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Apresentacio da Colecao
Diversidades do Conhecimento

A Universidade Estadual do Parana — Unespar foi credenciada em
dezembro de 2013, e possui como um de seus desafios a verticalizagdo
da pesquisa e a criagdo e fortalecimento de Programas de Pos-
Graduagdo Stricto Sensu. Conta atualmente com quatro Cursos de
Mestrado, tendo sido aprovados pela CAPES entre 2013 € 2016. Como
parte da politica de apoio a pesquisa na instituicdo, a Pré-Reitoria de
Pesquisa e Pos-Graduagdo — PRPPG tem realizado discussdes sobre a
importancia da pesquisa, da divulgacao cientifica e do estabelecimento
de convénios e parcerias junto a outros setores de pesquisa nacionais €
internacionais. Tendo em vista essas prioridades, a PRPPG vem
também destinando apoio financeiro para seus pesquisadores e grupos
de pesquisa, mediante editais de selecdo de projetos de pesquisa e
publicag¢des cientificas.

E neste contexto que estd inserida a Colecio Diversidades do
Conhecimento, ja em sua segunda edi¢do, e cuja proposta envolve a
publicagdo de coletaneas nas diversas dreas do conhecimento, trazendo
resultados de pesquisas e ensaios tedricos com vistas a divulgar, a
comunidade cientifica, a profissionais e estudantes, conhecimentos
produzidos por pesquisadores e grupos de pesquisa vinculados a
Unespar. Para esta edicdo, foram selecionadas quatro coletaneas,
vinculadas as areas de Artes, Cinema, Ensino de Matematica e
Interdisciplinar, intituladas respectivamente: “Criagdo, ensino e
producdo de conhecimento em artes”; “Olhares: audiovisualidades
contemporaneas brasileiras”; “Pesquisas em educacdo matematica:
implica¢cdes para o ensino”; “Formacdo humana: espacos e



representagdes”. De modo geral, as coletdneas sdo resultado de
investigacoes realizadas pelos pesquisadores no ambito de seus grupos
de pesquisa, algumas delas em colaboragdo com pesquisadores de

outras institui¢cdes e apoiadas com recursos de agéncias de fomento.
A selegao das coletaneas se deu por meio do edital publico de Apoio

a publicagdo de Coletaneas, que recebeu propostas oriundas dos
Programas de Pos-Graduagdao em funcionamento e dos Grupos de
Trabalho que tém atuado para a criagdo de novos cursos de Mestrado na
Unespar. O processo envolveu o trabalho de um Comité Editorial,
nomeado pela PRPPG e composto por pesquisadores de diferentes
areas do conhecimento. O Comité foi responsavel pela analise técnica
das propostas e pela submissao das coletaneas a pareceristas ad hoc, os

quais contribuiram na avalia¢do do mérito dos manuscritos.
Para finalizar, em sintonia com as politicas nacionais de apoio a

pesquisa e Pés-Graduacdo no Brasil, esperamos que as publicagdes
possam contribuir para o processo de consolidacdo de nossa
Universidade, bem como para a promoc¢ao de novos debates nas
diversas areas do conhecimento.

Junho de 2016

Frank Antonio Mezzomo

Cristina Satié de Oliveira Pataro
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Apresentacio

“Olhares: Audiovisualidades Contemporaneas Brasileiras” tem
por objetivo a reunido de textos inéditos — ainda ndo publicados — de
pesquisadores, professores e pos-graduandos das areas de Artes e
Comunicagdo, interessados em contribuir para a disseminacdo de
pesquisas relacionadas as subdreas de Cinema e Audiovisual,
estabelecendo pontes, conexdes e didlogos estruturantes na/da criacio
e/oureflexd@o sobre curta-metragens, longa-metragens, documentarios,
filmes experimentais, séries televisivas, animag¢do, videoarte,
videodanca, audiovisualidades interativas, tecnologias e imagens em
movimento, entre outros, no intuito de evidenciar uma producdo
brasileira contemporanea.

O livro € estruturado a partir de duas linhas de pesquisa que se
complementam: Reflexdes e andlises sobre processos de criagdo no
cinema e no audiovisual — composta por artigos preocupados em
refletir sobre o contexto das questdes investigativas no campo
cinematografico, a partir de uma perspectiva autoral, ou seja, dos
proprios cineastas envolvidos com seus atos/gestos artisticos de
criacdo — e Reflexdes e andlises sobre cultura, linguagem e sentido no
cinema e no audiovisual — composta de artigos engajados com uma
analise reflexiva e, por vezes, ensaistica acerca das audiovisualidades
brasileiras contemporaneas, a partir de abordagens teoricas diversas.

O capitulo Santa Teresa: da experiéncia de realiza¢do as
possibilidades de andlise da abordagem documental, de Eduardo Tulio
Baggio, expde os aspectos relacionados ao tema do seu documentério,
fazendo uso da teoria dos cineastas como ancoragem tedrica no que se
refere a abordagem do percurso narrativo, aos usos da linguagem



cinematografica e aos procedimentos de realizagao.

O cineasta Evaldo Mocarzel, por sua vez, apresenta seu ensaio
autoral intitulado Cinema e Danca: didalogos linguisticos em
casamentos artisticos marcados pelo movimento. O texto tem como
objetivo analisar as possibilidades de trocas linguisticas do cinema
com a danga, e vice-versa, atraves de quatro filmes documentérios que
realizou em parceria com grupos como a Sdo Paulo Companhia de
Danga, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas e ainda com a veterana
bailarina e coredgrafa Célia Gouvéa, utilizando reflexdes e conceitos
de autores diversos neste didlogo entre teoria e pratica cinemato-
grafica.

Cristiane Wosniak, em Afetos, sentidos e memorias na
configuragdo do discurso de um docudanca brasileiro: uma biografia
dancante audiovisual, suscita reflexdes acerca dos modos e dos meios
pelos quais a(s) voz(es) do corpo dancante “fala(m)” subjetivamente,
de forma biografica, histérica e memorial em um documentario
brasileiro da série Figuras da Dan¢a e propde em seu artigo a hipotese
de que o corpo dangante, em seu objeto empirico da investigacao, ¢
narrado documental e ficcionalmente por meio de imagens e sons.

Caleidoscopio e voragem de Cronicamente Inviavel, de Pedro
Plaza Pinto, discute as diversas rela¢des entre vozes, sons € cenas na
narrag¢do do filme Cronicamente Inviavel (2000), do cineasta Sérgio
Bianchi. A reflexdo procura desvelar os modos como estas questdes, no
texto cinematografico, referenciam sinteses ou reconfiguragdes
narrativas e incidem sobre os deslocamentos geograficos e temporais
donarrado.

Rafael Tassi Teixeira, por sua vez, propde o ensaio critico
Ambiéncias desfeitas no intervalo da espera: ensaio sobre a pele em
Praia do Futuro, como mote para analisar a perspectiva das migragdes
que sdo especificamente partilhadas como necessidades afetivas no
filme Praia do Futuro (2014), de Karin Ainouz. O autor parte da
hipdtese de que, no filme, toda a base da experiéncia afetiva esta na



comunicabilidade do corpo e no desencontro com o lugar envoltorio,
que mastiga a consequéncia de uma identidade que comeca a pensar
sobre a falta.

Sandra Fischer apresenta o artigo Imagens do invisivel: a
interioridade em cena no cinema brasileiro. Na analise dos filmes, O
céu de Suely (Karim Ainouz, 2006), O palhago (Selton Mello, 2011), e
Boa sorte (Carolina Jabor, 2014), a autora revela uma tendéncia que se
consolida progressivamente no cinema nacional: imagens de
personagens lidando com questdes de ordem estritamente pessoal, na
busca de dar conta das circunstancias temporais e topologicas em que
se inserem. Segundo a autora, cresce o numero de filmes marcados por
recursos expressivos e narrativos comprometidos com estranhamentos
e rupturas poéticas, desvelando interioridades e intimidades
imbricadas no banal e no corriqueiro.

Em Notas sobre posteridades da parresia cinica no cinema
brasileiro contemporaneo. sexualidade e loucura em cena, os autores
Jamil Cabral Sierra e Juslaine Abreu-Nogueira compdem um ensaio
sobre como a experiéncia do cinismo grego, naquilo que Michel
Foucault denominou “estética da existéncia”, contribui na leitura-
encontro de dois filmes brasileiros contemporaneos: Tatuagem (2013),
de Hilton Lacerda, e o documentario Estamira (2004), de Marcos
Prado.

A politica de representagdo da “beleza” em Delicada Atrac¢do e
Hoje Eu Quero Voltar Sozinho é o capitulo apresentado por Raphael de
Boer. A partir da investigacdo e da analise comparativa entre duas
producdes cinematograficas —uma britanica e outra brasileira — o autor
se propde a refletir sobre representagdes e estéticas — “estética da
beleza” — semelhantes no que tange as questdes especificas da
masculinidade e da homoafetividade.

Por fim, em seu artigo Interag@o e narrativa: entre o texto e o leitor-
modelo em HBO Imagine, Ana Lesnovski chama a baila questdes
fundamentais acerca dos processos comunicacionais aplicados a



leitura de uma obra audiovisual interativa — HBO [Imagine — com o
objetivo de desvendar os mecanismos de articulagdo entre mensagem e
receptor previstos na forma da mensagem.

Com esta publicagdo, busca-se desenvolver e disponibilizar um
material que sirva de base para algumas discussdes sobre possiveis
aproximacodes e distanciamentos entre Arte, Comunicacdo, Cinema e
Audiovisualidades a partir de uma produgdo contemporanea.

Ana Lesnovski e Cristiane Wosniak
Organizadoras
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Parte 1
Reflexdes e analises sobre processos de criaciao no
cinema e no audiovisual






Capitulo 1

“Santa Teresa”: da experiéncia de realizacio as
possibilidades de analise da
abordagem documental

Eduardo Tulio Baggio

Introducio

A experiéncia de realizagdo de um filme documentario, “Santa
Teresa”, ¢ aqui tomada como proposta de pesquisa. Tal experiéncia foi
desenvolvida como parte da tese de doutorado “Da Teoria a
Experiéncia de Realizacdo do Documentario Filmico™ e sera exposta
no texto em seus aspectos relacionados ao tema do documentario, ao
sentido da abordagem, ao percurso narrativo, aos usos da linguagem
cinematografica e aos procedimentos de realizag@o. Trata-se de uma
investigacao que parte de proposi¢des presentes na teoria dos cineastas
como uma metodologia que considera os pensamentos para os atos
criativos dos cineastas como reflexdes dotadas de potencialidades
tedricas.

Tradicionalmente, os estudos de cinema tém se voltado para a
constru¢do de uma area do conhecimento artistico fundamentada,
sobretudo, na delimitagdo de uma historiografia de carater candnico
e/ou geopolitico, além das reflexdes de sentido tedrico, sejam elas mais
proprias da arte cinematografica ou em aproximag¢do com outros
campos do conhecimento. Em segundo plano, mas ainda com
relevancia, ha os estudos que assumem o papel da critica analitica dos

13
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filmes e os estudos da autoria artistica no cinema. Em terceiro plano, ja
distante do foco principal, estdo os estudos voltados para a
espectatorialidade e para fazé-lo filmico em seus processos de
realizacdo, entre outros estudos menos favorecidos pelo olhar dos
pesquisadores.

Diante desse panorama, ¢ fundamental que os estudos sobre o fazer
cinematografico sejam ampliados e que se busque métodos e
abordagens para isso. Assim, este texto propde reflexdes sobre os
processos essenciais da realizacdo do filme documentario “Santa
Teresa™ (2014), que foi desenvolvido como parte da tese de doutorado
“Da Teoria a Experiéncia de Realiza¢cdo do Documentario Filmico™.
Tais processos sdo expostos de forma sucinta em seus aspectos
relacionados a escolha do tema do documentario, ao sentido ético da
abordagem e aos procedimentos gerais de realizagdo, para s6 entdo
serem apontadas possibilidades analiticas proprias de um estudo que
considera os atos de criagdo cinematografica como potenciais fontes
para a pesquisa. Tais apontamentos sugerem possiveis limitacdes e
problemas de andlises textualistas, ao estilo screen theory (STAM,
2003, p. 261-262), e abrem caminhos para que as informacgdes vindas
das diversas fontes ligadas aos processos de realizacido
cinematografica sejam consideradas. Trata-se de uma investigacdo que
parte de proposi¢des presentes na teoria dos cineastas, como
metodologia que considera os pensamentos e os atos criativos dos
cineastas como reflexdes dotadas de potencialidades tedricas
(GRACA; BAGGIO; PENAFRIA, 2015).

A intencdo € que tal investigacdo se configure como um aporte
descritivo-reflexivo dos processos de realizag@o do filme, em busca de
estabelecer discussdes sobre andlise filmica que s sdo possiveis a
partir desta experiéncia. O termo experiéncia aqui assume O UusoO
comum, mas também o uso das teorias peirceanas quanto ao sentido

! Disponivel para visualiza¢do em: https://vimeo.com/95398033

2 Tese orientada pela professora Dra. Lucrécia D'Alessio Ferrara, defendida no Programa de Pos-
Graduagdo em Comunicagdo e Semiotica da Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo, em margo de
2014.
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fenomenologico de um inventario dos modos da experiéncia, do que se
mostra ands pelo “inteiro resultado cognitivo do viver” (IBRI, 1992, p.
5). Esse sentido ¢ fundamental para um olhar que se volta para o fazer
filmico e, portanto, para os atos de tal experiéncia.

Evidentemente, os relatos dessa experiéncia, articulada em
processos de realizag@o cinematograficos, assumem um forte grau de
particularidade e pessoalidade, visto que tanto o documentério aqui
abordado quanto esta reflexdo origina-se a partir de proposi¢des do
mesmo autor. Nesse sentido, e para estabelecer algumas balizas, sdo
apresentadas as concepgdes teoricas prévias que nortearam a
realizag¢do do filme, em especial a concep¢do de documentéario como
cinema realista de compromisso ético intenso e especifico, e os estudos
analiticos subsequentes que apontam possibilidades particularmente
relacionadas aos conhecimentos da experiéncia de realizacdo do filme
em questao.

Experiéncia, ética e documentario

A partir do conceito de experiéncia, podemos compreender melhor
o sentido das afirmacgdes de relagdo direta entre um tipo de filme
realista, de asser¢do sobre o real, como o cinema documentario, e
principios éticos. E o que Charles Sanders Peirce chama de pratica (ou
experiéncia). Nas palavras de Kelly Parker, podemos entender qual € a
articulagdo entre ideais (estética), pratica (ética) e representagdo
(16gica):

Estética ¢ a ciéncia dos ideais; seu proposito ¢
formular um conceito do summum bonum, aquilo
que ¢ admiravel por si mesmo. A segunda ciéncia
normativa € a pratica, a investiga¢@o na natureza da
acdo certa e errada. A ultima das ciéncias
normativas ¢ a 16gica, ou semiodtica, que investiga
os principios da representacdo da verdade.

(PARKER, 2003, . 2).
15
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Portanto, podemos pensar no perfil ético de um documentarista a
partir do entendimento de que ética € agir, €tica é correspondéncia em
acdo para com ideais ou valores. Desta forma, mesmo mudando a
abordagem ou mudando os usos de linguagem, ou ainda, alterando os
processos de um documentario para outro, € possivel termos 0 mesmo
perfil ético na obra de um cineasta. Tal perfil pode mudar, € claro, assim
como mudam as concepgdes de mundo para todas as pessoas. Mas ¢
fundamental ressaltar que, mesmo com possibilidades variadas nos
processos de realizagdo de um filme documentario, podemos
considerar que para um mesmo documentarista, ou uma mesma equipe
de realizagdo, exista um perfil ético Unico, pelo menos para um
determinado periodo de tempo.

Isso nos leva a um ponto anterior, o de que s6 podemos pensar o
cinema documentario como um tipo de cinema que tem em sua
esséncia um sentido ético, pois esta fundado, entre outros aspectos, em
um carater de relagdo por correspondéncia do discurso filmico com o
mundo. Esta € uma premissa do pensamento realista, ja que nesse tipo
de compreensdo de mundo “uma coisa € ser e outra coisa ser
representado” (PEIRCE apud IBRI, 2004, p. 171), ou seja, o
compromisso ético de um realizador de filmes documentarios esta
diretamente relacionado a sua busca pela correspondéncia entre o que
compreende do mundo em suas experiéncias neste € o que representa
com alinguagem do cinema.

Sendo assim, trata-se de uma esséncia ética, pois trabalhar com a
linguagem cinematografica na constru¢do de um discurso filmico
documental requer a busca da correspondéncia com os ideais/valores
oriundos da compreensdo do mundo de quem faz esse trabalho.
Compreensdes de mundo diversas explicam porque filmes
documentarios sobre um mesmo tema podem ser amplamente distintos
entre si, sem que, necessariamente, exista uma falta de compromisso
ético, pois os ideais/valores oriundos da compreensido do mundo de um
documentarista/equipe de realizacdo podem ser muito diferentes dos
ideais/valores de outro documentarista/equipe de realizacao.

Entretanto, tal reflexdo sobre essas possiveis diversidades de
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compreensdo do mundo ndo se configura como uma abertura para
ideias relativistas de que um mesmo fato possa ser visto de formas
absolutamente distintas por pessoas diferentes. Um fato, se observado
com aten¢do e rigor, serd 0 mesmo para ambos, o que mudam sio os
ideais/valores prévios e consequentes a partir do fato. Assim existe um
sentido ético geral na construcdo filmica documental que envolve a
correspondéncia com o mundo. Mas existe também um sentido
particular influenciado pelas experiéncias individuais.

Experiéncia e realizacdo em “Santa Teresa”

Como minha pesquisa de doutoramento incluia realizar um filme
documentario como objeto de estudo dos processos criativos de
realizacdo cinematografica documental, busquei um tema que
trouxesse interesse atual e que pudesse atender a um dos meus
objetivos, o de trabalhar simultaneamente com trés tipos de
abordagens em um mesmo documentario. Segundo Ferndo Ramos,
seriam trés campos éticos distintos, a “ética da missdo educativa”, a
“ética do recuo” e a “ética participativo-reflexiva” (RAMOS, 2005, p.
168-177). Tal objetivo visava experimentar, em um mesmo contexto de
realiza¢do, abordagens distintas e que pudessem ser mensuradas como
resultados filmicos, conforme veremos mais adiante.

As primeiras reflexdes sobre as possibilidades tematicas excluiram
assuntos muito ligados aos pressupostos especificos de um so desses
campos ¢€ticos, como por exemplo, temas de natureza ou temas
historicos, muito ligados a “ética da missdo educativa”; ou temas
explicitamente de dentincia social ou politica, tipicos da “ética do
recuo” e, mais ainda, da “ética participativo-reflexiva”. Ainda que todo
tipo de tema possa ser abordado com as perspectivas de qualquer um
desses trés campos éticos, buscar um tema que ndo fosse
tradicionalmente ligado a um deles era um pressuposto importante para
que pudesse haver um equilibrio maior nas diferentes abordagens
presentes no filme.
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Apos a analise das tradigdes tematicas na histéria do cinema
documentario, a escolha se deu por um tema que determinasse um
local, um espago geografico, e que esse local tivesse importancia
historica e/ou social. Isso me levou a opg¢do pela realizacdo do
documentario sobre um antigo leprosario, como eram chamados os
espacos publicos destinados ao isolamento e tratamento de doentes de
hanseniase. Assim, havia um tema localizado e este oferecia
possibilidades de asser¢des tanto de carater espacial quanto social e
histérico, possibilitando, portanto, abordagens diversas no mesmo
filme.

Mas as pesquisas para o documentario “Santa Teresa” remetem a
um momento anterior, ao ano de 2004, quando tive o primeiro contato
com a historia dos leprosarios e das internagdes compulsdrias no
Brasil, ao ler uma noticia que falava de “6rfaos de pais vivos” em um
jornal da década de 1970. Aquele momento foi um acaso: eu estava
pesquisando no acervo do Arquivo Publico do Parand sobre outro
assunto, para outro filme documentario, quando me deparei com a
noticia em uma pagina de jornal microfilmada.

