
seria utilizada para caracterizar alguém que é feito de bobo, pes-
soa tola que é enganada.

O fazer e ser bobo constitui a estrutura dos enredos das obras de
Mazzaropi, porém sempre ha uma virada de jogo. Neste caso, a
falsa valentia nao é desmascarada pelo chefe, afinal ha um acor-
do entre este e o filho, o rapaz se enamora pela filha dos Jaba. O
fazer-se de bobo nao é o nico tipo de enredo a se tracar, mas, de
certa forma, é fundamental na construcao da narrativa comica.

O humor tem um papel importante como forma de represen-
tacdo da realidade nacional, as obras de Mazzaropi, sobretudo,
apresentam este contexto social brasileiro de maneira descon-
traida. Mazzaropi é fruto de um cinema de massa, um cinema
que atraia os mais diversos tipos de publico. Sendo assim, se faz
importante refletir sobre a importancia do cinema como propala-
dor de ideias, conceitos e imagens através de uma midia de mas-
sa. O humor proporciona uma visao de sociedade que se insere
em uma realidade nao-convencional. Henri Bergson estabelece
que riso aparece quando a sociedade se apresenta de forma apa-
rente, a comédia seria um elemento importante ao se desnudar
0 que nao estava aparente socialmente. Sobre esta sociedade o
autor nos fala:

Vivendo nela, vivendo por ela, ndo podemos deixar de tra-
ta-la como um ser vivo. Risivel sera, pois, a imagem que
nos surgira a ideia de uma sociedade que se disfarce e, por
assim dizer, de um carnaval. Ora, essa ideia se forma a
partir do momento em que percebamos o inerte, o ja feito,



o confeccionado, enfim, na superficie da sociedade viva.
(BERGSON, 1983, p. 25).

Um carnaval. Uma mascara que se coloca para disfarcar o que ha
de real através do humor. Mazzaropi tem a capacidade de perce-
ber como estas méascaras se instalam dentro de um contexto so-
cial. Como caipiras, nordestinos, cangaceiros se inserem dentro da
sociedade e quais papéis estes executam através do odurdtchiva-
nie, daquilo que é risivel, do despretensioso. Mas, nesta falta de
pretensao, os ecos de muitas vozes e discursos se engendram. O
her6i Lamparina tem como plano prender os cangaceiros para li-
vrar o sertao dos malfeitores. Em conluio com a volante este trama
uma emboscada durante a noite com a ajuda de Ezequiel, que tem
como sonho abandonar o cangaco e se casar com a filha de Lampa-
rina. Uma tipica cena de comédia pastelao se d4 nesse momento.
A volante invade o acampamento e o que se segue sdo lutas que
lembram os espetaculos de pro wrestiling, enquanto isso o espa-
nhol era feito de cavalinho, aos tapas, pela esposa de Z¢é Candeeiro.

Todos sdo presos, exceto Zé Candeeiro, sua esposa e Ezequiel.
Ao empreender fuga, Lamparina dispara em uma mula atras do
chefe do bando, porém se perde no meio do caminho; é confundi-
do com um cangaceiro e acaba sendo preso pela policia de outro
municipio. Para o restante da familia e todos da cidade ficticia de
Sororoca, Bernardino estad morto. Porém o que ocorreu foi que
Jaba ficou um ano em carcere. Um ano se passou até que foi pos-
to em liberdade e retornou atras da familia. No meio do caminho
se encontrou com Zé Candeeiro e esposa que viviam agora es-
condidos, ndo havia mais bando, nao havia mais violéncia, nem
saques. O cangaco estava morto, restava apenas como memoria
distante para aquela populacao. Retomamos os registros histori-
cos. A morte do cangaco na obra cinematografica relembra o fim
do cangaco com a morte de Lampiao em 28 de julho de 1938, no
municipio de Pogo Redondo, estado de Sergipe. Assim como o
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Estado Novo foi o autor da primeira morte de Lampido ao em-
preender forcas para combater o cangaco e coibir coiteiros, com
Z¢ Candeeiro se deu o mesmo, afinal nao havia mais espaco den-
tro da sociedade para comportamentos violentos.

Na obra cinematografica o cangaco torna-se algo superado, mas
nao olvidado. A imagem de Z¢é Candeeiro e sua brutalidade ainda
paira pelo municipio de Sororoca, ndo sendo esquecido pelo de-
legado local, pelo portugués dono de uma venda que foi saqueada
pelos cangaceiros e, principalmente, pelo menino que teve a mae
assassinada. Inicialmente, a crianca o6rfa aparece de forma apa-
gada, dialogando apenas com Zé Candeeiro nas cenas de invasao
da vila. Porém, no fim da trama, a crianca torna-se fundamental
para o desfecho. E o garoto que avisa ao delegado e para a vo-
lante a localizacao do famigerado lider do bando que se desba-
ratou. Quanto a Bernardino Jaba, este tornou-se um mito. Afi-
nal ajudou a livrar aquelas paragens dos cangaceiros. Um mito
poOstumo, pois acreditava-se em sua morte. O mito do homem
valente que combateu os bandidos e que serviu de exemplo para
a populacdo. Merecendo até mesmo uma festa em homenagem
e discursos acalorados sobre sua pessoa. Sobre esse aspecto, ao
tratar sobre o espaco mitico em que vive a sociedade nordestina,
Durval Muniz reflete:

Constrdi-se um espaco fora do tempo, um espago mitico,
usando clichés imagéticos para, por oposicao, validar a so-
ciedade do presente e seus codigos de valores. Para cons-
truir o espaco do Nordeste, em um filme rodado em Sao
Paulo, o autor buscara alguns estere6tipos imagéticos da
regido, impregnados da propria visibilidade do Oeste ame-
ricano. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p.300).

A partir daquele momento, o cangaco vira um apéndice. Restam
apenas Zé Candeeiro e sua esposa. Seu filho, Ezequiel, abando-
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na a vida de bandoleiro e torna-se noivo da filha de Bernardino
Jaba. Afinal, segundo o préprio Ezequiel, aquilo nao era vida de
gente. Cangaceiro nunca foi gente dentro da obra. A confusao
toma conta do povoado logo apds o retorno de Bernardino. No
momento em que faziam uma homenagem ao defunto, este sobe
ao pulpito e se coloca ao lado do orador. O portugués, dono da
venda que agora estava noivo da entao vitiva de Bernardino, vé
este em pé e informa para a noiva e para um caipira que estava
ao seu lado que viu um espirito. O espirito de Bernardino Jaba.
A noticia da presenca de um fantasma faz afastar todos os convi-
dados do evento. Acreditando estar sendo rejeitado pela familia e
amigos, Bernardino parte para outro local acompanhado apenas
do garoto, inico que ainda acredita que este est4 vivo. Em outra
oportunidade, necessitando comprar mantimentos, Bernardino
retorna ao povoado acompanhado do garoto. Era dia de casa-
mento. Casamento de sua esposa com o portugués, filha e filhos.
Ao adentrar na igreja para ver o que se passava, mais uma vez, ha
uma debandada geral. O recurso Deus ex machina entra em acao
e tudo se resolve ao final. Nao h4 mais fantasmas, ndo ha mais
casamento entre a esposa de Bernardino e o portugués, nao ha
mais cangaco, afinal o garoto consegue cumprir sua promessa e
delata o local onde Zé Candeeiro e esposa estavam escondidos. O
cangaco, por fim, esta sepultado.

Mazzaropi traz ao publico o cangaco através da comédia, o ci-
nema de massa e o publico heterogéneo faz deste artista um dos
grandes representantes do cinema nacional; desta forma, Mazza-
ropi leva aos espectadores a importancia de uma época e perso-
nagens da historia do Brasil.

Assim como o cangaco se findou com a morte de Lampiao, e em
seguida de Corisco, em O Lamparina (1964) a morte do cangaco
representa a prisao de Z¢é Candeeiro. A cena final, onde o garoto
vé o bandoleiro ser levado preso pela volante aponta para a solu-
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cao final. O sorriso da crianga leva a crer que esta tudo resolvido.
A paz volta a reinar naquelas paragens. Luiz Bernardo Pericas
ao analisar o fim do cangaco aponta para um emaranhado de
fatos que poderiam ter contribuido para que tal fato sucedesse.
Elementos que vao desde aspectos tecnologicos, logisticos, po-
liticos e maior participagdo da policia ao dar garantias de vida
aos que abandonassem o cangaco. A imagem que manchava o
Brasil na era Vargas nao podia ser associada a um pais em vias
de se tornar moderno. Nao cabiam mais cangaceiros. Os tempos
mudaram, o Brasil mudou. Assim como em Sororoca. A comédia
ajuda a apresentar uma nova visao sobre o fenémeno do cangaco,
de culturas multiplas que se mesclam em um ambiente que se
assemelha ao sertdo e a ecologia paulistana. O fato “é que o can-
gaco, ainda assim, conseguiu penetrar no imaginario social na-
cional e permaneceu presente de maneira significativa na cultura
brasileira contemporanea.” (PERICAS, 2010, p.194). Mazzaropi,
nesse sentido, tem papel fundamental ao transportar ao grande
publico uma nova visao sobre o Nordeste, o cangaco, o sertao
e seus personagens tipicos, mesmo que, em certos aspectos, de
maneira estereotipada. Dois mitos do cenério nacional. Um rei
da comédia, outro rei do cangaco.
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Do teatro ao cinema negro

no Brasil: marcas em Sergipe
From black theater to black
cinema in Brazil: traces in
Sergipe.

WOLNEY NASCIMENTO SANTOS
FABIO ZOBOLI

1. Introducao

Historicamente vamos perceber que o corpo negro, enquanto
vetor semantico capaz de produzir poéticas artisticas e dra-
maéticas, apenas vai ganhar visibilidade na sociedade brasileira,
a partir do surgimento de experiéncias que irao valorizar e visi-
bilizar estes corpos e suas relagdes com memorias, ancestralida-
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des, oralidades e consciéncia politico-ideologica de uma classe.
Partindo desse contexto este ensaio tem como objetivo apresen-
tar algumas “cenas” da histéria do teatro negro no Brasil “con-
tracenando” com a histéria do cinema negro nacional. Busca-se
também, em meio a este percurso historico encontrar resquicios
dessa trajet6ria no cinema negro sergipano.