Ao buscar mais informag¢des, descobri que a maioria dos
leprosarios existentes no Brasil foi criada por decretos do entdo
presidente Getulio Vargas e visava o isolamento compulsério dos
doentes de hanseniase, doenca na época ainda chamada de lepra. Esses
leprosarios emulavam a estrutura de pequenas cidades para suprir as
necessidades de vida em comunidade daqueles que eram forgosamente
internados nesses locais. Em 1936, em plena fase de construgdo e
instalacdo das instituicdes responsaveis pelo tratamento e o
confinamento de doentes de hanseniase, o Dr. H. C. de Souza Araujo
organizou e publicou “A lepra e as organizagdes anti-leprosas do Brasil
em 19367, onde consta o seguinte mapa descritivo da localizagdo
dessas institui¢des ao mesmo tempo em que aponta a populacido dos
estados brasileiros e a quantidade de doentes de hanseniase
identificados e isolados em cada um desses estados até entdo
(ARAUJO, 1937, p. 161).

Em 2011, durante as pesquisas prévias para a realiza¢do do filme
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documentario, eu e duas colegas que colaboraram nessa fase do
trabalho entramos em contato com todos os antigos leprosarios
brasileiros que ainda mantinham alguma atividade e levantamos a
situacdo do momento de cada um deles, como forma de buscar um em
que fosse interessante filmar. Existiam entdo 25 instituicdes dedicadas
ao tratamento da hanseniase no Brasil. Algumas delas ndo eram mais
exclusivamente dedicadas a este fim, mas ainda mantinham areas
especificas para os ex-doentes de hanseniase que, apesar de curados,
tinham muitas sequelas, debilidades decorrentes da doenga, e eram
remanescentes do periodo de internagdo compulsoria, o que obrigava
as instituicdes publicas que os abrigavam a fornecer moradia,
alimentacdo e assisténcia médica para eles. A maioria dessas
institui¢des mudou o nome original visando ndo usar mais os termos
leprosario ou lazareto, que fazem meng¢ao ao antigo nome da doenca e a
Lazaro, personagem biblico que tinha lepra.

Apos a fase inicial de pesquisa, passei a buscar autorizagdo para
filmagens em um dos antigos leprosarios que ainda funcionam como
hospitais e que mantém remanescentes do periodo de internacdo
compulsdria. Esse era o critério essencial, que o hospital ainda
contasse com remanescentes do periodo de atuacdo como leprosario,
quando eram feitas as internagdes compulsorias. Entretanto, as
autorizacdes ndo se mostraram tdo faceis como deveriam ser em se
tratando de espagos publicos, que deveriam estar abertos a diversos
tipos de trabalhos de pesquisa.
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Figura 1: Mapa das Organizagdes Anti-leprosas no Brasil em 1936
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Souza-Araujo: A lepra e as organizaghes anti-leprosas do Brasil em 1936.

Fonte: H. C. Souza Araujo

Apos varios contatos telefonicos iniciais, fui a uma reunido no
Hospital Dr. Francisco Ribeiro Arantes (antigo Asilo Coldnia
Pirapitingui), em Itu-SP. Apesar de uma boa recepcdo do diretor do
hospital, alguns dias depois recebi um e-mail com a negativa para meu
projeto de documentario sob a alegacdo de que o hospital estava em um
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periodo de mudang¢a administrativa. Posteriormente recebi também a
negativa do Hospital Sao Julido, de Campo Grande-MS, sob a alegacdo
de que a responsavel por varias atividades ligadas aos remanescentes
da internacdo compulsoria ndo gostava da ideia das filmagens. Nesses
dois casos, pelo menos foram negativas de hospitais que receberam
meu projeto, leram e responderam, em varios outros casos as negativas
vinham por telefone, sem nem sequer haver o conhecimento da ideia
em detalhes.

Depois de 11 meses de frustragdes na busca por autorizagdes, entre
outubro de 2011 e agosto de 2012, finalmente o Hospital Santa Teresa,
no estado de Santa Catarina, recebeu bem meu projeto e marcou uma
reunido com o chefe de enfermagem José Augusto da Silva Velho. Na
reunido, foram feitas muitas perguntas com intuito de verificar as
intencdes do projeto, mas por fim houve o aceite. Em novembro de
2012 fui visitar pela primeira vez o Hospital Santa Teresa, para
conhecer o local, pesquisar 0 espago e conversar com as pessoas,
especialmente com os remanescentes da internagdo compulsoria.

Observando o mapa feito pelo Dr. H. C. de Souza Araujo, € possivel
constatar que o estado de Santa Catarina tinha, em 1936, além de uma
instituicdo privada de tratamento, um leprosario em construcio. Este
viria a ser o leprosario Santa Teresa, localizado no municipio de Sao
Pedro de Alcantara, distante cerca de 30 quildmetros da capital
Floriandpolis. A inauguragdo ocorreu em 11 de margo de 1940, durante
aprimeira visita oficial ao estado do entdo presidente Getulio Vargas.

A pedido da administracdo do hospital sé duas pessoas poderiam
estar presentes para as filmagens. Portanto minha equipe de filmagens
se restringiu a mim e ao diretor de fotografia Mauricio Baggio. Juntos
assumimos a gravacdo de som, o transporte dos equipamentos e as
necessidades de produgdo. As filmagens foram realizadas em dois
periodos de cerca de uma semana cada um, ambos no més de dezembro
de2012.

Durante as filmagens partimos do intuito de produzir material bruto
que variasse entre a ideia das imagens e sons distanciados como
fundamento documental, assim como as propostas de documentaristas
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tais como Frederick Wiseman ou Sergey Dvortsevoy, €, em outro
sentido, fazendo entrevistas que pudessem se tornar estruturas verbais
fundamentais da narrativa, ao estilo dos filmes de Eduardo Coutinho ou
Errol Morris. Também pretendiamos que fosse possivel organizar as
imagens filmadas de forma que pudessem acompanhar textos de
locugdo em voz over e, assim, corresponder ao estilo de filmes de
documentaristas como Robert Flaherty ou Pare Lorentz. Enfim,
mantinhamos o objetivo de produzir material que pudesse ser
configurado na edi¢do do filme dentro dos trés campos éticos
explicitados e explicados por Ferndo Ramos.

A edi¢ao de “Santa Teresa”, em seu sentido estrutural, deu-se em
um processo semelhante ao utilizado por Wiseman, pois foram
editadas separadamente cada uma das cenas, e s6 depois ¢ que foi
pensada a ordem dessas cenas. Durante a edig¢do surgiram
oportunidades de ligagdo entre cenas, que acabaram sendo
determinantes da ordem final do filme. Por exemplo, a cena da coleta de
linfa para exames, em que a senhora Angelina Maria Alexandre,
conhecida como dona Rola, aparece em destaque, favorecia uma
ligacdo estrutural com a cena da entrevista com essa mesma senhora.
Em outro caso semelhante, a cena do cemitério termina com um plano
da lapide do timulo da senhora Maria Joaquina das Neves — que esta
pronta apesar de ela ainda estar viva, faltando apenas o acréscimo da
data de morte —e em seguida comega a cena da entrevista com ela.

Fonte: Frame formatado pelo autor a partir do documentario “Santa Teresa”
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Nao s6 as filmagens, mas todo o processo de realizagdo do
documentario envolveu uma equipe muito reduzida, e as atividades
foram divididas da seguinte forma: Eduardo Baggio (pesquisa, roteiro,
dire¢do, edicdo e finalizagdo), Mauricio Baggio (direcao de fotografia),
Milena Emilido e Nathalia Tereza (pesquisa), Demian Garcia (edigao
de som).

Possibilidades de analises da abordagem documental em “Santa
Teresa”

A partir do momento em que as filmagens estavam autorizadas,
houve o inicio da captacdo de imagens e sons mesclando os trés campos
éticos, que, de fato, correspondem a trés dos chamados modos de
representacdo do cinema documentario: o expositivo, o observativo e o
participativo (NICHOLS, 2005, p. 135). Esses modos de representagao
configuram-se teoricamente em razao do tipo de abordagem que o
documentarista opta, seja em um sentido mais explicativo dos
conhecimentos de detém (expositivo), seja em um sentido que
privilegie o distanciamento em busca de um alto grau de isen¢do
(observativo), seja em um sentido que valorize a forte interagdo com o
ambiente e as pessoas representadas no filme (participativo).

No caso do documentério “Santa Teresa”, ndo houve privilégio
para nenhum desses modos de representagdo no periodo de filmagens;
eram as situacdes que acabavam por determinar como seriam filmadas
as cenas, em uma logica predeterminada, para que aspectos historicos
gerais fossem tratados com o modo expositivo, atividades cotidianas
do hospital Santa Teresa fossem tratadas com o modo observativo, e
aspectos das histdrias pessoais dos intervenientes fossem tratados com
o modo participativo. Essa l6gica nada mais € que o proprio sentido que
norteou documentaristas que utilizaram esses modos de representacio
na tradi¢do do cinema documentdrio, com €nfases, respectivamente,
para asser¢des histdricas, asser¢des sobre o tempo presente do dia a
dia, e asser¢des sobre intervenientes através da oralidade em busca das
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suas proposi¢des pessoais.

A teoria dos modos de representacdo ainda considera outros trés
modos: poético, reflexivo e performatico (NICHOLS, 2005, p. 135). A
exclusdo destes deve-se a questdes tedrico-metodoldgicas. Se meu
objetivo ¢ compreender o procedimento de realizagdo do filme,
fundamentado em teorias ético realistas, compreendi que deveria me
centrar nos modos de representagdo que seguem esse norte. O modo
poético tem seus principios focados na forma e ndo no sentido realista,
exatamente como o modo performatico, mas este ainda tem a
particularidade de se voltar para o proprio realizador como tema, em
uma espiral concéntrica subjetiva. J& o modo reflexivo ¢ considerado
por muitos tedricos como um caminho para enfatizar os processos de
realizag¢do da logica participativa, ou seja, ele seria apenas um modo
participativo que da énfase a apresenta¢do no discurso filmico do
processo de realizagdo do mesmo, expondo-o metalinguisticamente.
Portanto, os modos de representagdo utilizados se restringiram ao
expositivo, ao observativo e ao participativo.

A partir dos conceitos que cada um desses modos de representacao
tém nas teorias do cinema documentario, € possivel analisar algumas
cenas do filme, como ¢ comum que seja feito em trabalhos de analises
de filmes documentarios. Porém, pretendo fazer apontamentos iniciais
para algumas possibilidades incomuns de andlise em cenas do filme
“Santa Teresa”. Esses olhares incomuns podem ser originados de
observacdes atentas das cenas e planos, que fujam de uma
interpretagdo apressada, ou, em outros casos, contam com
conhecimentos especificos do processo criativo de realizagdo e
permitem entender aspectos do filme de formas distintas das tipicas
analises ao estilo da screen theory. Em larga medida, o que se obtém
com a investigacdo sobre o processo de realizagdo sdo informacgdes
sobre o como e o porqué de certas escolhas criativas.

Ao analisarmos a primeira cena do filme podemos ter um exemplo.
Tal cena ¢ constituida por imagens em movimento do registro da
inauguracdo do leprosario Santa Teresa acompanhadas de uma
narracdo em voz over que se volta para o processo do filme, portanto
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seria normal, diante das teorias ja citadas, pensarmos nessa cena como
uma abordagem tipicamente expositiva. Isso se deve ao fato de ser uma
assercdo historica, feita com um texto verbal pré-definido, em narragdo
extra-diegética e com uma relacdo de dependéncia entre som verbal e
imagens. Entretanto, os planos dessa sequéncia de imagens de arquivo
cinematografico estdo na cena do filme “Santa Teresa” exatamente na
mesma ordem em que estdo no material de registro original, feito em
1940, e que estd arquivado. Desta forma, a manutencdo da ordem de
montagem dos planos — ou de ndo montagem, pois ¢ uma sequéncia do
material bruto original — sugere mais uma aproximacao com o sentido
do modo de representagdo observativo, ainda que ndo com suas
técnicas tradicionais. Ja o texto verbal da narragdo em voz over é
historico, mas ndo exatamente se referindo ao que aparece nas
imagens, como se espera da mais tradicional abordagem expositiva.
Trata-se de um texto sobre a ideia do filme e sobre o histérico de como
se pensou o tratamento da lepra no Brasil entre os séculos XIX e XX,
que tem forte carater reflexivo sobre o fazer do filme.

Se estivesse analisando o mesmo filme, mas como analista
distanciado do processo de realizacdo, seria possivel dizer com
bastante convic¢do que a cena inicial do documentario “Santa Teresa”
¢ uma cena tipicamente expositiva. Em outras palavras, conhecer o
processo me permite dizer que ndo ha a “ética da missdo educativa” na
cena citada, pelo menos ndo tdo claramente quanto pode parecer para
quem ndo conhece 0 processo.

Evidentemente, pode-se alegar que o filme concluido se constitui
como discurso independente do que proponha, descreva, ou argumente
seu realizador. E quanto a isso ndo ha duvida. Porém, estou propondo
um caminho de andlise que envolva outra perspectiva, quero trazer a
baila as questdes de realizag¢do, porque considero que estas podem
colaborar muito com a evolu¢do do pensamento sobre cinema, sem
serem exclusivas ou excludentes. Nao por acaso, grandes teodricos
como Jacques Aumont — em “As teorias dos cineastas” (AUMONT,
2004) — e Ismail Xavier — em “A experiéncia do cinema” (XAVIER,
1983) — voltaram-se para os pensamentos dos cineastas, em busca das
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informacdes sobre os filmes que s6 quem estava imerso na realizagdo
pode ter, ou em busca das ideias e conceitos que nortearam as escolhas
criativas na realizac¢do. O fato de serem fontes diretas dos realizadores
ndo significa que sejam pensamentos e consideragdes absolutas e
inquestiondveis; ao contrario, precisam ser testadas e colocadas a
prova, mas sdo, sem duvida, oportunidades de fontes diferenciadas de
informacdes para investigagdes e analises, sem que isso signifique
excluir outras perspectivas analiticas.

Figura 3: Frame da primeira cena do filme “Santa Teresa”

Fonte: Frame formatado pelo autor a partir do documentério “Santa Teresa”

Em outro exemplo, na segunda cena do filme, ha uma sequéncia de
planos com captacdo de imagens e sons tipicamente observativa, com o
distanciamento que esse modo de representar sempre defendeu.
Porém, como ocorre em muitos outros documentarios, ha em alguns
desses planos informagdes verbais muito claras e descritivas, como o
totem na entrada do hospital Santa Teresa em que estd o nome da
institui¢do e, mais enfaticamente, a imagem em detalhe da placa que
diz quem “realizou” o hospital. Nesta placa ¢ possivel identificar os
nomes do entdo presidente Getulio Vargas e do entdo interventor
federal no estado de Santa Catarina, Neréu Ramos. Esse procedimento,
tipicamente observacional, ndo assume um carater expositivo ao optar
por se dedicar a essas informagdes verbais bastante descritivas? Esse
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raciocinio €, de fato, mais um exercicio gerador de duvida do que uma
proposta de resposta. E uma pergunta que sugere que analises de filmes
documentarios levem em conta tais possibilidades de reconfiguragdo
da identificagdo de um tipico modo de representacdo por outro,
diferente do que seria normalmente preconizado, bastando que para
isso se faga uma andlise mais atenta (como no caso da segunda cena
aqui citada) ou uma andlise que trabalhe com informagdes para além
daquelas que o filme em si pode oferecer, tais como as informagdes do
processo e das opcdes de realizagdo (como no caso da primeira cena
aquiabordada).

Fonte: Frame formatado pelo autor a partir do documentario “Santa Teresa”

Tais perguntas sdo muito importantes diante de certezas presentes
em algumas andlises embasadas em teorias ético-formais — como a
teoria dos modos de representagdo (NICHOLS, 2005) ou a teoria dos
campos éticos (RAMOS, 2005). Certezas quanto ao fato de, por
exemplo, serem observativos os filmes ou cenas que forem compostos
“sem comentario com voz-over, sem musica ou efeitos sonoros
complementares, sem legendas, sem reconstituigdes historicas, sem
situacdes repetidas para a cdmera e até sem entrevistas”. (NICHOLS,
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2005, p. 147). Ora, a segunda cena do filme “Santa Teresa”, ndo fazuso
dos elementos citados, entdo seria plausivel dizer que ¢ observativa.
Mas, apesar dessa estrutura enquanto linguagem, a cena “agrupa
fragmentos do mundo histérico numa estrutura mais retorica ou
argumentativa do que estética ou poética”. (NICHOLS, 2005, p. 142).
E esta ¢ a defini¢do, do mesmo autor, para filmes expositivos. Entdo,
essa segunda cena e, mais especificamente, os planos citados, sdo
observativos ou expositivos? Parece que o que prevalece ¢ a estrutura
retorica enfatizada pelo texto verbal do nome do hospital e, de forma
mais intensa, na placa de inaugura¢do. Ou seja, os planos citados,
apesar de atenderem ao que Nichols propde ser o modo observativo no
que diz respeito ao ndo uso de determinados elementos, se configuram
mais como planos expositivos pelo que podemos analisar deles pelo
seu carater geral.

Figura 5: Frame da segunda cena do filme “Santa Teresa”

Fonte: Frame formatado pelo autor a partir do documentario “Santa Teresa”

Um terceiro exemplo, presente em varias outras cenas do
documentario, sdo as entrevistas. Entrevistas sdo normalmente
analisadas como recurso tipico do modo de representagdo
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participativo. Porém, no caso do filme “Santa Teresa”, como em outros
documentarios, as entrevistas foram intensamente organizadas na
edicdo, construindo uma fluidez de informag¢des verbais. Além disso,
em varios trechos, as falas dos intervenientes sdo ouvidas, mas estdo
cobertas por imagens fotograficas de arquivo, utilizadas para ilustrar —
nem sempre denotativamente — o que estd sendo dito pelos
entrevistados. Essa forma de trabalhar com as entrevistas sugere, outra
vez, uma tendéncia expositiva por se tratar de uma “estrutura mais
retorica ou argumentativa do que estética ou poética” (NICHOLS,
2005, p. 142). Porém muitas vezes se reconhece, no ato da entrevista,
uma matriz participativa dos filmes documentdrios que seriam
voltados para um tipo de representacao feita “por alguém que nele se
engaja ativamente, € ndo por alguém que observa discretamente,
reconfigura poeticamente ou monta argumentativamente esse mundo”
(NICHOLS, 2005, p. 154).

Em suma, essas cenas s@o montadas argumentativamente e,
portanto, t€ém carater principal expositivo e ndo participativo. Claro
que isso ¢ muito dificil de ser percebido apenas tendo contato com o
filme pronto; sdo informacdes exclusivas do processo de realizagdo
que permitem afirmar que houve profundas altera¢des nas ordens das
falas em busca de um argumento.

Figura 6: Cena do filme “Santa Teresa” em que ha entrevista
com cobertura imagética

Fonte: Frame formatado pelo autor a partir do documentario “Santa Teresa”

Talvez essas profundas alteragdes nas ordens das falas sejam
perceptiveis em alguns trechos do filme “Santa Teresa”, mesmo para
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quem assiste ao filme sem conhecer o processo de realizagdo, porque
houve a op¢io de deixar expostos os jump-cuts® nas revistas. E uma
op¢ao de realizacdo, pois seria muito facil escondé-los, utilizando duas
cameras nas entrevistas ou utilizando imagens de corte, e assim
possibilitando a organizacao das falas tao favoraveis ao argumento do
diretor do mesmo modo como foi feito com os jump-cuts, mas que
seriam imperceptiveis para os espectadores que assistissem ao filme. E
extremamente dificil analisar a fundo e apenas em poucas cenas ou
planos aspectos como os levantados aqui. Para este fim, € necessaria
grande acuidade aos detalhes e, em muitos casos, acesso a informagdes
sobre o processo de realiza¢do. Por outro lado, simplesmente nao
reconhecer que as analises filmicas baseadas em teorias ético-formais
do cinema documentdrio muitas vezes ndo ddo conta de um
aprofundamento da compreensdo dos filmes, apesar de seu intento,
seria optar pela omissdo. Assim, podemos considerar, a partir dos
exemplos aqui citados, que ¢ no minimo proveitoso que se abram 0s
olhos para as possibilidades trazidas pelas mais variadas fontes de
informagdes sobre os processos de realizagdo cinematografica como
contribuintes para a analise filmica.
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Capitulo 2

Cinema e Danca: didlogos linguisticos
em casamentos artisticos marcados
pelo movimento

Evaldo Mocarzel

Este ensaio tem como objetivo analisar as possibilidades de trocas
linguisticas do cinema com a danga, e vice-versa, em quatro filmes
documentarios que realizei em parceria com grupos como a Sao Paulo
Companhia de Danga, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas e ainda
com a veterana bailarina e coredgrafa Célia Gouvéa, a partir de
reflexdes e conceitos de autores como o critico de cinema André Bazin,
o0 ensaista e também cineasta Jean-Louis Comolli e Cristian Borges,
professor do Programa de Pés-Graduagdo em Meios e Processos
Audiovisuais da Escola de Comunicag¢des e Artes da Universidade de
Sao Paulo.

Como promover um casamento artistico do cinema com a danga, €
vice-versa, sem que uma linguagem seja subserviente a outra? Como
conciliar duas artes tdo distintas, por vezes antipodas, embora tenham
afinidades linguisticas, como, por exemplo, a possibilidade de
prescindir de palavras na construcao de suas estruturas narrativas?

A danca ¢ uma arte primitiva e talvez por isso sempre tdo
contemporanea, como a pintura, que nos remete a periodos ancestrais
da condi¢do humana, a assombros primatas que antecederam a propria
linguagem verbal. Acredito que a humanidade dangou antes mesmo de
se expressar através de rudimentos de palavras. Ao lado da pintura, a
dang¢a é uma espécie de cendrio originario do pensamento humano.
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O cinema, por sua vez, ¢ uma arte recente, com cerca de 120 anos
em sua trajetoria linguistica. Arte do tempo por exceléncia e
ontologicamente realista em suas especificidades mais expressivas,
como diria o critico francés André Bazin, o cinema foi uma espécie de
vaticinio do mundo globalizado e imagético em que vivemos,
despontando no percurso da humanidade em um momento histérico no
qual surgem as investigagdes psicanaliticas dos mistérios que
envolvem anossa psique mais profunda.

A chamada sétima arte ¢ uma linguagem metonimica, na qual
buscamos a universalidade do todo em um encadeamento de
fragmentos, reunidos e engendrados com relacdes de complementa-
ridade ou até mesmo de atrito, colisdes de planos, como queria um
cineasta como Sergei Eisenstein.

Retomo a pergunta: como conciliar em um projeto filmico duas
artes com tantas especificidades linguisticas tdo conflitantes, por vezes
tao antagdnicas?

A questdo da “presenca” € um ponto polémico que ja despertou
reflexdes apaixonadas de pensadores da linguagem cinematografica
como o ja citado André Bazin e o ensaista e também cineasta Jean-
Louis Comolli.

A danga, assim como as outras artes cénicas, tem uma poténcia
presencial evidente, ao passo que, no cinema, esse tema ¢ mais difuso,
menos explicito e talvez até mesmo mais problematico para ser
analisado.

Fugazes e fugidios como a propria vida, a danca, o teatro e as
demais artes cénicas irradiam seus veios de atemporalidade, de
eternidade, na urgéncia da mais absoluta efemeridade, ao passo que, no
cinema, a textura temporal entrelaga uma outra cadéncia: a sétima arte
flagra e eterniza momentos que jamais vao se repetir, descortinando-se
linguisticamente como um cemitério de pessoas eternamente vivas,
com seus vestigios de movimentos sendo repetidos ao infinito, desde
que os suportes de captag@o sejam devidamente preservados.

Mas como levar a forca presencial da danga para o ritmo
fragmentdrio e para o batimento de atemporalidade da arte

34



Cinema e Danca: dialogos linguisticos em casamentos artisticos marcados pelo movimento

cinematografica? Trata-se de uma inquietagdo que sempre moveu as
minhas incursdes como cineasta no universo gestual dessa arte do
corpo.

No texto “Teatro e Cinema”, que faz parte da coletanea “O Que é o
Cinema?”, lancada recentemente no Brasil, André Bazin analisa a
questdo da presenga nas duas linguagens que ddo nome ao ensaio. Suas
reflexdes podem apontar caminhos para quem se propde a filmar a
atmosfera evanescente do universo da danga: “O cinema realiza o
estranho paradoxo de se moldar sobre o tempo do objeto e de ganhar,
ainda por cima, a marca da sua duracdo” (BAZIN, 2014, p. 174),
ressalta o critico francés.

No mesmo artigo, Bazin focaliza as possibilidades do olhar da
camera, que cria proximidades com suas lentes de aumento através da
fragmentacdo da decupagem, potencializando os vestigios da presenca
captados nos planos e logicamente a frui¢do do espectador, talvez a
grande forca presencial da arte cinematografica:

E verdade que, no teatro, Moliére pode agonizar no
palco e que temos o privilégio de viver no tempo
biografico do ator; assistimos, entretanto, no filme
Sangue de Toureiro [Brindis a Manolete, de
Florian Rey, 1948], a morte auténtica do célebre
toureiro, e, se a nossa emo¢do ndo ¢ tdo forte
quanto se estivéssemos na arena naquele instante
historico, ela €, no entanto, da mesma natureza.
Nao reganhamos o que perdemos de testemunho
direto gracas a aproximacao artificial que o
aumento da camera permite? Tudo se passa como
se, no parametro Tempo-Espaco que define a
presenga, o cinema so nos restituisse efetivamente
uma duracdo enfraquecida, diminuida, mas ndo
reduzida a zero, enquanto a multiplicagéo do fator
espacial restabeleceria o equilibrio da equagao
psicologica. Em todo caso, ndo poderiamos opor
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cinema e teatro somente com a nogdo de presenga,
sem explicar de anteméo o que subsiste dela na tela
e o que filosofos e estetas ainda ndo esclareceram.
Néo faremos isso aqui, pois at¢ mesmo na
compreensio classica que lhe da, juntamente com
outros, Henri Gouhier, ndo nos parece que a
'presen¢a’ contenha, em ultima andlise, a esséncia
decisivado teatro. (BAZIN, 2014, p. 174-175).

No ensaio “Viagem Documentaria aos Redutores de Cabega”, que

faz parte da coletanea “Ver e Poder — A inocéncia perdida: cinema,
televisdo, ficcdo, documentario” (2008), Jean-Louis Comolli
aprofunda a reflexdo de André Bazin sobre o tema da presenca no
cinema e no teatro, sempre defendendo a linguagem cinematografica
como arte do tempo, em que presenga e auséncia sdo uma espécie de
duplo em permanente movimento pendular:
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Os teoricos do teatro (por exemplo, Henri
Gouhier) defendiam este contra o cinema em nome
da 'presenga real', co-presenga do ator e do
espectador, da cena e da sala. Acontece que nio
apenas a cena do cinema — da filmagem — é co-
presenca dos corpos, dos olhares (atores,
espectadores) e das maquinas de gravagdo, mas o
que se chama de mise-en-sceéne no cinema vem, em
ultima instancia, trabalhar essa presenga primeira
ja como auséncia por vir: na tela, na verdade, tudo
0 que esteve presente para ser filmado sé podera
ser representado, apresentado como auséncia de
um presente passado. Isso significa que o trabalho
da cena cinematografica é propriamente o de
prefigurar o momento da auséncia com o objetivo
de intensificar através dela (essa auséncia) o
momento da presenga, de intensificar, em suma, a
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presenca dos corpos segundo a promessa de sua
préxima auséncia. A imagem do corpo do autor
ausente, mas representado, responde e, talvez
secretamente, corresponde o corpo real do
espectador; presenca, é certo, mas como que
ausente de si mesma por ser projetada em diregio a
uma tela. No cinema, em todo caso, presenca e
auséncia estdo em um torniquete. (COMOLLI,
2008, p. 146).

Em “Ver e Poder”, Comolli afirma e reitera em diversos ensaios que
as potencialidades linguisticas do cinema estdo centradas em suas
especificidades como arte do tempo:

o cinema ndo filma os seres ou as coisas como tais
(mesmo que seja reconfortante acreditar nisso),
mas ele filma suas relacoes com o tempo — as
rela¢des dos seres e coisas com o tempo da tomada
e, consequentemente, com o tempo da tela mental.
O cinema torna sensivel, perceptivel e, as vezes,
diretamente visivel o que ndo se vé: a passagem do
tempo nos rostos e nos corpos. (COMOLLI, 2008,
p. 113).

Como realizador de documentarios sobre o universo da danca,
sempre tive certa desconfianga das atmosferas maneiristas e por vezes
indcuas do que se convencionou chamar de “video-danga”, conceito na
minha visdo amorfo, pouco rigoroso e que, de modo geral, pouco
aprofunda a linguagem gestual do corpo no mundo fragmentario da
arte cinematografica.

A questdo da presencga, da poténcia presencial da danga, continua
sendo uma inquietagdo constante na minha atuacdo como realizador.
Mas como levar a for¢a dessa presenca para o cinema? Como
potencializa-la com as possibilidades das especificidades da
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linguagem audiovisual? Ampliar a exuberancia dos gestos com uma
decupagem extremamente fragmentada? E depois reorganizar tudo no
processo de montagem, até mesmo repetindo frases coreograficas em
uma miriade de movimentos captados sob diferentes pontos de vista?
Trata-se de uma percepc¢ao impensavel para o olhar humano na plateia
de um edificio teatral, mas sempre possivel através das lentes de uma
camera (ou varias) e ap0s a reconstrucao do estilhagcamento dos gestos
nailhade edigdo.

Aleveza e o minimalismo das novas tecnologias digitais trouxeram
novas possibilidades de se filmar o corpo, fragmenta-lo, perspectiva-lo
sob incontaveis pontos de vista, imprimindo na imagem o ritmo, a
cadéncia, o batimento e a respira¢do de quem danca, sobretudo com a
camera acoplada ao corpo, desnudando-o como uma imensa paisagem
construida com hiper-planos-detalhe.

Essas sdo algumas das possibilidades linguisticas, documentarias,
narrativas, que o digital vem ofertando para quem se aventura a filmar o
universo da danca, além da criacdo de novas cadéncias de tempo,
repeti¢des, fragmentacdo e reorganizacio coreografica da “presenga”
de bailarinas e de bailarinos no processo de montagem. Mais: ainda a
construcdo de rastros de movimento dentro da prépria imagem, que
parecem materializar, plasmar a propria passagem do tempo nos
esfor¢os e alegrias do corpo de quem danga, como talvez diria Jean-
Louis Comolli.

Um trecho do texto “Da pose fotografica a passagem
cinematografica: fundamentos da imagem fotossensivel”, de Cristian
Borges, professor do Programa de Pos-Graduacdo em Meios e
Processos Audiovisuais da Escola de Comunicacdes e Artes da
Universidade de S@o Paulo, de algum modo traduz a minha
sofreguidao documentaria nos quatro filmes que realizei sobre a danca,
sempre com o mesmo ponto de partida: promover um casamento das
duas linguagens sem que uma seja subserviente a outra:

Tanto duas fotografias de Eugeéne Atget, Au lion
d'or e Rue Mouffetard (ambas de cerca de 1902),
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quanto uma fotografia recente de Gui Mohallem,
intitulada Ensaio para a loucura (2009), captada
com a técnica do pin-hole, ilustram bem essa
espécie de esmagamento temporal provocado pela
condensa¢do do movimento numa Unica imagem
estatica, que distorce as figuras, guardando delas
apenas tracos, vestigios de formas algo
fantasmagoricas, fluidas, esfumagantes, que
insistem em escapar — da imagem e de seus
observadores. Esse borrdo que marca na fotografia
a manifestagdo do movimento — extrapolando seu
carater essencialmente estatico — parece clamar
por mais espago, por mais tempo para se distender.
Mas seria preciso esperar que a velocidade de
captagdo do aparelho acompanhasse minimamente
arapidez do movimento que transcorre diante dele,
0 que s6 ocorreria por volta de 1880, com o
advento das cronofotografias de Marey e
Muybridge (BORGES, 2011, p. 161-162).

As novas tecnologias digitais guardam em seus pixels a
exuberancia de rastros e riscos que podem decupar, plasmar, desenhar
no quadro a sinuosidade dos movimentos com o simples dispositivo do
chamado shutter negativo, ou seja, com o obturador da cdmera que
pode ser ralentado para a captag@o de imagens até mesmo em situagdes
de baixissima luz, uma espécie de “hora magica” do digital que vem
possibilitando plasticidades de movimentos comparaveis aos
exuberantes experimentos de Marey com esgrima e fumaca, entre
muitos outros.

Talvez a grande afinidade linguistica da danga com o cinema, e
vice-versa, esteja ligada a essa emanacdo através da qual as duas artes
podem dialogar em fina sintonia: o movimento. E a questdo da
presencga, ou a dosagem de auséncias e presencas, como destaca
Comolli, ndo seja assim tdo relevante na aproximag¢do das duas
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linguagens que comungam na mesma paixao pelo movimento, embora
espraiando-se em dimensdes temporais completamente diferentes: a
efemeridade fugidia e evanescente da danca e a “eternidade material”
do cinema, como diria André Bazin.

Essa busca pelo movimento nas duas artes foi uma espécie de
bussola que sempre me guiou como cineasta na documentagdo das
companhias de danga.

O primeiro projeto que realizei foi “Sdo Paulo Companhia de
Danca”, documentério que estreou no Festival de Paulinia em 2010, foi
langado em circuito comercial em 2012 e vem sendo exibido em canais
como Canal Brasil (em versdo curta), Arte 1 e, em breve, Curta!.

O coletivo foi criado em janeiro de 2008 e, pouco tempo depois, fui
visitar a sede do grupo que fica no segundo andar da Oficina Cultural
Oswald de Andrade, no Bom Retiro, regido central de Sao Paulo. La
chegando, conheci as duas diretoras artisticas na época, Iracity
Cardoso e Inés Bogéa, e expliquei a elas uma ideia de filme que me
perseguia ha anos: fazer um documentério sobre o processo de criagao
de uma companhia de danga sem nenhum tipo de entrevista (com um
conceito de filmagem rigorosamente observacional), em que o
espetaculo seria desconstruido na ilha de edi¢do através da agdo de
tudo que havia sido experimentado no periodo de ensaios.

As portas do grupo foram generosamente abertas a minha
documentacgdo audiovisual, mas ndo havia verbas para a empreitada e,
dentro de poucos dias, estava chegando o coredgrafo Alessio
Silvestrin, que iria criar a primeira obra da Sdo Paulo Companhia de
Danga: “Poligono”, com musica de Bach revisitada pelo grupo belga
Het Collectief. Decidi encarar o desafio e fazer o filme no melhor estilo
da chamada “guerrilha cinematografica”, ou seja, com dinheiro do
proprio bolso e muito entusiasmo.

Durante as trinta didrias, trabalhei com trés diretores de fotografia:
Fabiano Pierri, Milton Jesus e Alziro Barbosa. Mas como orienta-los?
O que filmar? Como observar decupando uma nebulosa criagdo
gestual, na qual todos ficam repetindo movimentos em busca de
expressividades no préprio corpo, inicialmente sem um direcionamen-
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to claro do coredgrafo, que tenta traduzir em gestualidades as proprias
inquietagdes artisticas, deixando-se levar por impulsos ainda muito
embrionarios que ndo sdo nitidos nem para ele mesmo? Um tremendo
desafio para qualquer documentarista.

Nos primeiros dias de filmagem, optei por enquadrar pés, uma
bateria de pés; depois bragos e maos, uma bateria de bragos e maos; em
seguida as marcas dos movimentos nos rastros deixados pelo tempo no
chido negro de lindleo das salas de ensaio; ainda reflexos de
gestualidades distorcidas nas mais diferentes superficies: das vidragas
nas janelas arqueadas da bela arquitetura da Oficina Oswald de
Andrade as imagens deformadas sobre uma tela de televisao que foi
colocada na locag@o, passando por portas, espelhos, sombras, figuras
em contraluz e até mesmo as barras de ferro que sao utilizadas durante
as aulas de balé classico e danga moderna. Uma busca permanente por
todo tipo de irrup¢do de movimento em todos os cantinhos das salas de
ensaio, principalmente nos corpos das bailarinas e dos bailarinos.

Quando a coreografia comegou a ser delineada com mais nitidez, a
documentacio audiovisual se concentrou em movimentos especificos
que despontavam como uma espécie de estilhagamento de eixos e
pontos de apoio do corpo, uma caracteristica marcante do estilo de
Alessio Silvestrin, que foi influenciado por mestres como William
Forsythe, com quem Alessio dangou quando atuava somente como
bailarino.

Passamos um més confinados em salas de ensaio e no palco do
teatro em Caraguatatuba, no litoral paulista, onde aconteceu a estreia,
sempre decupando pés, bragos, maos, todo tipo de movimento, agora
emanando das frases coreograficas que estavam sendo criadas e
depuradas por Alessio Silvestrin.

O conceito do documentario era o estilhacamento dos movimentos
para depois reorganiza-los no processo de montagem. A filmagem
observacional foi extenuante e, ao final de cada dia, uma constatacao:
ndo ha sacerddcio artistico mais arduo do que a danga, em que o corpo
¢, a0 mesmo tempo, instrumento de trabalho e a prdopria obra, com
ensaios de manha a noite, sem contar as aulas, os aquecimentos, as
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sessoOes de pilates e os relaxamentos, o corpo sempre e sempre sendo
trabalhado de forma exaustiva, algo inconcebivel para quem ndo ama a
danca com todas as suas forgas.

No documentario, busquei essa ardua e dolorida atmosfera de
trabalho; até mesmo uma certa “sujeira’ que, de maneira geral, ndo faz
parte dos mundos sublimes descortinados pela danga cldssica. Sai em
busca dessa “sujeira” e dessa “precariedade” que emanam do “real”,
que tem fundo estourado e exibe pés de bailarinas com bolhas e feridas
que ndo cicatrizam porque estdo sempre em movimento, a cada novo
diade ensaio.

Além da documentagdo observacional do processo de criagdo da
primeira coreografia da companhia, utilizei com os fotografos duas
traquitanas capazes de levar a cdmera para o corpo de quem danca, para
a pele suarenta de quem labuta diariamente essa fascinante linguagem
de gestos, ainda tentando imprimir movimentos na imagem, mas com a
camera estavel e fixano corpo das bailarinas e dos bailarinos.

Todo documentério envolve algum tipo de exercicio de alteridade,
ou seja, tentativas de ver o mundo através dos olhos do “outro”, mesmo
nos chamados “documentérios performaticos”, segundo definicdo do
teodrico norte-americano Bill Nichols, em que os realizadores sdo tema
do proprio filme e acabam criando uma alteridade de si mesmo ao se
colocar naimagem, no som do filme ou em ambos.

Mas, digressdes a parte, como € o ponto de vista de quem danga? O
mundo gira, na maioria das vezes, com toda certeza, mas a cimera
precisa estar fixa e colada ao corpo das bailarinas e dos bailarinos,
detalhando movimentos, rastros de movimentos, ainda perspectivando
gestos, uma miriade de pontos de vista a partir da expressividade do
corpo. Nessas filmagens mais minimalistas, usamos um body-cam,
uma espécie de colete no qual a camera principal do documentario era
acoplada e depois colocado no corpo de quem iria dangar. J4 a segunda
traquitana englobava uma microcamera de seguranc¢a (do tipo que ¢
usada em elevadores, por exemplo) que podia ser colocada em
qualquer parte do corpo da bailarina ou do bailarino, o que criava para
as imagens perspectivas incriveis e impensaveis para um olhar de fora,
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separado do corpo.

Com o body-cam, em determinados dngulos, com o monitor da
camera voltado para o rosto de quem dancava, um radical exercicio de
alteridade: a propria bailarina ou o proprio bailarino se filmavam,
enquadravam a sala de ensaio, o palco, os préprios gestos, os desenhos
e rastros das frases coreograficas que estavam dangando.

Com a segunda traquitana, a precariedade da textura vitrea e
levemente esverdeada da microcamera de seguranca virou linguagem
ao gerar momentos intimos € muito sensoriais durante as filmagens e
adquiriu organicidade na estrutura narrativa do documentario no
processo de montagem. Um dos momentos mais inesqueciveis dessas
filmagens com a segunda traquitana aconteceu quando uma bailarina
sugeriu dangar com a camera diminuta na palma da mao direita, o que
criou raras e poéticas atmosferas gragas a leveza e ao minimalismo das
novas tecnologias digitais. Com essa segunda traquitana, uma rapida
explicagdo técnica: como a microcamera filma, mas ndo grava, pois
ndo tem suporte de captacdo, nos criamos um segundo dispositivo na
traquitana que era um video-concha, com uma fita mini-dv, envolto em
elastico, preso com velcro e também grudado ao corpo de quem
dancga/filma. O sinal de captag@o da diminuta cdmera era entdo enviado
para a fita mini-dv do video-concha.