O texto é um fragmento da dissertagdo de mestrado intitulada
“Corpo negro: territério, memoria e cinema” defendida junto ao
Programa de P6s-Graduacao Interdisciplinar em Cinema da Uni-
versidade Federal de Sergipe (UFS). O cinema nao é apenas o
nome de uma arte. E o nome de um dispositivo de exposicao, de
uma forma de visibilidade de arte. Nao existe arte sem uma for-
ma especifica de visibilidade e de discursividade que a identifique
como tal. Assim, este texto parte do pressuposto que o cinema —
imagens em movimento — funciona como dispositivo de difusao
de discursos politicos e estéticos que tencionam e colocam em re-
lacdo valores e contextos culturais. A ideia de pensar imagem em
movimento esta intrinseca ao que caracteriza o cinema, ou seja, o
filme como uma representacao visual e sonora criada a partir da
montagem articulada de varios elementos. Deste modo pensar a
historia do negro a partir do teatro e do cinema é também pensar
a partilha de discursos politicos e sentidos estéticos que s6 fazem
sentido a partir de uma leitura historica.

A fim de lograr o objetivo deste ensaio organizamo-lo em trés
partes. Num primeiro momento narramos a criagdo do Teatro
Experimental Negro (TEN) na figura de seu fundador Abdias
Nascimento. Nesta sessao buscamos compreender como o tra-
balho do TEN e seus atores contribuiram para a producao do ci-
nema negro no Brasil no combate a discriminacao racial e aos
esteredtipos e caricaturas da representacdo. Na segunda parte
do escrito, tratamos da histéria do cinema negro narrando como
os negros eram mostrados nos primeiros filmes do “periodo si-
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lencioso”. Ainda nesse segundo momento pontuamos os movi-
mentos iniciais do cinema negro no Brasil tentando entender a
formacao desse cinema como uma acao-politica-pedagbgica da
classe negra, na perspectiva da promocao da consciéncia histori-
ca da condicao dos negros africanos e afrodescendentes. Na ter-
ceira e ultima parte tensionamos esta historia para entender suas
ressonancias na cinematografia negra no Estado de Sergipe.

2. 0 Negro no Teatro brasileiro

Talvez, o marco mais emblematico da historia do negro no Brasil,
no que tange ao cendrio cénico, da-se com a criacao do Teatro
Experimental do Negro — TEN. O TEN foi criado no Rio de Janei-
ro, no dia 13 de outubro de 1944, por Abdias Nascimento, o ator
Aguinaldo Camargo e outros atores. Menciona Abdias:

[...] do grupo fundado participaram: Aguinaldo Camargo,
Sebastido Rodrigues Alves, Tibério Wilson, José Herbel,
Teodorico dos Santos, Arinda Serafim, Marina Goncalves,
e logo depois vieram Ruth de Souza, Claudiano Filho, Ha-
roldo Costa, Léa Garcia, José Maria Monteiro, José Silva,
e muitos outros (NASCIMENTO, 1980, p. 126).

Em 1945, numa noite histérica no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, o TEN estreia com o espetaculo “O Imperador Jones”,
texto de Eugene O’Neill. A citacdao que segue narra o que Abdias
lembra desta noite:

Sob intensa expectativa, a 8 de maio de 1945, uma noite
histérica para o teatro brasileiro, o TEN apresentou seu
espetaculo fundador. O estreante ator Aguinaldo Camar-
go entrou no palco do Teatro Municipal do Rio de Janei-
ro, onde antes nunca pisara um negro como intérprete ou
como publico, e, numa interpretagdo inesquecivel, viveu
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o tragico Brutus Jones, de O’Neill. Na sua unanimidade,
a critica saudou entusiasticamente o aparecimento do
Teatro Experimental do Negro e do grande ator negro
Aguinaldo Camargo, comparando-o em estrutura drama-
tica a Paul Robeson, que também desempenhou o mes-
mo personagem nos Estados Unidos. Henrique Pongetti,
cronista de O Globo, registrou: “Os negros do Brasil — e
os brancos também — possuem agora um grande astro
dramatico: Aguinaldo de Oliveira Camargo. Um anties-
colar, rastico, instintivo grande ator (NASCIMENTO,
2004, p. 213).

O TEN trazia a marca da participacdo e da insercao das classes
populares discriminadas em seus quadros: favelados, emprega-
das domésticas, operarios desqualificados e frequentadores dos
terreiros de candomblé, apresentando os primeiros atores dra-
maticos do teatro brasileiro (NASCIMENTO, 1978). Entre os ob-
jetivos do TEN, destaca-se o compromisso em resgatar os valores
da cultura africana, preconceituosamente marginalizada a mera
condicao folclérica, pitoresca ou insignificante:

a) através de uma pedagogia estruturada no trabalho de
arte e cultura, tentar educar a classe dominante “branca”,
recuperando-a da perversdo etnocentrista de se autocon-
siderar superiormente europeia, crista, branca, latina e
ocidental;

b) erradicar dos palcos brasileiros o ator branco maquila-
do de preto, norma tradicional quando o personagem ne-
gro exigia qualidade dramatica do intérprete;

¢) tornar impossivel o costume de usar o ator negro em pa-
péis grotescos ou estereotipados: como moleques levando
cascudos, ou carregando bandejas, negras lavando roupas
ou esfregando o chao, mulatinhas se requebrando, domes-
ticados Pais Jooes e lacrimogéneas Maes Pretas;
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d) desmascarar como inauténtica e absolutamente inutil
a pseudocientifica literatura que focaliza o negro, salvo
rarissimas excegdes, como um exercicio esteticista ou di-
versionista: eram ensaios apenas académicos, puramente
descritivos, tratando de histéria, etnografia, antropolo-
gia, sociologia, psiquiatria, etc., cujos interesses estavam
muito distantes dos problemas dindmicos, que emergiam
do contexto racista da nossa sociedade (NASCIMENTO,
1978, p. 129-130).

Em 1961, Abdias escreve a coletdnea “Dramas para negros e pro-
logos para brancos™, na perspectiva de pensar o teatro como um
instrumento artistico e politico capaz de evidenciar as questoes e
os dramas de vida dos negros brasileiros. O sociélogo Florestan
Fernandes (1972), num capitulo de sua obra “O Negro no mundo
dos brancos” onde trata do teatro negro argumenta que a obra de
Abdias contém rica contribuicdo a compreensao do negro e dos
véus com que o branco encobre uma realidade racial pungente.
Florestan menciona que esta obra poderia ser vista como uma
‘documentacdo’ para andlise psicolégica e sociologica das ten-
soes e conflitos raciais no Brasil (FERNANDES, 1972).

A sociologia vista como praxis por Guerreiro Ramos (1957), con-
sidera alguns aspectos teoricos e praticos do TEN, que para ele se
apresenta como a primeira dentincia quanto aos embustes “dos
chamados estudos sobre o negro”, realizados pela sociologia bra-
sileira. Esses argumentos foram desenvolvidos e evidenciados
em seu livro “Introducao critica a sociologia brasileira” e que, de-

1 A antologia estd composta por nove textos, trés sdo de dramaturgos negros: “O
castigo de Oxald", de Romeu Crusoé; “Auto da noiva’, de Rosario Fusco; e “Sortilégio
(mistério negro)’, de Abdias Nascimento. Os outros textos sdo de dramaturgos bran-
cos, entretanto com inclinagdo na escrita para o apelo e a andlise de questdes sociais
e populares, sdo eles: “O Filho Prédigo”, de Lucio Cardoso; “Além do rio", de Agosti-
nho Olavo; “Filhos de Santo’, de José de Morais Pinho; “Aruanda’, de Joaquim Ribeiro;
“Anjo Negro”, de Nelson Rodrigues; e “Emparedado’, de Tasso da Silveira.
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pois, foram retomados e citados por Abdias Nascimento em “O
negro no teatro brasileiro”:

O Teatro Experimental do Negro foi, no Brasil, o primei-
ro a denunciar a alienacdo da antropologia e da sociologia
nacional, focalizando a gente de cor a luz do pitoresco ou
do histérico puramente como se se tratasse de elemento
estatico ou mumificado. Esta dentncia é um laitmotivo de
todas as realizacoes do Teatro Experimental do Negro, en-
tre as quais o seu jornal Quilombo, a Conferéncia Nacional
do Negro (1949) e o I Congresso do Negro Brasileiro, rea-
lizado em 1950 (NASCIMENTO, 1961, p. 21).

O TEN foi um divisor para a consecucao de uma proposta estética
para as artes dramaticas do Brasil. Seus atores, algumas de suas
montagens e pesquisas saltaram do palco a italiana e foram para
o cinema, influenciando véarias geracoes de diretores, em especial,
algumas producdes da Chanchada, Cinema Novo e atualmente
grupos de teatro e cineastas do cinema negro trazendo para o cen-
tro da cena o drama do negro e o trabalho do ator e de seu corpo.

A proposito sobre o TEN quando perguntavam a Abdias, ele res-
pondia: “O Teatro Experimental do Negro é isto: um instrumen-
to e um elemento da negritude. Seu tnico valor absoluto é sua
generosidade” (NASCIMENTO, 1961, p. 25).

3. Cinema Negro no Brasil

Para o pesquisador Noel Carvalho (2011), no inicio do cinema
negro no Brasil, denominado “periodo silencioso”, o negro esta
representado em alguns filmes pelo viés das festas populares e/
ou atividades de inauguracao que assim eram comuns. Destaque
para os filmes: “Danca de um baiano” (Afonso Segreto, 1899),
“Danca de capoeira” (Afonso Segreto, 1905), “Carnaval na Ave-
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nida Central” (1906), “Pela vitoria dos clubes carnavalescos”
(1909) e “O carnaval cantado” (1918).

Nos filmes desse periodo, o negro e o mulato vao estar sempre fora
do quadro. Sua presenca sera fortemente destacada atras das ca-
meras no trabalho carregando os equipamentos e na montagem
da cenografia, constituindo-se em importante mao de obra, de-
veras em estagio secundario. Dai por diante, de forma lenta, sdo
vistas aparicoes de personagens negros se deslocando no interior
do fotograma na conducao de algum servico pouco importante ou
realizando atividades sempre de carater subalterno. Essa agio dra-
matica compoe o conjunto da cena, produzindo equilibrio estético
sem comprometer a esséncia do que acontece em frente a cime-
ra, no primeiro plano da cena. Esse primeiro plano sempre esta
composto pelos protagonistas que invariavelmente sao represen-
tados pelos atores brancos. Ao intento da representa¢ao do negro,
considerando o enquadramento do fotograma filmico dessa época,
incumbia-se ao negro apenas transitar no fundo, sobretudo, sob
uma camada difusa com pouca visibilidade. Ao ator branco, a am-
plitude da cena montada e ensaiada no campo visual a frente da
camera, ao negro, o trabalho do improviso no fundo do quadro.