No processo de montagem, a permanente busca pelo casamento
artistico da dan¢a com o cinema, e vice-versa. O conceito da edi¢ao do
material bruto foi engendrar o filme inteiro em falso raccord, ou seja,
em falsa continuidade de movimento, como se tudo fosse uma Unica
coreografia audiovisual: a frase coreografica do espetaculo no palco
em falso raccord com rastros desse mesmo trecho gestual no ensaio e,
sempre com o mesmo conceito, os movimentos se desdobrando em
miriades de gestualidades em falsa continuidade de movimento nas
aulas de balé classico, nas aulas de danga moderna, nas sessdes de
pilates, nos momentos de aquecimento e relaxamento, ¢ depois
novamente o ensaio e a volta a frase coreografica no palco, esgarcada e
decupada através das camadas gestuais que foram decantando nos
movimentos mais expressivos do espetaculo.
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O montador Marcelo Moraes, ao ler a carta que escrevi para ele com
0s conceitos para o rigoroso encadeamento dos movimentos no filme,
desistiu trés vezes do projeto, argumentando que ndo gostava de danga
e que aquela concepgdo de montagem era inexequivel. Depois de muita
insisténcia, acabou aceitando o desafio. Minha preocupagao constante
era que os cortes cinematograficos fossem obrigatoriamente
deflagrados por gestos, por fragmentos de gestos; as gestualidades
alavancando os cortes e o filme como uma imensa coreografia
audiovisual em falso raccord na maior parte do tempo, sempre que
possivel.

Criar essa intima relacdo do corte com o gesto foi uma maneira de
tentar fazer com que as duas artes dialogassem em harmonia, sem que
uma tiranizasse a outra com o proprio halo de possibilidades
linguisticas. Uma comunhdo de duas artes entrelagadas por cortes
deflagrados por gestos.

Outro projeto cinematografico que realizei focalizando o universo
da danca foi “Canteiro de Obras”, experimento documentario-
coreografico em parceria com a coredgrafa Lia Rodrigues. Ela se
preparava para comeg¢ar o processo de criagdo do espetaculo
“Pororoca” e havia alugado um galpdo abandonado, imundo, coberto
de fezes de pombos, na favela Nova Holanda, no Complexo da Marg,
no Rio de Janeiro. A companhia de danca dirigida por Lia Rodrigues
estava se mudando para aquele espago insalubre, que logicamente
depois foi higienizado na medida do possivel, e o objetivo era construir
uma nova encenacgdo a partir daquela residéncia artistica na favela
Nova Holanda.

Fui chamado para documentar essa chegada ao galpdo no
Complexo da Maré e também para interagir artisticamente com as
bailarinas e os bailarinos da Lia Rodrigues Companhia de Dancas
durante cerca de dez dias. Realizamos o curta-metragem “Canteiro de
Obras”, que depois foi levado para a Franga pela coreografa para ser
exibido em outro projeto que ela desenvolvia na periferia de Paris:
“Chantier”.

Na companhia do fotografo Fabiano Pierri, filmamos os ensaios do
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grupo no SESC-Copacabana, reencenamos para a camera trechos de
outros trabalhos de Lia Rodrigues e depois documentamos a chegada
ao galpao na favela Nova Holanda. Utilizamos as duas traquitanas com
0 body-cam e a microcamera de seguranga, e criamos dispositivos de
documentacdo para as bailarinas e os bailarinos, que, inicialmente,
investigaram o novo espaco, sempre com as cameras acopladas aos
seus corpos. Foi uma experimentagdo audiovisual extremamente
sensorial, que destacou detalhes arquitetonicos do galpdo,
principalmente a “dramaturgia” da passagem do tempo em todos os
lugares, cantinhos por vezes fétidos e putridos em meio ao lixo e a
objetos enferrujados que haviam sido despejados na locacdo. Depois,
com o body-cam com a camera principal do documentério acoplado
aos corpos dos integrantes da companhia, comegamos a documentar a
comunidade da Nova Holanda transitando pelas ruas estreitas da
favela.

O Complexo da Maré ¢ um conjunto de favelas imenso e bastante
agressivo, onde o trafico de drogas € colocado em pratica a céu aberto
nas esquinas das vielas com uma ostentag¢@o de armas raras vezes vista
em outras quebradas do nosso Pais. Diferentes facgdes criminosas
disputam o controle da regido, por vezes separadas por ruas muito
estreitas. Uma atmosfera explosiva que mostra a sua cara nas tardes de
sabado, quando criminosos se digladiam a curta distancia empunhando
e ostentando armas e metralhadoras.

Lia Rodrigues havia conseguido acesso a regido gracas a atuagao de
uma organizag¢do nao governamental (ONG) na Nova Holanda, e o
clima era sempre tenso quando as filmagens entravam no periodo da
noite. No caminho de volta, varias regras do crime precisavam ser
respeitadas, como a proibi¢do do uso de cinto de seguranga nos
deslocamentos de carro (alguém podia ser metralhado ao desafivela-lo,
caso 0 movimento sugerisse o subito disparo de uma arma) e a
obrigatoriedade da luz interna acesa nos veiculos durante a noite.

Durante a filmagem com as bailarinas e os bailarinos com as
traquitanas acopladas aos seus corpos (o que sempre tornava a cena
mais estranha e perigosa, principalmente por causa da camera),
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ouvimos algumas ameagas tais como: “O J. R. autorizou a presenca de
vocés? Vocés sabem o que aconteceu com o jornalista Tim Lopes?”.
Felizmente, nada de grave aconteceu, e os integrantes da Lia Rodrigues
Companhia de Dangas foram pouco a pouco documentando a
comunidade da favela Nova Holanda, mas com uma orienta¢do clara
da dire¢do do documentério: jamais interagir com as pessoas através de
palavras, sempre por meio de gestos.

E interessante lembrar que tanto o cinema quanto a danga sio
linguagens que podem prescindir de palavras. Conversas e entrevistas
foram conceitualmente banidas das filmagens, e a comunicagdo com os
membros da comunidade tinha necessariamente de estar respaldada em
gestualidades. Por vezes as bailarinas e os bailarinos, com as
traquitanas em seus corpos, pareciam ‘“‘seres mutantes” de novelas
televisivas para as criancas da favela, o que sempre gerava gritaria,
brincadeiras e até¢ mesmo panico, mas o conceito da documentagao
gestual e silenciosa foi mantido.

A cada nova filmagem, mudavamos o body-cam de posicao nos
corpos dos bailarinos-fotografos e eram pés, depois maos, em seguida
bracgos, costas, enfim, uma multiplicidade de pontos de vista do corpo
documentando as pessoas em suas casas nas vielas, em muitos
momentos com o monitor da camera voltado para quem danga e ao
mesmo tempo filma. Tudo em constante movimento, mas a camera
fixa, grudada no corpo, gerando imagens com movimentos organicos,
criadas com o batimento, o ritmo, a cadéncia e a respiragdo de quem
documenta o mundo a sua volta por meio de gestos, sem palavras.

O resultado final do experimento documentario-coreografico foi
uma obra sensorial, mas com uma estrutura narrativa que procura
construir as diferentes aproximagdes que os integrantes da companhia
foram criando com os espacos e as pessoas da comunidade. “Canteiro
de Obras” ndo ¢ propriamente um filme, um curta-metragem, mas um
hibrido de linguagens, fruto de uma experimentacdo que serviu aos
objetivos da coreografa Lia Rodrigues como um primeiro didlogo
gestual e a0 mesmo tempo cinematografico com aquela nova locagao,
que passou a ser a sede da companhia.
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O terceiro documentario que realizei sobre a linguagem do corpo e
dos gestos foi novamente com a Sao Paulo Companhia de Danga, em
2012. Naquele momento, somente sob a dire¢do artistica de Inés
Bogéa, o grupo me convidou para um novo trabalho sobre as diversas
atividades do coletivo, que vao desde a criagdo de um amplo e
consistente repertdrio coreografico, do classico ao contemporaneo, até
aulas, palestras e seminarios para a formag¢@o de novos publicos para a
danga.

Como ja havia documentado de forma quase sempre observacional
o processo de criagdo da primeira coreografia da companhia (e o
desafio havia sido grande em fung¢do da difusa atmosfera dos ensaios
em torno de algo nebuloso para ser filmado e que estava sendo criado
em tempo real no corpo do coredgrafo para depois ir aos poucos se
capilarizando nos integrantes do corpo de baile), optei por um caminho
cinematografico diametralmente oposto. O conceito do segundo
trabalho com a Sdo Paulo Companhia de Danga foi pingar trechos de
frases coreograficas de diversos trabalhos do grupo, rigorosamente
escolhidos para serem repetidos de maneira incansavel em diversas
situagdes: no palco, durante o espetaculo; na sala de ensaio; também
com o body-cam acoplado aos corpos de quem danga; ainda com uma
camera GoPro, utilizada em esportes radicais; e por fim no topo de
edificios da Avenida Paulista e também no terrago da Assembleia
Legislativa, no Ibirapuera.

O objetivo foi esgargar a exaustdo um mesmo trecho de frase
coreografica para depois reorganiza-lo com repeti¢des que, pouco a
pouco, vio formando uma espécie de miriade de fragmentos de
movimentos que foram ampliados com todas as modalidades de planos
descritas anteriormente. Um filme-referéncia foi o curta “Pas de
Deux”, de Norman Maclaren, de 1967, no que diz respeito
especificamente a criacdo dessas miriades de movimentos repetidos.

A inteng¢do foi decupar os trechos de frases coreograficas com o
olhar do cinema, com o dom de ubiquidade da camera, que, em tempos
digitais minimalistas, pode ser colocada em incontaveis partes do
corpo, gerando imagens impensaveis para quem estd sentado com um
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ponto de vista unico em uma plateia de teatro, mas completamente
possivel sob o olhar fragmentario da sétima arte. O cinema
potencializado em suas especificidades linguisticas e a danca
rigorosamente contemplada com suas miriades de movimentos,
inalcangaveis para o olhar humano, mas um veio inesgotavel para o
cine-olho vertoviano, ou melhor, para o leque de possibilidades do
olhar da camera depois reorganizado no processo de montagem,
promovendo assim de algum modo esse casamento linguistico e
harmodnico da dan¢a com a sétima arte que eu tanto buscava.

O dispositivo cinematografico para esse segundo trabalho com a
Sao Paulo Companhia de Danga foi o estilhagamento em pontos de
vista de um mesmo trecho de frase coreografica e repeti¢des, uma
miriade de repeticdes em uma espécie de falso raccord alongado,
assumidamente esgarcado, possibilitando ao espectador de cinema ver
e rever o mesmo fragmento de movimento diversas vezes, ao contrario
do espectador em uma plateia de teatro, que sempre vai ver as frases
coreograficas uma unica vez no palco e de um ponto de vista unico.

No que diz respeito aos planos gerais no topo dos edificios, criamos
alguns conceitos para batizar as imagens, como, por exemplo, “a
cidade aos seus pés” e “bailarinas e bailarinos literalmente nas
nuvens”, entre outros.

Sob a dtica de quem danca, todo movimento pode ser um achado
coreografico, até¢ mesmo a sinuosidade do voo de um inseto ou os
deslocamentos de pessoas, carros, onibus e motos na cidade. Esse
conceito também foi incorporado ao filme, que utilizou movimentos
urbanos como uma espécie de danca da metrépole.

No processo de montagem do filme, que foi exibido na TV Cultura
em dezembro de 2012, o prazer de construir essas miriades de
movimentos que se repetem no palco, na sala de ensaio, com o body-
cam, a GoPro e depois tudo se ampliando a céu aberto no topo dos
edificios. As bailarinas e os bailarinos quase tocavam as nuvens nas
filmagens diurnas e também as torres acesas da Avenida Paulista na
chamada “hora magica”, ou seja, nos cerca de quarenta minutos antes
do por do sol, quando o céu continua azul e as luzes da cidade ja
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acenderam, e ainda durante a noite. Tinhamos em mente criar na
montagem um voo coreografico sobre a cidade.

Escolhemos trechos de frases coreograficas do classico ao
contemporaneo, passando por uma obra radical e exuberante como “In
the middle, somewhat elevated”, de William Forsythe, uma espécie de
demolicdo exasperada dos passos do balé classico, feita sob
encomenda em 1987 para o Balé da Opera de Paris, sob direcio de
Rudolf Nureyev. Forsythe, por exemplo, ndo gostou nada do
esgarcamento de trechos de sua historica coreografia reagrupados em
miriades cinematograficas de movimentos repetidos e ndo autorizou a
nossa montagem. Na verdade, os coredgrafos ndo apreciaram muito a
recriagdo cinematografica de seus trabalhos, mas somente o grande
bailarino e coredgrafo norte-americano, radicado na Alemanha, nao
nos deu autorizac¢do, o que nos obrigou a usar no filme apenas alguns
minutos de sua obra no palco sem nenhum tipo de corte. Assim foi
feito. No entanto, o resultado cinematografico impressiona e
documenta a coreografia de modo a permitir uma ampliada frui¢cdo da
beleza de um mesmo movimento, logicamente respeitando e
dignificando a dan¢a na linguagem da sétima arte.

Por fim, um quarto trabalho filmico sobre o universo do corpo e dos
gestos: “Buracos no Céu”, realizado em parceria com a bailarina e
coreografa Célia Gouvéa. Ao ingressar na Pdés-Graduacgdo da
ECA/USP, tive Célia Gouvéa como companheira de classe em diversas
disciplinas. Em uma delas, “Encenacdes em Jogo: Experimentos de
Criagdo e Aprendizagem do Teatro Contemporaneo”, ministrada pelo
professor Marcos Aurélio Bulhdes Martins, um dos trabalhos finais foi
a realizagdo de um filme-performance na cidade. Resolvi encarar o
desafio dirigindo Célia Gouvéa no mesmo terrago da Assembleia
Legislativa, no Ibirapuera, onde havia filmado com a Sao Paulo
Companhia de Danga.

O conceito foi o seguinte: dirigir a veterana bailarina para que ela
extraisse do proprio corpo a memoria de influéncias que haviam
marcado profundamente o seu estilo como artista. Célia dangou
durante muitos anos na Europa e participou do histérico grupo Mudra,
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criado por Maurice Béjart em 1992. Fons Goris, professor de jogo
teatral da bailarina na companhia, costumava dizer o seguinte: “As
coreografias de Maurice Béjart sio como buracos no céu”.

A partir desse mote, que acabou batizando o filme, pedi a Célia
Gouvéa para coreografar improvisando diferentes tipos de “acenos” no
topo da Assembleia Legislativa. Ela foi esculpindo gestualidades como
acenos coreograficos em dire¢do ao céu, como se estivesse abrindo
buracos por entre as nuvens. A partir dai, retornava com as maos ao
proprio corpo, resgatando na memoria da pele uma influéncia
marcante. Em seguida, improvisava e performava trechos de frases
coreograficas que haviam decantado em seus musculos, 0ssos, nervos e
tenddes como uma espécie de legado sensorial daquela influéncia em
sua vida. Uma memdria corpdrea que foi sendo trazida a tona com os
diferentes tipos de acenos coreograficos criados por Célia Gouvéa.

Ela aplicou o mesmo dispositivo performativo-coreografico para
resgatar no proprio corpo influéncias de Maurice Béjart, Renée
Gumiel, Ruth Rachou, Alvin Nikolais, a mae e pianista Odete Gouvéa,
a filha e também bailarina Vania Vaneau e ainda o encenador Maurice
Vaneau, companheiro de toda uma vida pontuada por parcerias
artisticas.

Célia Gouvéa, que ja passou dos 60 anos, dangou, improvisou e
performou durante mais de sete horas no chio acidentado e rude do
telhado da Assembleia Legislativa, em entrega visceral e emocionante
em busca da propria histdria de vida decantada na memoria do corpo. O
filme acabou ganhando uma dimensao além dos portdes da USP e foi
exibido em mostra do fomento a danca na Galeria Olido, em 2013, que
homenageou Célia Gouvéa e Maurice Vaneau.

Para André Bazin (2014), o cinema ¢ uma arte do espaco. Ja para
Jean-Louis Comolli (2008), trata-se de uma linguagem essencialmente
de corpos: corpos filmados em ‘““auto-mise-en-sceéne” (ele aprofunda o
conceito criado pela pesquisadora Claudine de France) que revelam
para a camera pulsdes inconscientes e também gestualidades das
convengdes sociais que decantam na nossa pele, desnudando ainda os
corpos dos cineastas quase sempre fora de quadro, sem contar o corpo
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do espectador engendrando imagens e sons na prdpria tela mental. No
texto “Sob o Risco do Real”, que também faz parte da coletanea “Ver e
Poder”, Comolli fala de uma “poténcia de convic¢do” e de uma
“beleza” que somente o corpo filmado ¢ capaz de conhecer, o que de
algum modo aprofunda a questdo da presenca e nos faz pensar sobre
como o cinema pode ampliar a for¢a corporea da danga:

Esses homens e essas mulheres, seres reais
tomados narelagao filmada, nela irdo manifestar (¢
0 que convém esperar) toda sua singularidade: o
que faz que um corpo, uma palavra, uma
subjetividade se tornem em relagdo ao cinema (e
talvez apenas a ele) unicos, insubstituiveis, nao
reproduziveis (a ndo ser pelos meios mecanicos,
laboratorios, copias, projegdes). O milagre tera
acontecido: filmado, o corpo atinge uma poténcia
de convic¢do, uma beleza que o corpo ndo filmado
nio conhece. Melhor que o teatro e a pintura, o
cinema expoe o corpo humano em todos os seus
estados: verdade (crueldade) da tomada
cinematografica, como ndo filmar a passagem do
tempo nos corpos? (COMOLLI, 2008, p. 175-
176).

O cinema e a danga sdo duas linguagens que podem comungar em
casamentos artisticos além, muito além da reiteracdo das palavras, que
nem sempre conseguem nos fazer frequentar os mistérios sugestivos e
silenciosos dos gestos e das imagens. Trata-se de uma troca artistica
que tem o movimento como matéria-prima essencial e que adquiriu
novos contornos, novos caminhos, gragas ao minimalismo e a leveza
das tecnologias digitais, que estdo banindo as tediosas atmosferas
cinematograficas do que se convencionou chamar de “teatro filmado” e
tém criado novas e antes impensaveis possibilidades de “presenca”
para a dancga e para as artes cénicas, de maneira geral, na linguagem
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fragmentaria do cinema.
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Capitulo 3

Interacio e narrativa: entre o texto
e o0 leitor-modelo em HBO Imagine

Ana Lesnovski

Estabelecendo territorios

Temos a frente o terreno de um embate. De um lado, a dubiedade de
uma voz por procura¢do, complexa instancia enunciativa implicada no
enunciado. Do outro, a suposi¢do de um sujeito receptor a0 mesmo
tempo parceiro e refém do texto e suas estratégias. No centro, o proprio
enunciado, emaranhado de textos, imagens, sons, setas, déiticos e
dedos apontados tanto para fora quanto para dentro do proprio corpo.

Chamar a baila as questdes fundamentais da comunicagdo nos é
importante, pois, para esta investigagdo, observaremos um ponto
particular dos processos comunicacionais audiovisuais, posto em
questdo em consequéncia de um contexto técnico especifico: interessa-
nos observar o processo de leitura em uma obra audiovisual interativa'
com o objetivo de trazer a superficie os mecanismos de articulagdo
entre mensagem e receptor previstos na forma da mensagem.

Observaremos o produto audiovisual interativo HBO Imagine?,
criado em 2009 pela rede de televisdo americana HBO, em parceria

! Utilizaremos o termo “interativo” como forma de caracterizar a opera¢do manual de escolha e navegacao
do usuario no produto escolhido, embora a profundidade do termo escape a proposta da obra em questio,
como outros estudos realizados pela autora propdem.

2 Ao longo do texto, nos referiremos ao produto apenas como Imagine, por razdes de simplifica¢do textual.
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com a agéncia de publicidade BBDO e a produtora Biscuit Filmworks.
Apresentada na forma de website?, a narrativa de Imagine é composta
de diversos fragmentos manipulaveis pelo leitor/espectador na forma
deumarede labirintica de conexdes.

Os mecanismos enunciativos que regem essa rede de conexdes,
uma vez trazidos a tona, serdo entdo observados sob uma triplice
perspectiva: de maneira mais intensa, a luz do embate entre as visdes de
Walter Benjamin e Umberto Eco a respeito dos processos de leitura e
cooperacao textual e, complementarmente, sob a nog¢ao de controle e
defini¢do de espagos nas teorias do jogo e do ludico, representadas pela
no¢ao do circulo magico de Johan Huizinga.

Nosso percurso se inicia com a analise de Walter Benjamin (1987)
sobre o trabalho de Nikolai Leskov, no texto “O Narrador”, anélise que
serve como pano de fundo para um questionamento superior a propria
observagdo da obra do escritor russo. O que Benjamin opera, no fundo,
¢ uma reflexao sobre a narragdo em si, focada obviamente no papel do
narrador, assim como em suas relagdes com o receptor implicadas no
ato danarragdo.