No inicio do século XX, no Rio de Janeiro, contam-se atividades
culturais realizadas por artistas negros populares. Eles atuam
numa variedade de circos, vaudevilles, nos cabarés e cafés-teatro
da cidade. Destaca-se a atuacao do ator, cantor e autor teatral,
o palhaco negro Benjamin Oliveira, que possuia um talento ex-
traordinario animando as matinés com suas composi¢oes: pa-
rodias, operetas e dramas circenses, sempre seguidos da execu-
cao performatica de “lundus, chulas e modinhas” (CARVALHO,
2011; LOPES, 2011, 2015).

Em relacdo aos episodios sociais reais, destaca-se a presenca de
negros em documentérios e na ficcao da época, em Revolta da es-
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quadra (1910), de Carlos Lamberti, que conta a historia da Revolta
da Chibata, na Baia da Guanabara, Rio de Janeiro, em 1910. A re-
belido foi liderada pelo cabo negro Joao Candido, da Marinha de
Guerra, em parceria com outros marujos revoltados que tomaram
os navios de guerra Minas Gerais, Sao Paulo, Bahia e Deodoro,
que ficaram durante quatro dias com seus canhoes direcionados
a capital federal Rio de Janeiro, numa atitude de protesto contra
o regime punitivo dos oficiais brancos ao castigar os marinheiros
negros e mulatos. Os objetivos eram “combater os maus tratos e as
mas alimentacoes da Marinha e acabar definitivamente com o re-
gime da chibata na Marinha”. O marinheiro Jodao Candido e mais
nove revoltosos foram ouvidos e julgados pelo Conselho de Guerra
e, ap0ds a sentenca de absolvi¢ao, Joao Candido foi expulsos da Ma-
rinha. Por um bom tempo, viveu com sua familia sob o dominio da
dificuldade financeira na funcao de pescador.

Sob os resquicios da sociedade escravocrata, ainda muito presen-
tes no periodo pos-abolicao, sedimentam questdoes antagonicas
da relacao social entre brancos e negros e no cinema da-se énfase
aos esteredtipos e caricaturas na representagao das personagens
negras. Destacam-se os filmes do género da chanchada, que eram
comédias popularescas e prosaicas, produzidas pela Vera Cruz e
a Atlantida, esta tltima tinha como maior acionista Luis Severia-
no Ribeiro, importante proprietario de salas de cinema no pais
(LEITE, 2005). O género chanchada reverberou uma mudanca
significativa na producao cinematografica do Brasil.

Em 1965, David Neves participou na Italia, na cidade Genova,
da V Resenha do cinema Latino Americano. O objetivo do even-
to era fazer uma paragem com intelectuais, cineastas e artistas
da América Latina, Africa e do Brasil para discutir o cinema no

2 Depoimento de Jodo Candido Felisberto ao Museu da Imagem e do Som (MIS).
https://www.youtube.com/watch?v=y3lfcd9BOmE - consultado em 23-06-18
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terceiro mundo, em especial, o Cinema Novo brasileiro, rece-
beu uma mostra retrospectiva e mesas-redondas para debater
a recente producao brasileira. David Neves apresentou a tese O
cinema de assunto e autor negro no Brasil. Na costura da sua
abordagem, dizia que nao havia filmes de autor negro, entretan-
to sua fala seguiu na compreensao de que a producdo do cinema
brasileiro estava mais vinculada ao assunto negro. Com isso, ele
defendeu trés bases para serem trabalhadas no problema:

O filme de autor negro é fenomeno desconhecido no pano-
rama cinematografico brasileiro, o que ndo acontece abso-
lutamente com o filme de assunto negro que, na verdade,
é quase sempre uma constante, quando néo é um vicio ou
uma saida inevitavel.

A mentalidade brasileira a respeito do filme de assunto ne-
gro apresenta ramificacGes interessantes tanto no sentido
da producao e de realizacao quanto do lado do publico. O
problema pode ser encarado como:

a) base para uma concessao de carater comercial através
das possibilidades de um exotismo imanente;

b) base para um filme de autor onde a pesquisa de ordem
cultural seja o fator preponderante;

¢) Filme indiferente quanto as duas hipo6teses anteriores;
onde o assunto negro seja apenas um acidente dentro do
seu contexto (NEVES, 1968, p. 81).

David Neves apontou uma fronteira entre os filmes que representa-
ram o negro até aquele momento e evidenciou que o Cinema Novo
rompia com a antiga forma de tratar o negro no cinema, como visto
nos filmes do género da chanchada que exploraram comercialmente
o tema negro e apregoaram, no inconsciente do publico, estereoti-
pos e caricaturas que consolidaram uma posicao racista. Em segui-
da, David Neves cita os filmes que estariam em consonancia com as
bases supracitadas para o cinema negro no Brasil:



182 D>

Pode-se ver que, culturalmente, a manifestacao de um ci-
nema negro quanto ao assunto foi até hoje episddica e so6
tem sido abordada como via de consequéncia. Digo foi por-
que, no panorama cinematografico brasileiro emergiram
cinco filmes que serao, no método indutivo que proponho
adotar aqui as bases de uma modesta fenomenologia do ci-
nema negro no Brasil. Os filmes sdo: “Barravento”, “Ganga
Zumba”, “Aruanda”, “Esse mundo é meu” e “Integracio

racial” (NEVES, 1968, p.75-76).

Nessa perspectiva, o movimento do Cinema Novo, composto pe-
los jovens: Glauber Rocha, Miguel Borges, Carlos Diegues, David
Neves, Mario Carneiro, Paulo Saraceni, Leon Hirszman, Marcos
Farias, Linduarte Noronha, Sergio Ricardo e Joaquim Pedro de
Andrade e outros diretores trouxeram para o centro do fotograma
cinematografico o povo brasileiro e o extrato de suas histdrias.

Na década de 1970, quando os atores negros Zézimo Bulbul e Val-
dir Onofre e Antonio Pitanga passaram a dirigir seus filmes, € que
se apresenta um novo momento no cinema negro: a nao utilizacao
dos estereotipos e caricaturas quanto a representacao do(a) ne-
gro(a). Enfase ao filme “Alma no olho” (1973)3, de Zézimo Bulbul.
Um filme independente, feito com sobras de peliculas do longa-
-metragem: “Compasso de espera” (1970), de Antunes filho4, no
qual Z6zimo Bulbul foi protagonista com Renée de Vielmond.

3“Alma no olho” é um filme em bitola 35mm, PB, 12min. Foi escrito, dirigido, produ-
zido e atuado por Zézimo Bulbul e foi laureado com o prémio Humberto Mauro, na
VI Jornada Brasileira de Curta-metragem em Salvador/BA, em 1977. Z6zimo Bulbul
influenciara as geracdes de cineastas negros(as), criando o Centro Afrocarioca de
Cinema e os Encontros de Cinema Negro.

4 Seu diretor fez apenas um filme e dedicou-se por completo aos servicos das artes
cénicas, deixando-nos uma sensacdo de que, se assim continuasse no cinema, fru-
tificaria outras obras manifestos, a exemplo dessa que tdo bem discute o mito da
democracia racial e as relagdes de preconceito no Brasil.
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Nos finais dos anos 1999, com o0 acesso aos equipamentos audio-
visuais e organizados para pauta popular de reivindicacao quan-
to a implantacao de politicas ptblicas para a area do audiovisual
e cinema, os/as cineastas negros/as se organizam em torno de
dois importantes movimentos: o Dogma Feijoada (2000) e 0 Ma-
nifesto de Recife (2001). O Dogma Feijoada foi idealizado pelo
cineasta Jeferson De (2005, p. 95), que foi encarregado de ler os
preceitos do manifesto:

1) O filme tem que ser dirigido por um realizador negro;
2) O protagonista deve ser negro;

3) A temética do filme tem que estar relacionada com a
cultura negra brasileira;

4) O filme tem que ter um cronograma exequivel. Filmes-
-urgentes;

5) Personagens estereotipados negros (ou nao) estao proi-
bidos;

6) O roteiro devera privilegiar o negro comum (assim
mesmo em negrito) brasileiro;

7) Super-heroéis ou bandidos deverao ser evitados.>

O Dogma Feijoada gerou polémicas nos meios de comunicacao,
por conta dos formadores de opinido que divergiam quanto ao mo-
vimento. Mas o Dogma Feijoada se efetivou como uma primeira
tentativa de os cineastas negros/as: Noel Carvalho, Ari Candido,
Rogério Moura, Lilian Santiago, Daniel Santiago e Billy Castilho
proverem uma proposta para o cinema brasileiro, sobretudo, exi-
gindo politicas de representacgao para os realizadores negros.

O Manifesto do Recife aconteceu na 52 edigao do Festival de Re-
cife, em 2001. Os protagonistas foram atores, atrizes, realizado-

5 Ver detalhadamente CARVALHO, N. S. Esbo¢o para uma histéria do negro no
cinema brasileiro. In: CARVALHO, N e JEFERSON, D. Dogma Feijoada, o cinema negro
brasileiro. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2005.
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res negros, com o apoio de profissionais do circuito técnico do
cinema. O manifesto trazia os seguintes pontos:

1) O fim da segregacdo a que sdo submetidos os atores,
atrizes, apresentadores e jornalistas negros nas produto-
ras, agéncias de publicidade e emissoras de televisdo;

2) A criacao de um fundo para o incentivo de uma produ-
¢do audiovisual multirracial no Brasil;

3) A ampliacdo do mercado de trabalho para atrizes, ato-
res, técnicos, produtores, diretores e roteiristas afrodes-
cendentes.

4) A criacao de uma nova estética para o Brasil que valori-
zasse a diversidade e a pluralidade étnica, regional e reli-
giosa da populacao brasileira (CARVALHO, 2005, p. 98).

O manifesto foi assinado por Antonio Pitanga, Anténio Pompeo,
Joel Zito Aratjo, Luiz Antonio Pillar, Maria Ceica, Mauricio Gon-
calves, Milton Gongalves, Norton Nascimento, Ruth de Souza,
Thalma de Freitas e Z6zimo Bulbul.

Os dois manifestos inauguram um momento histérico, porque
eles retomam as discussoes que foram planificadas desde os anos
1940 quanto as representacoes racistas. Nessa perspectiva, com-
parando os dois manifestos, inferimos que o Dogma Feijoada,
que foi organizado por um grupo de cineastas, tinha como pauta
principal uma mudanca nos modos de representacao do negro no
cinema. J4 o Manifesto do Recife, apresenta-se como a primeira
manifestacao de profissionais do cinema negro na perspectiva de
reivindicar politicas publicas para o audiovisual brasileiro.