A postura critica de Benjamin enxerga na narragdo uma
fundamental e cara abertura que ¢, no &mago, uma abertura a instancia
receptora, ou seja, para Benjamin, a figura do narrador que enuncia
possui um carater de contato vivo, organico, que se estende tanto para a
experiéncia do narrador quanto para o feedback do receptor,
considerado no processo enunciativo de forma a englobar sabedorias
multiplas, o que evidentemente culminaria em um tipo de texto que
ensina e aprende ao mesmo tempo. Para definir as qualidades da
narra¢do, Benjamin utiliza em geral a comparagcdo com o texto do
romance, o qual considera como um texto frio, fechado, afastado da
experiéncia e da organicidade do leitor:

Quem escuta uma historia estd em companhia do

3 Disponivel originalmente em: http://www.hboimagine.com. O website foi descontinuado pela emissora
emagosto de 2010.
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narrador; mesmo quem a 1& partilha dessa
companhia. Mas o leitor de um romance € solitario.
Mais solitario que qualquer outro leitor (pois
mesmo quem 1€ um poema estd disposto a
declama-lo em voz alta para um ouvinte
ocasional). Nessa soliddo, o leitor de um romance
se apodera ciosamente da matéria de sua leitura.
Quer transforma-la em uma coisa sua, devora-la,
de certo modo. Sim, ele destrdi, devora a
substancia lida, como fogo devora lenha na lareira.
(BENJAMIN, 1987, p.213).

A imagem evocada por Benjamin € intensa: isolados, tanto o texto
quanto o leitor do romance nd3o partilham da maleabilidade da
narragdo, que tem como trunfo na comparagdo a perspectiva de
moldar-se as necessidades ¢ bagagens de narradores e receptores.
Nessa suposta via de mdo tnica, o texto € jogado ao leitor que o devora,
mas que com ele ndo pode dialogar — pois o texto apenas fita, imdvel (se
ndo calado), sem nada poder fazer para acomodar o calor que vem do
receptor, a ndo ser na sua propria consumagao.

Posto de lado o romancista encerrado na torre de marfim, o que
sobra ¢ uma relagdo de violéncia entre leitor e texto: enquanto o
primeiro tenta devorar o segundo, o segundo ignora as sutilezas do
primeiro, impondo-se com a frieza de um objeto afiado, cujas bordas
definidas n3o respeitam nem o ritmo nem a figura (empirica ou
implicada no texto) do leitor.

O narrador retira da experiéncia o que ele conta:
sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros.
E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos
seus ouvintes. O romancista segrega-se. A origem
do romance é o individuo isolado, que nio pode
mais falar exemplarmente sobre suas
preocupacdes mais importantes e que nao recebe
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conselhos nem sabe da-los. Escrever um romance
significa, na descricdo de uma vida, levar o
incomensuravel aos seus ultimos limites.
(BENJAMIN, 1987, p.201).

Mas se Benjamin enxerga violéncia e segregacdo entre o texto do
romance e seu leitor e um jogo de luta que culmina na desertificagdo de
um texto isolado da experiéncia e do confronto enunciativo, Eco, ao
longo de sucessivas investiga¢cdes, das quais nos interessara
eminentemente a defendida em “Lector in Fabula”, defende
justamente a ideia de um embate em que a estratégia de confronto se
insere na carne do enunciado. Ou seja, ele defende que o texto, pelo
contrario, ¢ eminentemente a previsio de um contato:

Gerar um texto significa executar uma estratégia
de que fazem parte as previsdes dos movimentos
de outros — como, alias, em qualquer estratégia. Na
estratégia militar (ou xadrezistica — digamos em
toda estratégia de jogo), o estrategista projeta um
modelo de adversario. (ECO, 1986, p. 39).

A aproximacdo a guerra e ao xadrez nos ¢é especialmente
interessante, ndo apenas porque nos remonta ao liadico em suas
diversas facetas, conforme enxerga Huizinga (1999), mas porque
estabelece um jogo de dois: o texto, em Eco, é sempre um jogo entre
duas instancias que ndo se véem, mas se tocam; joga-lo em qualquer
uma das duas posi¢des implica estar em contato, ainda que indireto,
coma outra.

Como elemento operativo desse contato indireto, Eco procede,
entdo, a definicdo do que chamara de Leitor-Modelo, termo que se
refere ndo a um sujeito empirico fora do texto, mas a uma instancia que
¢, ao cabo, parte do préprio enunciado, uma vez que € criado e previsto
no processo geracional e esta assim entrelagado ao texto.

58



Interagao e narrativa: entre o texto e o leitor-modelo em HBO Imagine

Portanto, prever o préprio Leitor-Modelo nio
significa somente 'esperar' que ele exista, mas
significa também mover o texto de modo a
construi-lo. O texto ndo apenas repousa numa
competéncia, mas contribui para produzi-la.
Portanto, um texto ¢ menos preguicoso ¢ a sua
solicitacdo coopertativa ¢ menos liberal do que
quer fazer crer? Porventura, assemelha-se mais a
uma caixa com elementos prefabricados, chamada
kit, que obriga o usuario a trabalhar somente para
produzir um s6 e unico tipo de produto final, sem
perdoar os erros possiveis, ou se parece mais com
um jogo de pecas com o qual se pode construir
muitas formas, a escolha? E somente uma caixa
muito cara que contém as pegas de um quebra-
cabeca que, uma vez resolvido, sempre deixara sair
a Gioconda, ou ¢ definitivamente e nada mais do
que uma caixa de lapis de cor? (ECO, 1986, p. 40).

O questionamento posto por Eco nos interessa especialmente
porque diz respeito ndo apenas ao texto ou a sua recep¢do, mas a
maneira como um se articula no outro. Ademais, pde em questio as
conseqiiéncias no horizonte desse confronto: como Benjamin, somos
levados a considerar as relagdes de forca e controle dentro do texto.
Mas a prefiguracdo, em Eco, de nuances entre estratégias fechadas e
abertas podera nos indicar trilhas para compreender as formas como a
interag@o joga—oundo—com seu leitor.

Se considerarmos a usual acusa¢do de binariedade desferida a
interatividade (o computador ndo admitiria o meio termo, mas apenas
sim/ndo, em reagdo), conforme aborda Crawford (2004), podemos
comecgar a nos perguntar de que maneira e em que medida o texto
interativo se comporta como o conjunto de pecas de onde apenas pode
surgir, sempre e de novo, uma mesma Gioconda, como propde Eco, ou
como uma caixa de ferramentas (ndo um kit) com a qual podemos
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cogitar construir resultados particulares.

E mais: para responder a essa pergunta, olhamos apenas para o
resultado ou também para o processo? Ou: de que nivel de alteragao
estamos falando quando dizemos que o texto ¢ reconfigurado pelo
leitor? Em outras palavras: o fim do romance nao se altera de acordo
com a leitura individual, por certo — mas o que se altera, entdo? A caixa
de lapis de Eco é uma estrutura mental, com a qual o leitor reconfigura o
texto como parte integrante do jogo proposto, sem que uma letra sequer
saia do lugar. Veremos, entdo, que nas narrativas interativas essa
brincadeira ¢ em primeira instancia fora do pensamento, para dai ser
dentro: operar uma reconfiguracdo através de escolhas para entdo, ou
melhor, durante, através, jogar com elas no terreno do sentido.

A questao fundamental a que nos referiremos, portanto, diz respeito
a previsao e criagdo de um Leitor-Modelo em Imagine como produto
audiovisual interativo e ndo linear®. Que tipo de leitura se insere nas
estratégias do enunciado nesse produto? E se Imagine possui um
Leitor-Modelo, de que maneira o desenho de seus percursos se
relaciona com os percursos de cooperacdo descritos por Eco para o
leitor do texto escrito?

Se Benjamin estabeleceu uma relacdo aberta entre emissor, texto e
receptor na narracdo ¢ Eco ampliou a profundidade das relagdes de
cooperacdo no texto, uma ultima fronteira vem somar-se para
vislumbramos, enfim, a natureza do contato entre receptor € obra no
caso escolhido. Ao analisar o que chama de o terreno do "entre" no
cinema, o espago de recep¢do e os embates ali travados entre filme e
espectador, Bernadette Lyra identifica uma pertinente aproximagao
com as teorias do ludico inspiradas em Johan Huizinga. Chama, entao,
o espaco metaférico entre as duas instidncias de “espaco de jogo”,
territorio em que se enfrentam as condigdes delineadas no texto para
suarecepcdo e a liberdade interpretativa do receptor (além, ¢ claro, dos
processos de projecdo e identificagdo que sustentam boa parte da

4Nao ignoramos, vale ressaltar, que a ndo linearidade néo ¢ prerrogativa dos produtos digitais interativos.
As escolhas combinatoriais da literatura e das hiper-narrativas inspiradas largamente em Borges
compdem, de fato, uma base numerosa de observagdes (cf. CALVI, 1999).
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representacao cinematografica ficcional).

Entre eles, estd armado um espago que chamarei de
espaco de jogo. E nessa area entre, que se dd a
percepg¢ao, acompreensao ¢ a representacdo de um
filme. Ou seja, o ato de dar sentido aos seus

sentidos: a sualeitura. (LYRA, 1999, p. 37).

Ora, se levamos a metafora de Lyra adiante, aproximamo-nos da
teoria do ludico de Huizinga para enxergar aquilo que o autor define
como o "circulo magico", limite que ndo sé restringe o jogo, mas que
fundamentalmente o cria.

Huizinga estabelece a separa¢do como forma de instauracdo de um
estado particular de sentidos que ¢ tdo importante para o jogo em si
quanto para a ficgio ou a simulagdo em geral. E no interior dos circulos
magicos que a fronteira entre a representacio e a performance pode se
dissolver: fazer de conta que se torna fazer (e o limite entre fazer de
verdade e fazer de mentirinha se esvai), e o criar imaginativo ¢ de fato
uma realizacao.

Todo jogo se processa e existe no interior de um
campo previamente delimitado, de maneira
material ou imaginaria, deliberada ou espontanea.
[...] A arena, a mesa de jogo, o circulo magico, o
templo, o palco, a tela, o campo de ténis, o tribunal,
etc., tém todos a forma e a funcdo de terrenos de
jogo, isto é, lugares proibidos, isolados, fechados,
sagrados, em cujo interior se respeitam
determinadas regras. Todos eles s3o mundos
temporarios dentro do mundo habitual, dedicados
a pratica de uma atividade especial. (HUIZINGA,
1999,p.13).

Para Huizinga, isso se aplica tanto ao jogo como atividade do
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brincar quanto ao jogo como atividade funcional (as atividades ditas
“sérias”, das solenidades aos tratados de guerra); a arbitrariedade
socialmente construida do espag¢o de jogo sustenta tanto a
expansividade criativa infantil quanto a fragil responsabilidade do
adulto: um jogo ¢ sempre um jogo de sentidos e, nesse sentido, tudo
pode serum tipo de jogo, de alguma forma.

Falar de jogo em associagdo as consideracdes sobre a narragdo € o
texto em Benjamin e Eco nos leva de volta a nosso objeto de estudo sob
uma perspectiva interessante, considerando-se em pauta medidas de
forcas e hierarquias entre as instidncias envolvidas no processo
comunicativo e, principalmente, a no¢ao de um espago artificialmente
construido que € tdo livre quanto arbitrario.

De fato, mesmo as teorias dedicadas aos jogos digitais enxergam no
paradoxal limite das bordas do jogo um limite que representa, em si,
ndo uma restri¢do, mas uma delimita¢do que institui a multiplicidade
de eventos e significados internos ao jogo:

Como um circulo fechado, o espago circunscrito ¢
encapsulado e separado do mundo real. Como um
marcador de tempo, o circulo magico ¢ como um
reldgio: ele simultaneamente representa um
caminho com comego e fim, mas sem comego nem
fim. O circulo magico inscreve um espago que ¢
repetivel, um espaco tanto limitado quanto
infindavel. Em resumo, um espago finito com
possibilidades infinitas (SALEN; ZIMMERMAN,
2003, p. 95, traducdo nossa).

Dessa forma, se seguimos a proposicdo de Lyra e tomamos o
terreno do entre no cinema como um terreno de jogo, a0 mesmo tempo
em que definimos e restringimos, estabelecemos as bases para uma
interacdo entre o leitor/espectador e o texto/filme que € ndo uma
relagdo de obediéncia cega a sentidos impostos, mas uma de
negociagdes, interpretacdes, e co-criacdes. Mas se enxergamos este
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terreno por estas lentes, o que acontece no espago de recepgdo de
Imagine, com sua estrutura particular de organizagao interativa? Que
tipo de relacdo espectatorial seria possivel prefigurar em um texto que,
de fato, se move no espago de acordo com as vontades do interator?
Considerando-se os questionamentos de Benjamim, seria possivel uma
aproximacao ao espirito "aberto" da narrag@o, ou vemos por fim cerrar
novamente as portas e nos afastamos da perspectiva de participagao
espectatorial?

Ainda: diante da possivel participacdo do receptor, como pensar
que Imagine, como texto, estabelece para si um Leitor-Modelo? Que
tipo de leitor-modelo ¢ este, e que tipo de operacdes sido nele
programadas pela estrutura do texto em questdo (fazendo com que ndo
apenas o leitor aja sobre o texto mas com que o texto aja sobra o leitor)?
Olharemos o produto mais de perto para nos aproximarmos das
respostas.

Mapas e caminhos

O primeiro contato do espectador com a narrativa de Imagine se da
por meio de um cubo virtual em cujas faces se desenrolam,
simultaneamente, quatro lados de uma mesma cena. “So6 quando vocé
tiver visto todos os lados”, avisa a instru¢do, “vocé comegara a ver o
quadro geral”. Manipulando o cubo, o espectador testemunha um
estranho episddio: um homem e uma mulher parecem falar de
separacdo. A julgar pelo dialogo, ambos aparentam esconder alguma
coisa, e tudo parece indicar que o esqueleto no armario da personagem
feminina é, na verdade, um homem seminu escondido atras da porta do
quarto.

S6 vemos o quarto por outro angulo, no entanto, ao girar o cubo e
assistir mais duas vezes a mesma situagdo. Vemos, entdo, uma
empregada que, a0 mesmo tempo em que surrupia macos de dinheiro
encontrados na bolsa recém abandonada no sofa pelo patrdo, também
se despede do sujeito escondido atrds da porta, supostamente um
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namorado.

Note-se que ¢ preciso escolher uma face por vez para ver a
informagio completa. E possivel também tentar enganar o sistema e
assistir a duas faces a0 mesmo tempo, mas as informagdes s6 aparecem
adequadamente com a face do cubo centralizada na tela. E preciso,
entdo, realizar uma operagao de escolha ou sele¢do, privilegiando uma
ou outra informac¢do em detrimento do restante da cena, o que vai
alterando a forma como os acontecimentos podem ser interpretados. A
situag@o do suposto amante da esposa acima, portanto, € s6 uma das
interpretacdes possiveis durante a leitura. Caso o interator inicie a
visdo pelo lado do amante da empregada, a tensdo da cena se tornaria a
fuga do visitante oculto durante a briga do casal.

Terminada a situag@o, o cubo se retrai e revela, ao fundo do espago
de navegac¢do, diversos outros elementos clicaveis, conectados por
linhas. Cada um desses elementos dispostos em forma de uma nuvem
contém um fragmento da narrativa: videos, trechos de audio, recortes
de jornal, documentos, € mesmo um segundo cubo articulam-se para
remontar uma histéria de intrigas e suspense.

Dentro desse ambiente, o leitor tem a sua disposi¢ao, virtualmente,
todos os pedagos da narrativa em todo momento: esta tudo ali, basta
conectar... mas em que ordem? Nao hda, ainda, um inicio e um fim
determinados, além do primeiro trecho apresentado no cubo de
abertura. Nesse sentido, tomando emprestados os termos de Roman
Jakobson, Imagine se apresenta em um estado proximo ao que se
poderia chamar de paradigmatico, uma vez que seus elementos se
estruturam em torno de uma logica “ou/ou”, em oposi¢cdo ao eixo de
combinacdo sintagmatico e a contiguidade “e+e”.

Dispostos em contragdo horizontal, os fragmentos da narrativa
parecem brincar com as nogdes daquilo que Eco (1986, p. 85) entende
como enredo e fabula (a fabula como os acontecimentos narrativos,
ligada ao universo do paradigma e das possibilidades; o enredo como a
ordenacdo dos eventos na narrativa em si, ligada ao ambito
sintagmatico, portanto). Mas os elementos na nuvem em Imagine nao
sdo fabula, mas enredo: um enredo que assume a forma particular da
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equivaléncia e da simultaneidade, s6 para entdo se reordenar por meio
das escolhas do interator.

Entdo, se o enredo esta relacionado as estruturas do discurso,
podemos compreender que em Imagine ele se estrutura em um
conjunto de fragmentos paralelos que se assemelha a uma modalidade
paradigmatica (que, por sua vez, surge de um outro movimento
anterior de selecdo e ordenag¢do em paralelo na programacao). Trata-se
da construgdo de um pequeno (cercado) universo de possibilidades, um
eixo de selecdo em que flutuam em expansdo as combinagdes
possiveis, mas ainda ndo realizadas, e que serdo efetuadas pelo
movimento seletivo do interator, no processo da experiéncia
paradigmatica.

Asunidades que compdem a narrativa aqui s@o vistas, em principio,
como unidades articuladas em um sistema nio linear, ndo ordenado.
Estdo em relacdo de equivaléncia, mas como apontava Jakobson
(2003), o paradigma se entrecruza também por relagdes de
“semelhanca e dessemelhanga, sinonimia e antonimia” (JAKOBSON,
2003, p. 130). Relagdes ténues se formam no caos das possibilidades,
criando uma cadeia de associagdes.

Abusca pelo delineamento de um Leitor-Modelo em Imagine passa
pela consideragdo de um elemento articulador essencial da narrativa
em questdo: o elemento estrutural das linhas e do mapa de navegagao
jogam um sutil, mas relevante papel na constru¢do do processo de
leitura.

De fato, as unidades que compdem a narrativa sdo vistas, em
principio, como unidades articuladas em um sistema ndo linear. Mas,
se observamos a interface disponibilizada ao interator, sobressaem
entre elas, cruzando o espago escuro da tela, uma rede de linhas que
interliga os modulos entre si. De um lado a outro da "nuvem" de
imagens, sons e textos, as finas linhas tragcam conexdes entre alguns
pontos de onde saem multiplas interligagdes, e alguns pontos que se
configuram como becos sem saida.

Seria as linhas uma representacdo visual das estratégias de
desenvolvimento de um enredo em Imagine? Mais gravemente:
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revelariam as linhas os elementos contiguos da fabula nessa narrativa?
Afinal, este mapa é¢ um convite a explora¢do ou um cabresto semiotico?

De fato, os elementos unidos pelas linhas compdem, em geral,
nodulos nucleares das agdes e informagdes da historia. Mas a cada
nodulo selecionado nesse ambiente, o ponto de vista que se tem da
nuvem muda, tornando tortuosa (para nio dizer impossivel) a tarefa de
seguir linearmente as conexodes entre as partes da narrativa através das
finas e dubias linhas. Perder-se parece inevitavel. Se ndo queremos
especular a respeito da intencdo autoral de desorientar o leitor no
ambiente principal da navegacdo, podemos ao menos considerar a
mudanga de ponto de vista da nuvem e a distancia entre os pontos
interligados como fortes manipuladores textuais da desorientag@o.

Por outro lado, a centralidade e o carater periférico de alguns dos
elementos ficam mais evidentes quando o usudrio passa da nuvem ao
mapa de navegacdo, disponibilizado por um icone no topo da pagina.
Nele, ao contrario do ambiente principal, as ligacdes entre os mddulos
sdo evidenciadas claramente através ndo mais de uma rede rizomatica,
propriamente, mas de um diagrama de relagdes e interligacdes logicas.

O mapa disponivel a partir do menu revela, entdo, os trechos ja
vistos da nuvem e explicita suas microconexdes narrativas, embora o
carater simultaneo do enredo permaneca (ndo ha uma ordenagao linear
como num filme, mas uma ordem em diagrama). E possivel, a partir
dai, acessar trechos nao encontrados durante o percurso livre na nuvem
principal, o que tende a facilitar o trabalho para um interator que sinta
dificuldade em encontrar algum trecho faltante na exploragao livre da
area primaria de interacao.