4. Cinema Negro em Sergipe

Em Sergipe, ndo se tem um levantamento preciso e sistemati-
co da producao do cinema negro e de assunto negro. Para dar o
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carater didatico a este texto estabelecemos os primeiros pressu-
postos de carater geral, onde o cinema negro tem como referén-
cia o trabalho do ator Severo D’Acelino - Militante e Fundador
do Movimento Negro em Sergipe, Bahia e Alagoas — Ativista dos
Direitos Civis e Coordenador Geral da Casa de Cultura Afro-Ser-
gipana.

Severo D’Acelino menciona que sua iniciacao teatral se deu des-
de cedo por conta da pratica e entendimento com o candomblé,
sob a pedagogia do Terreiro Aira, localizado no Morro da Suissa
Braba, onde participou das dancas e dramatiza¢des comandadas
por sua avo, Mae Eliza. Em seguida suas experiéncias teatrais
acontecem na Escola Municipal Presidente Vargas sob a orien-
tacao de uma professora que ministrava a disciplina de historia.
Atuou, dirigiu e ministrou oficinas teatrais na Escola Técnica Fe-
deral de Sergipe. Conheceu o Projeto Armorial, idealizado por
Ariano Suassuna, assim como as ideias de Abdias Nascimento e
a experiéncia do Teatro Experimental do Negro - TEN e decidiu
fundar em 16 de outubro de 1968, o Movimento Negro em Sergi-
pe, junto a criacao do Grupo Regional de Folclore e Artes Cénicas
Amadoristicas Castro Alves/GRIFACACA (BENEVIDES, 2017).
Este grupo teve atuacdo destacada na cena cultural do estado
através de suas apresentacoes artisticas e o trabalho pedagégico
na formagao dos quadros do movimento negro, através de cursos
e oficinas associada a criacdo da Casa de Cultura Afro Sergipana,
espaco de resisténcia que coaduna com a salvaguarda do patri-
monio cultural das tradicoes afro-sergipanas.

D’Acelino produziu e dirigiu o documentario etnografico “Filhos
de Ob4”. Mas é como ator, que seu trabalho é mais reconheci-
do — atuou em “Chico Rei” (1985), de Walter Lima Jr.; “Espelho
D’Agua — uma viagem no Rio Sao Francisco” (2004), de Mar-

6 Segundo Severo D’Acelino ndo sem tem cépia desse filme.
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cus Vinicius Cezar; Fez parte do elenco da emissora Rede Globo,
interpretando Alfredao, no seriado “Tereza Batista cansada de
guerra” (07/04 - 22/05/1992), de Vicente Sesso e direcao Fer-
nando Rodrigues de Souza e Walter Campos; e como Eugénio
Etore, na novela “Velho Chico” (14/03 - 30/09/2016), de Benedi-
to Ruy Barbosa e direcao de Luiz Fernando Carvalho’.

A partir do home video — VHS e do cinema digital posicionamos
os filmes a trilogia — “As Aventuras de Seu Euclides” — “Parafu-
sos” (2007), “Cheganca” (2008) e “Lambe-sujos e Caboclinhos”
(2012)% — de Marcelo Roque Belarmino que sao curtas-metragens
realizados a partir do teatro de bonecos e toda a sua mise-en-s-
céne se constitui no trabalho de manipulacao, onde o teatro de
formas animadas converge com o cinema e seu roteiro versa pela
historia dos festejos folcloricos de Sergipe. Nesta fase incluimos
alguns videos produzidos pelo Instituto Recriando, através do
Projeto Midia Jovem, dentro da perspectiva do educomunicio;
“Socorro - Uma Guerreira” (2009), de Flavia Bispo dos Santos
e Maria Barbosa Santos; “Coqueiral uma historia de resisténcia”
(2009), de Lucielma Tavares da S. Santos e Irenilson Santos.

O cinema negro em Sergipe tem uma inclina¢io ao cinema do-
cumental, destacam-se neste trabalho os filmes: “Caixa D’Agua-
-Qui-Lombo ¢é Esse?” (2013) de Everlane Moraes; “O Corpo é
Meu” (2014) de Luciana Oliveira; “Nadir da Mussuca” (2015) de
Alexandra Gouvéa Dumas. Estes filmes possuem tracos estilisti-
cos que os inferem ao género documentéario, considerando que
suas realizadoras trilham dialogos e convergéncias com narrati-
vas contemporaneas:

7 Disponivel em http://jornalnago.blogspot.com.br/2008/06/severo-dacelino.html:
https://filmow.com/velho-chico-t118731/ficha-tecnica/. Acesso em 09/11/2016.

8 Os trés filmes foram agraciados pelo Edital de Incentivo e Patrocinio do Programa
BNB de Cultura.
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Em sintonia com seu tempo podem dizer, sem constrangi-
mento, que fazem documentario, apresentando narrativas
diversas como resultado do seu trabalho. Incorporando
procedimentos abertos pela revolucao estilistica chamada
cinema direto/verdade, trabalhando com imagens mani-
puladas digitalmente, tomadas com cadmeras minisculas
e ageis, o documentéario contemporaneo possui uma linha
evolutiva que permite enxergar a totalidade de uma tradi-
¢do0. Uma totalidade que tem origem de sua conceitualiza-
¢do nas formulacGes griersonianas e que sofre as inflexdes
de seu tempo (RAMOS, 2008, p. 21).