Ai encontramos, por exemplo, o ntcleo narrativo do mimico: na
estrutura da nuvem, uma histéria de um mimico morto em um acidente,
mas que entdo se revela vivo. Ou, dependendo da ordem de leitura, o
mimico, que finge a propria morte com a ajuda do ando. No diagrama, a
histéria do mimico esta interligada mais evidentemente através da cena
de seu suposto enterro, tendo como ponto de entrada o médulo em que
o vemos afundar junto com o carro norio.

Asequéncia de leitura sugerida, nesse caso, pela ordem hierarquica
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do diagrama, que considera os pontos com maior numero de
interconexdes como os pontos mais relevantes da trama, poderia criar
para o leitor a seguinte ordem de conclusdes: 1) O mimico morreu; 2) O
mimico ndo morreu, mas escapou do acidente e fingiu a propria morte;
3) O ando é responsavel pelo acidente, a mando do sr. Y, papel actancial
que podemos ou ndo, nesse momento, equivaler ao personagem do
banqueiro Yamamoto (depende da ordem da leitura).

Figura 1: Linhas que conectam os modulos no ambiente de navegacdo

0 mon © e 0o

Fonte: Acervo da autora

Figura 2: Detalhe do ambiente diagramatico — subplot do mimico e seu suposto
assassinato
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Fonte: Acervo da autora
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Ao longo da apreensao dos fragmentos, nas multiplas combinagdes
possiveis ao interator (das mais ordenadas, seguindo o diagrama, as
mais caodticas, clicando aleatoriamente na nuvem), um aspecto salta da
forma com que cada combinagdo impacta a compreensdo geral da
historia. Modulando a percep¢do da estrutura geral, cada nova
informagdo gera um estado particular de previsdo de continuidade que
constitui aquilo que Eco chama de um “mundo possivel” (ECO, 1986,
p.103).

Entrar em estado de expectativa significa fazer
previsdes. O Leitor-Modelo ¢ chamado a colaborar
no desenvolvimento da fabula, antecipando-lhe os
estados sucessivos. A antecipag¢do do leitor
constitui uma por¢cdo de fabula que deveria
corresponder aquela que esta para ler. Uma vez que
tenha lido, dar-se-a conta se o texto confirmou ou
ndo sua previsao (ECO, 1986, p. 95).

E bem verdade que, fora a consideracio de uma hierarquia
implicita, podemos enxergar alguns dos elementos modulares da
narrativa como bigornas caindo sobre os frageis mundos possiveis
elaborados pelo espectador, esmagando a possibilidade de fuga do
sentido narrativo construido por ele em substitui¢do a uma conexao
inegavel dentro da narrativa geral ou da estrutura determinada no texto.
Os arquivos de policia que exibem o passado criminoso dos
personagens, o pedido de resgate de Yamamoto apods o sequestro na
galeria de arte, o video-confissdo de Daniel e, em certa medida, a
propria sequéncia do falso enterro do mimico sdo fragmentos decisivos
na ordem de leitura — uma vez que apare¢am, tendem a moldar a
estrutura do mundo possivel, de forma que ele ndo seja apenas
possivel, mas real dentro do mundo ficcional.

Ficam pelo caminho as possibilidades ndo realizadas, as frases ndo
ditas e as escolhas ndo feitas. Como no processo de edicdo, a partir do
momento de finalizagdo (ou seja, quando cessa a fase de cortes), esta
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feito, e ndo resta mais nada a ndo ser observar o resultado. Ou sera?
Cada escolha reverbera um mundo de possibilidades - assim, um texto
nunca come¢a do nada, e nunca acaba, langando rastros em todas as
diregdes. E se em um texto regular este processo ja pode ser
compreendido como parte das relagdes de jogo em leitura, no caso de
Imagine, cada mundo possivel € criado por uma ordem de escolha
particular dos fragmentos e faz parte de um texto oculto que so ¢
produzido a partir de uma certa combinacao de elementos, e ndo outras.
E dessa forma que a pele do enredo, quando manipulada, proporciona
uma experiéncia interativa no sentido de que permite a participagdo do
leitor-interator na constitui¢do dos jogos de significacdo a partir das
escolhas. Como numa sala de edicdo, o interator manipula, seleciona,
escolhe; o texto ecoa associagdes de sentido de volta.

Além disso, nem todos os fragmentos t€ém efetivamente o mesmo
peso definitivo na determinagdo de conexdes narrativas, restando em
estado de possibilidade até o final da experiéncia, e para além dela. Para
esses fragmentos, o processo de edicdo/enunciacdo ndo termina, de
fato, pois posicionam-se como possibilidade, dentro e fora do discurso.
Uma imagem ou um fragmento de texto em Imagine podem vibrar com
as possibilidades de sentido que nunca de fato se estabilizam,
provocando oscilacdes que dependem da posigdo em que estes
elementos se encontram na estrutura mével do texto.

Ao menos em tese, no entanto, a probabilidade de que um desses
elementos "caia" na escolha do espectador ¢ a mesma de
razoavelmente qualquer outro elemento. Do que resulta que os mundos
possiveis que sdo possiveis dentro de Imagine dependem,
essencialmente, da ordem mais ou menos aleatéria com que o
espectador escolhe ver cada trecho. Isto porque, se para Eco “a
cooperacdo interpretativa ocorre no tempo” (ECO, 1986, p. 93), em
Imagine, a cooperacdo interpretativa se realiza no tempo através do
espaco. O devir do texto para o leitor-modelo, atualizado em “porcdes
sucessivas”, depende tanto da sucessdo temporal quanto da sucessio
espacial dos mdédulos narrativos.
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Toda vez que o leitor chega a reconhecer no
universo da fabula (mesmo que seja ainda
parentetizado quanto a decisdes extensionais) a
atuacdo de uma agdo que pode produzir uma
mudan¢a no estado do mundo narrado,
introduzindo assim novos cursos de eventos, ele é
induzido a prever qual serd a mudanga de estado
produzida pela agdo e qual serd o novo curso de
acontecimentos. (ECO, 1986, p. 94).

Cada passagem pelo espaco escuro do ambiente de navegacdo
cumpre a fun¢do de incitar uma disjun¢do de probabilidade varidavel
segundo, evidentemente, a ordem pregressa dos modulos escolhidos:
podemos pensar em um mundo possivel que inclui a morte efetiva do
mimico, sua participagdo em uma atividade criminosa ou mesmo seu
carater herdico ou vitimizante pela perseguicdo por parte de um
bandido oculto, mas cada uma destas op¢des depende das informagdes
que podemos ter — ou ndo — antes de chegarmos ao fim de um modulo
qualquer. Cada pensamento emite um lance de dados; cada lance de
dados emite um pensamento (que emite um lance de dados, que...).

Figura 3: Quadro inicial do modulo em que o mimico afunda
no rio junto com o furgéo
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Fonte: Acervo da autora
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Em geral, a estratégia enunciativa de Imagine aparenta ndo apenas
ter em conta a variabilidade das previsdes de mundo por conta da
estrutura rizomatica do enredo, mas assume a proposta mesmo na
composi¢do interna dos mdédulos. Varios destes, ao longo do percurso,
deliberadamente iniciam com um quadro enganoso, em que uma
situacdo ¢ apresentada apenas para ser subvertida por um movimento
de camera alguns segundos mais tarde. Nestas pequenas encruzilhadas,
a disjuncdo de probabilidade ¢ intensificada por um insuspeito
suspense que leva o espectador a prefiguragdo de um mundo possivel
necessariamente enganoso, ai sim em um percurso temporalmente
linearizado ¢ dominado pela mao ritmica da montagem interna do
quadro, o dedo autoral brincando com o coragdo espectatorial.

Frisando arelevancia da ordem na leitura compreendemos que este
¢, de fato, o aspecto fundamental do enredo em Imagine. Uma
enunciagdo cuja forma se apoia no elemento externo do leitor como
agente da exploragdo e ordenacgdo darede do enredo parece indicar uma
interessante abertura ndo rumo a dissolucdo da fabula (no sentido de
que se abolem os limites entre o texto e o leitor), mas paradoxalmente a
evidéncia defendida por Eco de que o processo de leitura ¢,
diferentemente do que indicava Benjamin, mais complexo do que o
mero seguimento de ordens do texto.

O mote geral “it's more than you imagined” (¢ mais do que vocé
imagina”), revelado na parte inferior da tela, nos reitera a presenca
isotdpica dos jogos de imaginacdo e reimaginagdo de mundos
possiveis. Por certo, Imagine, enquanto produto audiovisual de
contornos interativos e ndo-lineares, ndo inventa a cooperagao textual,
mas a evidencia por meio de um enredo horizontal e interconectado.
Naonega a tradi¢do do texto, mas joga com ela.

O processo de repetida atualizagdo das possibilidades imaginadas,
ou a recriacdo constante de mundos possiveis nos retorna a Benjamin
no que diz respeito aos comentarios sobre a reminiscéncia como
fundadora da arte narrativa. Imagine, nesse sentido, se aproximaria
mais da nocdo da memoria enquanto articulagdo e recombinagdo de
elementos de acordo com a contagdo de uma histéria, do que a
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rememorag¢do linear de um fato, uma histéria, um personagem
especifico. Trata-se de um movimento de recombinagdo, em que o
prefixo (re) tem pesada relevancia: de uma selecdo (autoral), a uma
combinacdo particular (em nuvem), a uma recombinacdo (por
interacdo a interpreta¢do). A recombinagdo como memdria de uma
historia que ainda nio se viveu e que € tdo sua quanto do outro que a
produziu:

A reminiscéncia funda a cadeia da tradigdo, que
transmite os acontecimentos de geracdo em
geragdo. Ela corresponde a musa épica no sentido
mais amplo. Ela inclui todas as variedades da
forma épica. Entre elas, encontra-se em primeiro
lugar a encarnada pelo narrador. Ela tece arede que
em ultima instancia todas as histdrias constituem
entre si. Uma se articula na outra, como demons-
tram todos os outros narradores, principalmente os
orientais. Em cada um deles vive uma Scherazade,
que imagina uma nova historia em cada passagem
da histodria que esta contando. (BENJAMIN, 1987,
p.211).

A fabula recontada de Imagine, contudo, ndo deixa de ser uma
fabula: qualquer que seja a ordem de atualizag@o, ao fim, todos os
fragmentos compordo a memdria do espectador. Ao vasculha-los, no
entanto, ndo encontrard alguns pedacos fundamentais: o que falta ¢
justamente a explicagdo final, a cola que una os fragmentos, a peca que
revele o sorriso da Gioconda. Isto porque, como parte da estratégia
(comercial) de Imagine, ao final somos incitados a compartilhar com a
historia nossas proprias teorias e compreensdes, em forma de texto ou
mesmo de outros fragmentos de video. Aqui a interagdo com a
narrativa recebe a propor¢ao das interagdes sociais, na forma de um
repositorio coletivo de possibilidades narrativas: cada individuo pode
contar o seu final da histéria para a comunidade de outros, que podem
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reconta-lo, e assim por diante. A relativa abertura da fabula remontada,
entdo, aproxima-nos do discurso de Benjamin sobre o que entende
como anecessidade do romance em explicar ou preencher de sentido as
informagdes entregues ao leitor:

Com efeito, numa narrativa a pergunta — e o que
aconteceu depois? — € plenamente justificada. O
romance, ao contrario, ndo pode dar um unico
passo além daquele limite em que, escrevendo na
parte inferior da pagina a palavra fim, convida o
leitor a refletir sobre o sentido de uma vida.
(BENJAMIN, 1987,p.213).

Mais do que simplesmente exaltar a aproximac¢do de Imagine com a
ideia de narragdo de Benjamin, porém, é importante perceber que o
mecanismo fragmentado, ndo linear e interativo neste produto abre
uma fresta no processo de comunicagdo —por ela, pode-se sentir o calor
produzido por um Leitor-Modelo engajado no processo de
interpretagdo cooperativa.

Criado pelas estratégias do texto, enquanto re-cria o texto, esse
leitor participa de um jogo em que as liberdades de agdo sao, de fato,
muitas, porém restritas. So se pode ir até onde a nuvem vai, nio mais
além; so se pode ir pelos pontos nodulares no caminho, ndo mais
abaixo. Quem define o circulo, quem estrutura o texto, quem da, enfim,
as cartas antes do jogo, ndo ¢ bem o leitor, propriamente, mas a
estratégia enunciativa que emerge a partir do Autor-Modelo. Como o
jogador que sé existe porque existe um circulo de jogo, o leitor, ele
também, enquanto modelo, tem sua propria existéncia implicada nas
bordas da narrativa—in fabula.

Mais do que uma tarefa mecanica (ou trivial), a experiéncia
paradigmatica proposta pela instancia autoral em Imagine se configura
como um convite ao jogo. Delimita-se um campo, definem-se as
regras, opdem-se as forgas entre o interator e o sistema, entre leitura e
descoberta, entre descoberta e reconhecimento, entre reconhecimento
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erecriagdo. E entdo comega o jogo.

As possibilidades ndo sdo infinitas, por certo, mas ¢ justamente na
finitude que se escondem as pequenas articulagdes de sentido que
passam despercebidas na linearidade tradicional no cinema e na
literatura. O que seria um limite, recorte, separagdo, passa a Ser,
portanto, o terreno em forma ao mesmo tempo de mapa e de labirinto
(com uma saida, mas com multiplas possibilidades de percurso), o
terreno de uma jung@o cooperativa entre as instancias de emissao e
recepcao, imersas em um processo interativo que €, mais do que fisicoe
manual, constitutivo do proprio ato de leitura interativa como
participac@o no jogo comunicativo.
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Capitulo 4

Afetos, sentidos e memorias na configuracio do
discurso de um “docudanc¢a” brasileiro:
uma biografia dancante audiovisual

Cristiane Wosniak

Introducéo

Esse artigo tem por objetivo problematizar a representacdo do
corpo dangante e sua inser¢do no documentdrio brasileiro
contemporaneo, de carater performatico e de cunho biografico.
Pretende-se desenvolver um neologismo que se ancora na palavra
hibrida “docudanga”.

Nesta investiga¢do, o docudanga devera ser entendido como um
fendmeno hibrido que pretende abordar o corpo e(m) danga —
real/referente peirceano — atravessado pela ficgdo biografica e narrado
por procedimentos cinematograficos, tais como: montagem, sutura,
planos, raccords, jump-cuts, montagem de evidéncia documental,
locagdo encenada e ética interativa, espaco/som diegético e extra-
diegético e o conceito de voz corporal/documental.

O foco principal da investigagdo ¢ suscitar reflexdes acerca dos
modos ¢ dos meios pelos quais a(s) voz(es) do corpo dancante
feminino “falam” subjetivamente, de forma biografica, historica e
memorial, abrindo-se a uma rede significante em que constantes
operacdes semidticas ddo origem a significados dialdgicos no
documentario de cunho biografico audiovisual.

A autora Denise Tavares comenta acerca desta questdo, enfatizando
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que este tipo de documentario “tem que considerar tanto a construgdo
historica dada pelo documental quanto as regras colocadas pela
biografia. Ambas acionam as fronteiras [grifo nosso] que colaboram
para ratificar o reconhecimento dos documentérios e das biografias
como inscritos no campo do real” (TAVARES, 2013, p. 131).

A partir da analise do discurso real/ficcional em um documentario
da série “Figuras da Danca™! pretende-se refletir sobre o discurso deste
corpo feminino focalizado em uma dimensao tecnoestética, como um
dispositivo cinematografico estilistico e modal que tem o corpo
dangante narrado documental e ficcionalmente por meio de imagens e
sons ou o que Tavares define como “pingas que devem ser acionadas
em diregdo as estratégias consolidadas da representagdo: ora o
testemunho, ora o documento comprobatorio, ora os registros em dudio
eimagem” (TAVARES, 2013, p. 131).

O docudanga analisa especificamente — biocoreografa — a artista da
danca Marilena Ansaldi®>, enquanto mosaico de vozes biograficas
dangantes, depoimentos em voz-off — emissdo de som fora do campo
filmico — arquivos memoriais, imagens atuais e virtuais, e celebra, por
meio do cruzamento de signagens hibridas [texto imagético + danga +
estrutura sonora + cenografia + figurino + encenacio + depoimentos], a
proposi¢ao de significados polissémicos.

Nesta espécie de dangca metodoldgica, os procedimentos e
abordagens de analise do discurso cinematografico devem dar conta da
questdo norteadora da investigacdo proposta: de que modos e com que
meios a voz do corpo e o corpo da voz dialogam na concepcao de um
discurso histérico/biografico dancante na composi¢cdo de um

! A série brasileira de documentarios “Figuras da Danga” (2008-2015) com diregdo de Inés Bogéa tem por
objetivo revisitar a carreira de personalidades da danca do Brasil. A série conta com 30 documentarios
criados desde 2008 e que sdo transmitidos regularmente pelos canais Curta!, Canal Artel ¢ TV Cultura. O
documentario referente a artista Marilena Ansaldi foi criado em 2008. Com duragdo de 26 minutos, tem
dire¢do de Inés Bogéa e Antonio Carlos Rebesco. A concepgao € de Iracity Cardoso e Bogéa, que também
assina o roteiro, ao lado de Caca Amadei. A trilha Sonora fica a cargo de Estevan Natolo Junior e é
composta por trechos de 6peras famosas, além de fragmentos de trilhas de coreografias/solos apresentadas
no texto audiovisual. A diregdo de arte é de Eduardo Dubal.

2 Marilena Ansaldi, nascida em Sao Paulo (1934) é uma artista da danga: bailarina, coredgrafa, criadora,
produtora e atriz. Foi primeira bailarina do Teatro Municipal de Sdo Paulo. Fundou o Bal¢ de Camara do
Estado de S. Paulo e 0 Grupo de Danga Viva, SP.
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docudanga?

O argumento fundamental do trabalho ¢ a existéncia de vozes ou
icones cinéticos que se dizem/fazem/dancam em suas memorias €
biografias mediadas por um discurso cinematografico. A andlise
filmica vem ancorada pelos elementos essenciais do discurso filmico
em que o corpo em movimento dangante se da a conhecer e onde
desenvolve sua identidade biografica fragmentaria por meio de sua
performatividade cénica.

O interesse central da ideia em trabalhar com documentario
biografico — de cunho artistico performatico — nasce a partir da leitura
da obra “Identidade” (2005), de Zigmunt Bauman, na qual o autor
comenta sobre a possibilidade de tomar a imagem de um quebra-
cabeca incompleto como uma alegoria para se pensar a biografia na
contemporaneidade:

E preciso compor sua identidade pessoal (ou as
suas identidades pessoais?) da forma como se
compde uma figura com as pegas de um quebra-
cabeca, mas sé se pode comparar a biografia com
um quebra-cabeca incompleto, ao qual faltem
muitas pecas (e jamais se sabera quantas). O
quebra-cabeg¢a que se compra numa loja vem
completo numa caixa, em que a imagem final esta
claramente impressa, e com a garantia de
devolucdo do dinheiro se todas as pegas necessa-
rias ndo estiverem dentro da caixa ou se for
possivel montar uma outra usando as mesmas
pecas. E assim voc€ pode examinar a imagem na
caixa apos cada encaixe no intuito de se assegurar
que de fato estd no caminho certo (e Unico), em
direcdo a um destino previamente conhecido, e
verificar o que resta a ser feito para alcanga-lo
(BAUMAN, 2005, p. 54).
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Em um documentario performatico, ao se mapear a trajetdria
biografica de um personagem vivo e dindmico, ndo se tem a garantia de
juntar completamente as pecas na formacao de um todo significativo: a
imagem, ao término da investigacdo, ao contrario da alegoria do
quebra-cabega, ndo pode ser dada antecipadamente; enquanto no
quebra-cabeca a tarefa esta voltada para o objetivo, na biografia, “¢
direcionado para os meios e ndo para os fins” (BAUMAN, 2005, p. 55).

A andlise do documentario de Marilena Ansaldi propde pensar que
a biografia presente na estrutura do texto audiovisual serd sempre um
recorte possivel de interpretagdo dos 'meios', sendo que o
biografo/sujeito-da-camera/diretor torna-se, também, autor nessa
interpreta¢do de documentos, imagens de arquivos, fatos e entrevistas,
utilizando-se neste caso, dos recursos da histoéria oral e visando a
estabilizagdo e a ancoragem de um personagem — Marilena
Ansaldi/mulher artista/corpo real e referente — atravessado
continuamente pela ficgdo cinematografica.