Com isso, os filmes inclinam assercoes de fala na primeira pes-
soa, inclinado intencionalmente no “eu” das personagens que se
colocam corpo-a-corpo no enquadramento e diante do mundo,
onde “o documentario, portanto se caracteriza como narrativa
que possui vozes diversas que falam do mundo e de si” (RAMOS,
2008, p. 24), compondo amplitude de posicoes de falas de mu-
lheres negras e homens negros.

A diretora Everlane Moraes conta a histéria da comunida-
de onde nasceu, a Maloca, que tem a certificagdo emitida pela
Fundacao Cultural Palmares — FCP como comunidade rema-
nescente de quilombo com portaria publicada no Diario Oficial
da Unido em 07/02/2007°, através da oralidade de seus mo-
radores mais antigos. O titulo do filme é uma provocacao que
faz referéncia ao corpo negro castigado e sofrido. A pergunta
através da utilizacao da interrogacao, remete a todos, inclusiva
a diretora Everlane que mergulha em descobrir o seu territorio
a Maloca: Qui-lombo é esse?

9 Ver Fundacdo Cultural Palmares — FCP. http://www.palmares.gov.br/quilombo/
uploads/2015/07/crqs-26-04-2018.pdf. - Consultado em 08 jul. 2018.
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Luciana Oliveira em seu filme prioriza o local de fala, entrevistan-
do mulheres em diversas texturas e camadas sociais a exemplo do
grupo das de 30 a 50 anos, que discutem a veiculacao da imagem
estereotipada da mulher nos meios de comunicagdo, sobretudo na
TV e nos antncios publicitarios. O documentario “O corpo é meu”
foi realizado por um coletivo de mulheres, e se configura numa ex-
periéncia que transita pelo performatico de um “cinema negro no
feminino” com fortes caracteristicas politicas em acoes coletivas.
Quando assistimos as cenas da participacao da equipe do filme na
marcha das vadias, que aconteceu no dia 14 de junho de 2014, com
o tema “Dia de Vadiar”, impulsionado pelas imagens e pelo processo
ao qual o filme me conduzia na condicao de pesquisador, escrevi de
imediato: Afinal, o corpo em cena acena e reverbera um grito coleti-
vo no feminino! No corpo, palavras escritas que soam o protesto e a
angustia; o corpo filmado e editado; o corpo em evidéncia; o corpo
transeunte na rua, na cidade, o corpo poema. Nessa perspectiva, “O
corpo € meu” se constitui numa fonte historica audiovisual e com-
poe o dossié do movimento feminista em Sergipe como uma fonte
integrante de um “inventario”, onde sua realizadora Luciana Olivei-
ra tenciona o corpo representado nos meios de comunicagao.

Em “Nadir da Mussuca”, Alexandra Gouvéa Dumas, coloca no cen-
tro do seu filme Dona Nadir, do territério Mussuca, falando do mito
fundador da comunidade, através das reminiscéncias do passado
ancestral. Seu objetivo com o filme é visibilizar para as pessoas a me-
moria afro-brasileira, apresentada pela Mestra Dona Nadir, “Guar-
dia do saber”, que canta e danca as manifestac6es culturais do seu
territorio Mussuca, localizado no entorno da cidade de Laranjeiras/
SE, tendo seu reconhecimento pela Fundacao Cultural Palmares —
FCP, como comunidade remanescente de quilombo com portaria
publicada no Diario Oficial da Uniao em 20/01/2006%.

10 Ver Fundacgédo Cultural Palmares — FCP. http://www.palmares.gov.br/quilombo/
uploads/2015/07/crqs-26-04-2018.pdf. - Consultado em 08 jul. 2018
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Findo na perspectiva de que os filmes aqui citados compoe o Ci-
nema Negro no Feminino e nosso objetivo permanece em conhe-
cer como esses filmes sdo produzidos e como podemos pensar
0 processo em que suas realizadoras se colocam descolonizando
a linguagem narrativa cinematografica, quando trazem em “pri-
meira pessoa” as falas das mulheres. E também em “primeira
pessoa” os seus olhares de diretoras. Dentro deste cinema negro
que se prospecta, havera ainda de vermos em Sergipe outras di-
retoras filmando as quest6es importantes da mulher negra.

Atualmente destacam-se o trabalho e a producdo intelectual
das realizadoras Everlane Moraes, Luciana Oliveira e Alexandra
Gouvéa Dumas, juntam-se outras realizadoras e instituicoes que
comecam a promover eventos que trazem este cinema em ques-
tao: A Universidade Federal de Sergipe — UFS, por intermédio
do Curso de Audiovisual e do Programa de P6s-Graduacao Inter-
disciplinar em Cinema — PPGCINE, do Ntcleo de Producao Digi-
tal-NPD/PMA e da area do terceiro setor com o trabalho do Ser-
vico Social do Comércio — SESC, por meio da Atividade Cinema.
Acrescenta-se as institui¢cdes que realizam festivais e mostras de
cinema, como a Mostra de Cinema Negro de Sergipe — EGBE e
as atividades educativas e culturais da Mostra Pluriartistica do
Coletivo de Artistas Novembro Negro.

Estejamos abertos para os desdobramentos deste cinema que tri-
lha empoderamento e visibiliza homens e mulheres e, que certa-
mente frutificara uma sociedade posicionada no direito de fala!
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