Esse argumento ¢ defendido também por Arlindo Machado, ao se
referir ao documentario 'hibrido'. Afirma o autor: “a bem da verdade,
nenhum documentario ¢ realmente um documentario puro [...] um
documentario puro seria algo inimaginavel, pois sempre ha a
interposi¢ao da subjetividade de um (ou mais) realizador(es), sempre
sdo feitas escolhas, selecdes, recortes e € inevitdvel que essas
mediacdes funcionem como interpretacdes” (MACHADO, 2011, p. 6).

Esta evidéncia 'interpretativa e relacional' também encontra eco nas
palavras de Felipe Pena em “Teoria da biografia sem fim” (2004), que
argumenta: “no ritmo alucinante da contemporaneidade, com
mudangas aceleradas e dissolu¢do de certezas referenciais, recorrer a
memoéria ¢ mais do que uma compensagio. E uma tentativa
desesperada de encontrar alguma estabilidade diante da reordenacao
espacial e temporal do mundo” (PENA, 2004, p. 19).

Nesse sentido, a série “Figuras da Dan¢a” configura-se como uma
coletanea de textos filmicos de género documental ou documentario,
cuja forma estilistica de homenagem, a partir do modo documental
performatico — atuacdo do artista homenageado em frente a cimera —
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encontra-se explicita na frase de apresentagdo da série “a danga tem
muitas histérias e para revelar um pouco delas [...] criou a série de
documentarios 'Figuras da Danga', que traz para vocé essa arte contada

por quem a viveu’”.

A memoria e o mosaico da construcdo da identidade no
documentario performatico

O docudanga que homenageia a artista Marilena Ansaldi, em suas
fronteiras esgarcadas e em seu tensionamento entre realidade e ficg¢ao,
serd apresentado, a seguir, com o objetivo de identificar os possiveis
detalhes performaticos e interativos inseridos em sua organizag@o
hibrida, bem como elucidar os efeitos de sentido produzidos a partir
dos diferentes tipos de vozes dialdgicas, inseridos e atuantes no texto
documental.

O potencial em aberto/devir na abordagem da existéncia plausivel
de um fenomeno, de um fato, de uma histéria/memoria/biografia insere
o documentario em um entre-lugar sensivel que, por meio da
(re)apresentacdo, produz diferentes asser¢des sobre a realidade. No
caso do documentario brasileiro, que é o objeto empirico desta
investigacao, tratar-se-ia de um modo particular de texto documental,
no qual a voz real/referente do corpo dangante é continuamente
atravessada pela ficcdo.

Segundo Ferndo Ramos, “Documentdrio é uma representagdo
narrativa que estabelece asser¢des com imagens € sons, ou com o
auxilio de imagens e sons, utilizando-se das formas habituais da
linguagem falada ou escrita (a fala da locucdo, ou a fala dos homens e
mulheres no mundo, ou ainda entrevistas e depoimentos), ruidos ou
musica” (RAMOS, 2008, p. 81). Em sintese: “documentario ¢ uma

3 No site da Sdo Paulo Companhia de Danga os documentarios da série “Figuras da Danga” podem ser
acessados, assim como os folhetos/cadernos com a trajetdria biografica e cronologia historica de cada
artista homenageado. A cada documentario um pesquisador ¢ convidado para 'biografar’ o artista em
questdo. Para maiores informagdes, acessar o endereco: http://www.spcd.com.br/figuras_da_danca.php.
Acessoem: 10nov. 2015.
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narrativa com imagens-camera que estabelece asser¢des sobre o
mundo, na medida em que haja um espectador que receba essa
narrativa como asserc¢ao sobre o mundo” (RAMOS, 2008, p. 22).

Para Bill Nichols (2012), o contexto historico e a questdo de
representacdo sdo essenciais na formulacdo de um conceito para o
filme documental. Nichols afirma que os documentérios “mostram
aspectos ou representacdes auditivas e visuais de uma parte do mundo
historico. Eles significam ou representam os pontos de vista de
individuos, grupos e instituigdes” (NICHOLS, 2012, p. 30). Nichols
salienta, nesse sentido, o aspecto da 'representacdo/encenagdo’ — ficgdo
biografica — presente no documentario: “quanto desses aspectos da
representacdo entram em cena, varia de filme para filme, mas a ideia de
representa¢do é fundamental para o documentario” (NICHOLS,
2012, p. 30, grifo nosso).

Ao estabelecer assercdes sobre a biografia de Ansaldi, o docudanca
se apropria da presenca da voz-off, da voz dangante — evocada em
depoimentos corporalizados pela propria artista em momentos
anteriores de sua vida artistica —, de imagens de arquivos memoriais e
de encenagdo em uma locagdo especifica— o palco de um teatro — onde
os depoimentos de artistas e personalidades do mundo das artes se
reinem para homenagear a performer.

Nichols, em seu texto “A voz do documentario” (2005), atesta a
existéncia de, no minimo, quatro estilos histéricos de documentario,
com caracteristicas formais e ideoldgicas bem delimitadas e distintas,
que mudam suas estratégias discursivas de acordo com as ideologias
narrativas historicamente marcadas/datadas. Sao eles: 1) o
documentario classico expositivo; 2) o documentario observacional;
3) o documentdrio interativo; e 4) o documentario contemporaneo. Na
configuracdo do objeto empirico desta investigacdo, observa-se a
hibrida¢do de dois desses modos: o interativo e o performatico.

O documentério interativo (re)inventa a concep¢do do discurso
direto, em que o personagem fala diretamente ao “olho da camera” e,
por consequéncia, dirige-se, sem reservas, ao sujeito-da-camera, como
pode ser observado em varios momentos no documentario em questio
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(Figuras1e?2).

Figura 1: Discurso direto

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

Figura 2: Discurso direto

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

O fato desse olhar do personagem depoente, desse ator social,
interagir € se reportar supostamente ao espectador no momento da
tomada da imagem, ¢ ressaltado por Manuela Penafria, em sua obra “O
filme documentario: histdria, identidade, tecnologia” (1999), ao
afirmar que, nesse tipo de documentario: “a regra de 'ndo olhar para a
camera' tdo cara aos autores do cinema direto ¢ ignorada. O mesmo
acontece com o comentario em off que, quando usado, nunca se coloca
acimadavoz dos entrevistados” (PENAFRIA, 1999, p. 67).

A interatividade ¢ mediada por entrevistas conduzidas pelo
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idealizador/diretor do documentario — a artista da danga Inés Bogéa —
que, neste caso, exibe-se na tela (Figura 3).

Figura 3: Interatividade/entrevista

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

Figura 4: Locacao-encenada/palco

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

Segundo Ramos (2008), “o documentario mais autoral passa a
enunciar por asser¢des dialdgicas. Assemelha-se, assim, ao modo
dramatico, com argumentos sendo expostos na forma de didlogos. O
mundo parece poder falar por si, e a fala do mundo, a fala das pessoas, é
predominantemente dialdgica” (RAMOS, 2008, p. 23). As asser¢des €
as entrevistas no documentdrio interativo sdo provocadas pelo
diretor/cineasta.
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No docudanga aqui analisado, a propria diretora/roteirista surge na
tela inimeras vezes e conduz a narrativa assertiva, dando a palavra ao
publico presente na locagdo-encenada que usa de argumentos/depoi-
mentos afetivos ao se direcionar a Ansaldi (Figuras 4, 5 € 6).

Figura 5: Depoimento/afetividade

Fonte: Frame “Figuras da Danca”/Marilena Ansaldi

Figura 6: Depoimento/homenagem

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

A voz do saber, em sua nova modalidade no documentario
contemporaneo, sobretudo no docudanca analisado, perde sua
autoridade exclusiva; torna-se diluida entre as demais vozes assertivas
e dialdgicas. Os enunciados fazem-se presentes por meio de filmes de
arquivo, didlogos abertos, depoimentos — com e sem voz-off —
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encenagdes e (re)apresentacdes em tempo real no palco, com o objetivo
de flexionar as assercdes que irdo se constituir na narrativa documental.
Em sua natureza hibrida, portanto, o docudanca se caracteriza “como a
narrativa que possui vozes diversas que falam do mundo ou de si”
(RAMOS, 2008, p. 24).

A voz do corpo feminino na narrativa biografica e documental de
Marilena Ansaldi

Ao representar o mundo histérico sob algum aspecto, perspectiva
ou ponto de vista, o texto documental ndo tem a obrigatoriedade de ser
uma reproducgdo indicial da realidade. Esse fato confere ao
documentario uma voz propria, por meio da qual a perspectiva sobre as
coisas do mundo se ddo a conhecer.

Segundo Nichols, a voz refere-se a algo mais que o estilo, ou seja, ¢
“aquilo que no texto nos transmite o ponto de vista social, a maneira
como ele nos fala ou como organiza o material que nos apresenta.
Nesse sentido 'voz' ndo se restringe a um cddigo ou caracteristica,
como o didlogo ou o comentario narrado” (NICHOLS, 2005, p. 50). A
partir dessa citagdo, compreende-se que a voz no documentério € uma
maneira de expressar um argumento, que se manifesta a partir de uma
légica informacional acionada pelo sujeito-da-camera. Em
decorréncia, assume-se que a voz diz respeito ao “como” o ponto de
vista é transmitido na organizagao do texto documental.

O docudanga brasileiro, que tem por tema a trajetdria artistica da
artista Marilena Ansaldi, sendo uma (re)apresentagdo, uma espécie de
encenagdo e ndo uma reproducdo do mundo histérico, atua com uma
voz particular. A voz de um corpo feminino dangante que expde na tela
a sua identificacdo de género, historia, memoria e subjetividade. A
énfase no aspecto expressivo e afetivo da asser¢do sublinha a sua
dimensdo subjetiva. Percebe-se o engajamento, o envolvimento
pessoal da diretora/cineasta/roteirista com seu tema e a receptividade
do publico a esse engajamento de maneira emotiva. Reiteram-se ideias
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de evocac¢des memoriais ¢ afetos direcionados ao estilo da
homenagem, sobretudo. As caracteristicas da memoria afetiva evocada
—depoimentos em que Ansaldi relata fatos vivenciados/experienciados
— afastam esse modo documental de uma ldgica calcada no relato
puramente objetivo e comprovado dos fatos.

No inicio do docudanga [minutagem 01:35” até 01:58”’], ouve-se
uma voz-off feminina e em seguida percebe-se que se trata da voz da
propria Ansaldi em uma entrevista concedida em 1982; a artista faz
uma declaragdo carregada de afetividade e recorda a motivagao para ter
seguido a carreira artistica: “O que me impulsionou a seguir esta
carreira foi uma violenta paixdo... Eu sempre me motivei muito pela
paixao... Meu pai foi um grande artista, foi um grande cantor de 6pera e
eu Vvivi, nasci, mamei em camarins, dormi em camarins... Minha mée
era uma mulher muito incrivel, interessante, muito culta, uma mulher
que lia muito; era muito interessada nas coisas... Uma mulher que tinha
um espirito conturbado...”.

Durante todo o pronunciamento, sua fragil figura permanece na
locagdo encenada/palco, em 2008 — ano da gravacdo ao vivo da
performance — inerte e em posi¢ao fetal e mais tarde sentada sobre um
sofa em um canto do palco. Ao fundo do palco/teatro, imagens
fotograficas de sua infincia sdo projetadas em preto e branco, em plano
geral/aberto e em close-up (Figuras 7 e 8).

Segundo Nichols (2012), a caracteristica referencial do modo
performatico atesta sua vocagdo para uma perspectiva extremamente
situada, concreta e nitidamente pessoal, entre os sujeitos envolvidos —
os atores sociais depoentes que lhe rendem homenagem.

4 Segundo a ficha técnica, os arquivos utilizados no docudanga de Marilena Ansaldi sdo provenientes do
Centro de Documentag@o Fundagio Padre Anchieta; do 6rgao Nave T Video Sdo Paulo e demais materiais
cedidos por Gilberto Goumar e Sergio Roizemblit.
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Figura 7: Memorias projetadas

Fonte: Frame “Figuras da Danc¢a”/Marilena Ansaldi

Figura 8: Memorias projetadas

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

Ao se dirigir ao leitor/espectador de forma emocional e
significativa, deixam-se de lado os procedimentos documentais que
evocam o mundo objetivo que se tem em comum. Invocam-se o afeto e
o desejo de pertencimento, de desvelamento, em vez do efeito, a
emog¢do em vez da razdo, ndo para rejeitar os fatos histéricos e
biogréficos, mas para colocd-los em uma base ancorada pelo sensivel,
pela afetividade e no caso do docudanga, do corpo em agdo dangante
como base memorial.

A artista relembra, ainda em voz-off e com imagens do mesmo
arquivo memorial [minutagem 01:59 — 02:32"], o seu 'pertencimento
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ao mundo da danca: “fui criada dentro do teatro lirico, do teatro de
opera... Quando eu era pequenininha eu via as pessoas dancando, os
bailarinos, ¢ eu achava uma coisa deslumbrante e acontece que esta
paixao foi despertada dentro de mim quando eu comecei a ver o que era
0 movimento e esse movimento me levou a querer dangar, a querer ser
uma bailarina, a querer me extrapolar que o meu fisico, que o meu ego
tivesse uma liberdade maior. Acho que o inicio de minha carreira nao
foi uma imita¢@o, mas uma sensac¢do de uma liberdade maior”.

Enquanto na tela, imagens fotograficas de sua carreira inicial como
bailarina cléassica se evidenciam (Figura 9), Ansaldi comeca a se
produzir em cena/palco e a performar ou encenar/(re)apresentar
corporalmente trajando uma malha vermelha e uma enorme saia de tule
—emblema das bailarinas cldssicas — colocada de forma subversiva em
seupescogo (Figura 10).

A voz-off continua seu pronunciamento: “Eu tive altos e baixos...
Entdo comecei a perceber que através da linguagem da danga classica
eundo conseguia dizer o que eu queria, mas também eu ndo sabia como
dizer as coisas que eu queria...”.

Figura 9: Memorias projetadas

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi
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Figura 10: Encenacéo

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

Como atesta Nichols, “experiéncia, memoria e envolvimento
emocional [grifo nosso], questdes de valor e crenga, compromisso e
principio, tudo isso faz parte de nossa compreensdo dos aspectos do
mundo” (NICHOLS, 2012, p. 169). Nessa instancia, os
acontecimentos da realidade sd@o exponenciados pela subjetividade e
pelo tratamento criativo dessa mesma realidade; sdo flexionados pelo
imaginario: “a combinacdo livre do real e do imaginado ¢ uma
caracteristica comum do documentario performatico”. (NICHOLS,
2012,p. 170).

Continuando a encenag@o no palco, a voz-off prossegue: “Tem
sempre uma mensagem, tem sempre alguma coisa atras, através da
minha linguagem que ¢ a dancga, que € a palavra, eu t6 aqui falando, por
que eu ndo posso falar?! Sdo expressoes... Eu canto também. Tudo isso
¢ misturado...”. Marilena entdo se recorda de um periodo em que
precisou parar de dancar e reflete: “dancei durante vinte e dois anos € o
que eu vou fazer agora? Hoje eu ndo posso me rotular ou permitir que
me rotulem como uma bailarina apenas... Eu sou uma artista”.

Esse depoimento ¢ acompanhado inicialmente por uma espécie de
sobreposi¢do imagética a partir de imagens de arquivos recobrindo o
aqui-agora da artista. Em seguida, na tela, ocorre um procedimento de
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exposi¢ao de janela videografica, em que a propria artista — corpo
real/referente olhando para uma imagem projetada de si mesma — ¢
atravessada por sua fic¢do artistica, enquanto encena na tela atras de si,
uma danca trajando apenas uma malha inteiri¢a na cor bege (Figura
11).

Outras imagens projetadas e deslocadas do eu/sujeito Ansaldi
também colocam de forma performatica a coexisténcia das multiplas
facetas da artista da danga no espago de (re)apresentacio (Figura 12).

Figura 11: Discurso indireto

Fonte: Frame “Figuras da Danga”/Marilena Ansaldi

Figura 12: Discurso indireto

Fonte: Frame “Figuras da Danca”/Marilena Ansaldi
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Quanto a questdo da representagdo na vida de uma artista da
danga, a propria Ansaldi destaca em seu depoimento:

Nos vivemos através de uma patina, usamos
sempre uma mascara de atuag¢do dentro da
sociedade, dentro dos casamentos, dentro das
profissdes, dentro de todas as coisas... Era um
esqueleto de contar o que era aquela transi¢ao que
eu havia descoberto com a coisa da improvisacgao...
Eu queria me libertar de todas aquelas formas que
eu estava acostumada [...] Cada vez mais eu fui
ganhando outros movimentos, simples, naturais,
de acordo com a dramaticidade, como discurso de
cada espetaculo, tudo isso... Ento, eu até hoje eu
ainda estou buscando isso. (ANSALDI, 2008).

O documentario performatico tenta reorientar-nos — afetiva e
subjetivamente — em dire¢do ao mundo poético e historico que traz a
existéncia. Essa mudanga, segundo Nichols em seu texto “Performing
Documentary” (1994, p. 97-98), é paralela as nogdes da teoria geral dos
signos, ou da semiotica, de Charles Sanders Peirce (1977) que dao
prioridade a qualidade experiencial e fenomenoldgica darelagdo de um
individuo com os signos. O que Peirce chama de interpretante 16gico
pode corresponder a tendéncia do documentario performatico para nos
dispor a (re)ver anossa relagdo com o mundo, de forma menos abstrata.
Peirce argumenta que o efeito final de um signo é para nos
dispor/colocar para a acdo modificada como resultado da experiéncia
proporcionada pelo signo —nog¢ao que é possivel estender, tomando-se
as devidas precaugdes, para o objeto empirico dessa investigacao. Este
¢ um nivel de engajamento que serve para o fazer sentido do mundo, ao
invés de impor uma légica pura [de leitura]. Essa € a instancia subjetiva
e potente do modo performatico que convida o leitor/espectador a
adentrar os reconditos de um palco/tela improvisado e,
sinestesicamente, absorver as informacdes documentais poéticas,
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dialogicas e abertas que por ali circulam.

Nesse sentido, Ansaldi, em determinado momento de sua narrativa,
toma o microfone no palco e, pela primeira vez, faz um depoimento
subjetivo e ao mesmo tempo performatico/gestual/corporalizado ao
publico presente (Figura 13), ao evocar a lembranga do periodo em que
teve sindrome do panico.

Figura 13: Interatividade

Fonte: Frame “Figuras da Dang¢a”/Marilena Ansaldi

Figura 14: Gesto iconico

Fonte: Frame “Figuras da Danc¢a”/Marilena Ansaldi

O gesto iconico que carrega a forga afetiva de seu pronunciamento
contrai suas fei¢cdes, enquanto seu braco flexiona e recobre/protege seu
peito (Figura 14). Alega Ansaldi [minutagem 19:29” — 21:40”]: “eu
tive uma coisa tao esquisita, que foi uma coisa muito séria: a sindrome
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do panico. Eu nunca imaginei que eu pudesse ter isso... E ai fiquei
fechada por 12 anos... Nunca mais fui ao teatro, nunca mais fui ver
danca, nunca mais fui ver nada... Eu tomei realmente, uma coisa assim,
ojeriza a falar em teatro, luz, tudo, que era antes a minha vida... De
maneira que este apagdo, foi um apagio que eu tive e que eu lutei,
sozinha...”.

Em representagdo/depoimento quanto a sua condi¢do de género
feminino, a artista prefere argumentar em favor de sua atuacdo
performatica em uma obra idealizada por ela mesma e onde carrega em
seu corpo dancante a performatividade de uma mulher, em seu
orgasmo, ligacdo com o elemento terra, parto, aborto, desejo e sexo.
Depde a artista, enquanto na tela sucedem-se cenas do espetaculo’
(Figuras 15 e 16) ao qual a sua fala se reporta: “Eu imaginei um solo em
que eu teria um orgasmo, desse orgasmo viria a vida, mas essa vida é
perdida, abortada e, teria essa maga presente, enfim, seria o lado terra,
mae, fémea, tudo isso...”.

Cabe lembrar que, para Judith Butler (1999, 2010), a questao do
género pode ser (re)pensada em termos de performatividade, ou seja:
como uma producdo de atos performativos, discursivos e citacionais.
Estes, por si mesmos, estariam aptos a gerar reconhecimentos de
identidades de género. Na danca cénica, a utilizagdo da performativi-
dade (re)apresentada neste docudanga, ao se referir a artista
biografada, constitui-se em um territério conceitual adequado e
coerente.

* O espetaculo, ao qual alude Marilena Ansaldi, é “Metafisica do Amor” (2007) de sua autoria e com
dire¢do de Marcio Aurélio.
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Figura 15: Discurso do feminino

Fonte: Frame “Figuras da Danc¢a”/Marilena Ansaldi

Figura 16: Discurso do feminino

Fonte: Frame “Figuras da Danc¢a”/Marilena Ansaldi

A frase final pronunciada pela artista coincide com a imagem de um
arquivo/entrevista em que se ouve as seguintes palavras: “Se vocé vai
perguntar: compensa ser bailarino, compensa ser ator, escritor,
compensa ser alguma coisa que fale ao espirito e que mexa com o
interior das pessoas, claro que vale a pena, € s isso que vale a pena,

L9

SO .
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Consideracoes finais

A énfase na instancia discursiva do docudanga brasileiro analisado,
que se refere a um dos exemplares da série “Figuras da Danga”, ¢
dilatada e os procedimentos estilisticos, as diferentes formas de
homenagem a artista biografada, Marilena Ansaldi, sdo traduzidos
semioticamente em gestos, movimentos de danga e, as vezes, vém
corroborados pela voz da palavra falada — atores sociais que se referem
aartista de forma afetiva e pessoal.

Em muitas das cenas selecionadas pelo sujeito-da-camera — equipe
de direcdo e producido do texto audiovisual — a artista depoe de forma
biografica, falando corporalmente, ¢ sua voz autoral e memorial
transforma-se em uma profusao de icones cinéticos.

O que se pretende ao optar por este recurso/estilo? Insinuar ou
afirmar que a signagem da danca tornar-se-ia a légica central da
comunicag¢do na instancia do docudanca?

O apelo do olhar diretamente para o sujeito-da-camera e para o
leitor/espectador €, na maioria das vezes, refor¢ado na exposicio de
movimentos relacionados a fala verbalizada ndo apenas pela artista—in
locus e nas entrevistas de arquivos — mas também pelos atores sociais
convidados para o evento que tem lugar na locagdo-encenada de um
palco/teatro.

O movimento corporal e sua “voz dancada” — icone cinético —
surgindo como uma qualidade de sentimento/qualis peirceano, busca
configurar o préprio movimento, matéria prima da comunicacdo em
danca, mas sem ainda a intencdo de formatar algo de maneira
interpretativa explicita. Considerando-se a voz da dangca como um
sistema aberto, cujos signos serdo os movimentos e gestos, pode-se
supor que o sentido/significado desta voz, a partir da execugao de texto
ndo verbal, se manifestard no contexto da sua signagem. Em outras
palavras: a danga dominantemente cinética s6 tem sentido se dancada.
Essa parece ser a logica assentada no neologismo adotado nessa
investigacao: “docudanca”.

A performatividade da voz falada no docudanca ganha limites
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significativos, potencializados por meio da a¢do dancante de Marilena
Ansaldi e pela montagem de evidéncia, tipica desse tipo de
documentario, em detrimento da montagem em continuidade. Ao optar
por descontinuidade e justaposi¢cdes espago-temporais — elipses
temporais, jump-cuts, falsos-raccords, planos e contraplanos,
sobreposi¢des de imagens e intenso uso de imagens de arquivos
memoriais — o docudanca sustenta seu ponto de vista a partir de uma
ética implicada, ao colocar os atores sociais proferindo seus
depoimentos em situagdes € ambientes que aparecem ou desaparecem
— publico presente no teatro ou entrevistas de diretores gravadas em
locacdes externas — em fun¢do de uma montagem que produz saltos
temporais propositais, alicercados por uma licenca performatica. Esta
¢ a caracteristica da montagem de evidéncia em detrimento da
montagem de continuidade.

Nichols comenta acerca da montagem de evidéncia no texto
documental: “em vez de organizar os cortes para dar a sensagdo de
tempo e espago unicos, unificados, em que seguimos as agdes dos
personagens principais, a montagem de evidéncia organiza-os dentro
da cena de modo que se dé impressio de um argumento Unico,
convincente, sustentado por uma légica” (NICHOLS, 2012, p. 58). E
prossegue, ainda o autor: “duas tomadas podem ter sido feitas com um
intervalo de anos ou mesmo em continentes diferentes, mas
contribuem para a apresentacdo de um processo unico” (NICHOLS,
2012,p. 58).

Se na organizagdo de um documentdrio contemporaneo esta
implicito o convencimento do sujeito-da-cdmera acerca da
representagdo e/ou fabricacdo poética do(s) sujeito(s) ou fato(s)
documentado(s), pode-se afirmar, segundo Ramos (2008) e Nichols
(2012), que muito desse poder de persuasido vem, certamente, de uma
importante voz que se faz presente no texto documental: a voz da
musica ou da trilha sonora que, no caso analisado, ¢ composto de trecho
de operas — alusdo ao pai da artista biografada/cantor de opera — e
fragmentos de solos coreograficos de Ansaldi/imagens de arquivo.
Esse amdlgama com as melodias, cangdes ou trechos musicais
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recortados de obras preexistentes, além dos ruidos diegéticos e
intracampos sdo utilizados no intuito de qualificar diferentes
situagdes/emocdes que a narrativa ou montagem de evidéncia deseja
agregar as assercdes do sujeito-da-camera.

Portanto, considera-se o documentario, e em especifico o
docudanga, como uma (re)apresentacdo criativa da realidade, que se
utiliza de asser¢des indexadas pela perspectiva de um sujeito-da-
camera, cuja ética implicada com seu objeto/texto documental explora,
além das vozes-off, vozes corporalizadas dancantes, vozes de arquivos
memoriais € a voz expressiva musical — como forma de adensar os
estados emocionais e afetivos dos modos interativo e performatico.

A artista da danca, Marilena Ansaldi, intérprete de si mesma, nada
mais ¢ do que um sujeito/corpo feminino que interpreta e
(re)apresenta-se em ambientes cambiantes e de variadas locagdes,
sempre a cargo de uma dramaturgia performativa.

Guy Gauthier aprofunda essa no¢do com o seguinte argumento:
“ndo ¢ amesma coisa ser si mesmo e ser outro” (GAUTHIER, 2011, p.
151). Como mulher e performer, Ansaldi ¢ ela mesma,
(re)apresentando a si mesma em um teatro forjado em locacdo. Em
outro trecho, Gauthier lembra ainda que, “diante da camera, ndo se ¢
totalmente si mesmo — ou entdo se esta nos limites de si mesmo —nem
totalmente outro — se ndo for um personagem de imaginagdo”
(GAUTHIER, 2011, p. 151).

Evidentemente, a alegoria da incompletude do quebra-cabecas
proposto por Bauman em relagdo ao mosaico biografico — exposta no
inicio deste artigo — é exponenciada pela reunido de fragmentos de
diferentes materiais com procedéncias diversas que, unidos no
docudanga, constroem o retrato ficcional e encenado da artista Ansaldi.

Como destaca Cruz, “as 'multiplas faces' de uma pessoa devem ser
consideradas nessa construgio, levando-se em conta que uma histdria
de vida ¢ algo complexo, com contradi¢des e nunca completamente
revelado” (CRUZ, 2010, p. 203). A forma como se constrdéi uma
narrativa audiovisual com um discurso calcado no género docudanca
parece ter como sintese “experimentar um mergulho em outra vida,
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com todas as suas faces e arestas [pecas do mosaico e do quebra-cabeca
de Bauman], para reconstrui-la e oferecé-la, na tela, ao publico, para
que este te¢a sua propria construcao” (CRUZ, 2010, p. 203).

E nesse sentido que se compreende o corpo real/referente da artista
da danca atravessado pela ficcdo biografica da narrativa audiovisual.

Nessa instancia, portanto, a atriz social do docudanga encena
poética e performaticamente, em seu proprio ambiente,
trechos/mosaicos incompletos da histéria da qual, de fato, ¢
protagonista.
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Capitulo 5

Notas sobre posteridades da parresia cinica no
cinema brasileiro contemporaneo:
sexualidade e loucura em cena

Jamil Cabral Sierra
Juslaine Abreu Nogueira

Introducio

Neste texto, compomos um ensaio sobre como a experiéncia do
cinismo grego, naquilo que Michel Foucault denominou como Estética
da Existéncia, pode nos ajudar na leitura-encontro de dois filmes
brasileiros contemporaneos: “Tatuagem” (BRASIL, 2013) e o
documentario “Estamira” (BRASIL, 2004). A atitude que toma o
escandalo do corpo como manifestacgio politica, em que o proprio viver
manifesta a verdade da vida, aproxima, nos sentidos que aqui
propomos, os filmes “Estamira” e “Tatuagem” da figura parresiasta do
cinico descrita por Foucault em “A coragem da verdade”, curso de
1984. E, portanto, essa pista deixada por Foucault, isto &, a
compreensao de que o proprio modo de viver uma vida pode configurar
a manifestacdo da verdade, que nos permite tomar esse pensamento
como grade de leitura por meio da qual o autor procurou pensar as
posteridades do cinismo e que, nds, em seu rastro, tentamos também
perseguir aqui.

Mas, entdo, o que significa a parresia? E mais: o que pode mobilizar
em nos essa aproximagao entre “Estamira” e “Tatuagem” e a forma da
enunciacio parresidstica mais especificamente oriunda do Cinismo na
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antiguidade grega, como propde Foucault? A noc¢do de parresia ¢
desenvolvida com vigor por Foucault em seus dois ultimos cursos
intitulados “O Governo de Si e dos Outros” (1983) e “A Coragem da
Verdade” (1984), respectivamente, embora em “A hermenéutica do
Sujeito” (1982) a centralidade de tal estudo ja estivesse sinalizada. De
modo geral, a parresia supde a instancia de um falar francamente, cujo
verbo corporifica-se no modo como o individuo vive as verdades que
enuncia, assumindo os riscos desse dizer, sendo esta indissociabilidade
entre palavra e atitude de vida aquilo que tornara possivel a existéncia
numa condugio ética e estética. Em sintese, a parresia

¢ uma maneira de dizer a verdade tal que abrimos
para ndés mesmos um risco pelo proprio fato de
dizer a verdade. [...] € uma maneira de abrir esse
risco vinculado ao dizer-a-verdade constituindo-
nos de certo modo como parceiro de néos mesmos
quando falamos, vinculando-nos ao enunciado da
verdade e vinculando-nos a enunciagdo da
verdade. Enfim, a parresia ¢ uma maneira de se
vincular a si mesmo no enunciado da verdade, de
vincular livremente a si mesmo e na forma de um
ato corajoso. A parresia € alivre coragem pela qual
vocé se vincula a si mesmo no ato de dizer a
verdade. Ou ainda, a parresia é a ética de dizer-a-
verdade em seu ato arriscado e livre (FOUCAULT,
2010a, p. 63-64).

E no decorrer de seu wltimo curso no Collége de France, “A
Coragem da Verdade”, que Foucault, passando por uma analise da
parresia socratica, chega a parresia cinica. Mostra-nos, entio,
essencialmente a partir da aula de 29 de fevereiro de 1984, que a forma
filosofica do Cinismo inaugura algo mais nesta sinfonia entre agio e
discurso que caracteriza o /ogos parresiasta. Ha entre os cinicos algo
além entre pratica de vida e dizer verdadeiro, algo além da unido dizer-
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fazer e este algo além dizrespeito justamente a um dizer-corpo-fazer de
modo afrontoso, a um verbo que se faz corpo manifestando-se de modo
escandaloso, atrevido, insolente. O cinico ndo € a figura da temperanca
e do equilibrio, tal como o ¢ a figura socratica. O acento estd numa
forma de vida assumidamente experienciada na rudeza, na pobreza, na
marginalidade, no expatriamento, na renuncia das dependéncias de
vinculos familiares, no despojamento de toda condi¢cdo que possa
aprisionar. E somente, entdo, em face desta escolha existencial,
reduzida ao seu minimo necessario, que se colocam as condi¢des vitais
do franco-falar cinico. Assumidamente, foram os proprios filosofos
que incorporaram esse modo de vida manifestador da verdade
escandalizante ¢ escandalizadora — atribuindo-se, a si mesmos, o
epiteto de Kynikos, que no grego concerne a cachorro. Os cinicos,
entdo, sdo aqueles que testemunham uma vida-cdo, uma vida que,
imprimindo no préprio corpo “latidor” a verdade que diz, estd pronto a
morder; uma vida que €, também, a prontiddo a entrega absoluta, o
contentamento apenas com o que se faz essencial, a disposi¢do em
colocar a propria vida em risco pelo outro, bem como ¢ a vida da
lealdade irredutivel.

E importante destacar esse imbricamento que a parresia produz
entre ato de verdade e ato de liberdade, uma vez que ¢, antes, o proprio
compromisso com a busca da vida-livre que impele o individuo a
nunca abster-se de dizer a verdade. De certa maneira, o “obrigar-se a
verdade” e o abrigar-se na verdade que, paradoxalmente, o expde, tudo
1sso ndo ¢ nada mais do que um exercicio maximo de liberdade. Em
seus estudos tardios, Foucault vai nos mostrando como, por trangar a
dimensao do colocar-se em perigo e do comprometer a propria vida na
verdade que enuncia, no dizer-a-verdade como pratica de liberdade, no
renunciar a quaisquer status e regras externas de enuncia¢do, o ato
parresiasta vai adquirindo um sentido especifico, no ambito da
atividade filos6fica como pratica e arte de si. E assim, pois, que a no¢io
de parresia vai aparecendo lateralizada ao tema do cuidado de si nos
estudos foucaultianos e também umbilicalmente ligada ao cultivo de
uma estética da existéncia. Com Foucault, vamos aprendendo que o
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cuidado de si — que na Antiguidade esté ligado a uma tessitura de uma
arte de si, de um obrificar/artistar a si mesmo, de um fazer de si mesmo
uma criagdo constante com vistas a transformar-se e a elevar-se, o que
culmina em uma atitude estética da existéncia — implica,
necessariamente, essa forma ética de manifestacdo da verdade contida
no gesto parresiasta.

Foucault nos permite compreender, ainda, que o tema da parresia é,
enfim, uma “modalidade do dizer-a-verdade” que difere radicalmente
de outros discursos que ganharam uma hegemonia de verdade entre
nos, isto €, com os quais nos, desde a modernidade, temos constituido
nossas relagdes com a verdade. Assim € que o filésofo nos leva a
compreender que uma historia das relacdes entre o sujeito e os atos de
verdade pode nos dar uma chave fundamental para que possamos
desbravar quais sdo nossas poténcias de fazer algo de novo, de
inventivo e de realmente transformador diante das formas de
subjetividade legadas pelo pensamento moderno. A nossa relagdo
moderna com um discurso verdadeiro ancora-se numa produgdo
enunciativa do saber que, independentemente se quem a diz também a
vive, reside no proprio enunciado e na posi¢ao-sujeito (¢ ndo no modo-
de-ser sujeito) que o pronuncia, desde que autorizado por um suporte
institucional, podendo ser as relacdes entre discurso-de-verdade e
modo-de-vida, inclusive, antagonicas. A nossa vontade de verdade ¢ a
da ciéncia moderna, bem como ¢ a da moral que, desde uma visdo
essencialista de sujeito, pauta-se na ansia normalizadora, na
obediéncia a regramentos exteriores e na extracdo de si por diversas
praticas confessantes subservientes. A verdade da parresia é de outra
natureza. E o “ato pelo qual o sujeito, dizendo a verdade, se manifesta,
e com isso quero dizer: representa a si mesmo e ¢ reconhecido pelos
outros como dizendo a verdade” (FOUCAULT, 2011, p. 4).

Neste artigo, entdo, tomamos a no¢do foucaultiana de estética da
existéncia e cuidado de si como a dobradiga articuladora para, naquilo
que localizamos de vestigios trans-historicos da parresia cinica em
“Tatuagem” e “Estamira”, pensar a elaboracdo de processos de
subjetivacdo que, fazendo a dentncia dos exercicios do poder que
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tentam sequestrar nossos corpos em politicas de vida que insistem em
tdo somente nos tornar sujeitos viaveis (SIERRA, 2013) a uma dada
economia dos corpos ¢ a uma dada moral de obediéncia e
encaixotamento a cddigos normalizadores, possam vislumbrar a
capacidade que temos de criar possibilidades-outra de existéncia,
arriscando outras experimentacdes de vida diante dos limites que
individualizam o sujeito na logica objetivadora de identidades fixas e
congeladas.

Ao estabelecer essa aproximacgdo, ndo vislumbramos, evidente-
mente, criar nesse percurso trans-historico uma linearidade estavel,
regular e imutavel. Antes disso, tomamos essas pistas foucaultianas
sobre o cinismo para tentar capturar suas posteridades na histéria
ocidental, naquilo que a arte cinematografica sinaliza e da ao
questionamento, através do estudo particular destes dois filmes, para
podemos pensar a nés mesmos e nossa relagdo com o Outro, em nosso
estar-no-mundo. Como parte de um conjunto de praticas reflexivas
sobre o cuidado de si na antiguidade, as nog¢des de estética da existéncia
e cuidado de si podem funcionar, na contemporaneidade — e
particularmente neste encontro com o Cinema e com o que ele pode
potencializar em nds —, como possibilidade tedrica muito produtiva
para pensarmos os processos de resisténcia que tém se estabelecido
frente as 16gicas de identificagdo e individuagdo normalizadoras tipicas
das tecnologias disciplinares e biopoliticas que interceptam o corpo e
0s prazeres em nossos dias.

Nota 1—-Sexualidade e a atitude cinica em “Tatuagem”

O filme “Tatuagem”, do diretor recifense Hilton Lacerda, que
estreou no Brasil em 2013, conta a historia de um coletivo de artistas,
adepto do teatro andrquico, que em plena ditadura militar brasileira,
entre 1978 ¢ 1979, desafiava as convengdes sociais, morais e religiosas,
com performances produzidas e realizadas na boate “Chdo de
Estrelas”. Esse coletivo de artistas produzia ali na “Chao de Estrelas”,
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arriscamos dizer, muito mais do que simplesmente entretenimento e
diversdo.

Figura 1: Cena do filme “Tatuagem”

Fonte: Fotogramas do filme “Tatuagem”

Ao se reunirem ali, lampejando seus corpos banhados de purpurina
e afogados em suor, saliva e lagrima, o que aquelas pessoas propunham
era uma denuncia urgente que, no filme, se fazia 1a nos anos 1970, mas
que encontraria hoje, no presente, quase como que numa espécie de

! Estas imagens referentes a “Tatuagem” sdo fotografias oficiais do filme, disponivel para download
gratuito em: <http://www.tatuagemofilme.com.br>.
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anuncio profético, uma atualidade assombrosamente desafiadora:
como combater as prisdes que nos encarceram? Como ensaiar um
futuro em que se possam inventar formas de liberdade potencialmente
inovadoras? Como constituir, por meio da pele, do pelo e do p6 que
habitamos, formas de vida dispostas a tensionar as convengdes que nos
enclausuram nos lugares compulsoriamente demarcados pelas
identidades? Como aceder, por meio dos nossos corpos e das praticas
afetivo-sexuais dele advindas, a uma vida criativamente livre?

Essas perguntas podem nos dizer muito sobre os desafios que
“Tatuagem” nos apresenta. Em grande parte, no filme, o
questionamento das conveng¢des que nos encarceram, bem como o
ensaio de constituicdo de uma vida-outra, de uma vida disposta a
aceder criativamente a liberdade, vem na forma de riso, de escarnio, de
piada— o corpo mesmo colocado a servigo do deboche, o corpo mesmo
escancarado e dado a publico como forma de escandalizar e liberar o
que ainda, em muitos casos, € nossa grande cela: o cu!

“Tem cu tem cu tem cu, tem cu tem cu tem cu” (TATUAGEM,
2013).

E com esse refriio que uma das cangdes que fazem parte da trilha
sonora do filme, chamada “Polka do Cu”, convida a quem assiste a essa
escandalizagdo. A escandalizagdo do cu, a escandaliza¢do desse
interdito, a escandaliza¢do dessa zona inospita, escondida, camuflada;
a escandalizagdo desse lugar proibido, desse lugar quase sagrado € o
combustivel necessario no filme — e talvez precisasse ser em nossa vida
mesmo — para desestabilizar as formas heteronormativamente
estabelecidas e recrudescidas tanto pela for¢a da lei como pela forca da
religido. O cu, nesse sentido, adquire um carater politico urgente e
necessario: o cu, com sua exposicao publica, sua exposi¢do profana,
carnal, humana, congrega vontade de contravenc¢do, contraconduta,
subversao e questionamento das normas de género e sexuais.

A escandalizacdo do cu, como espécie de metonimia da
escandalizagdo do corpo como um todo, sinaliza, assim, a resisténcia
como possibilidade de invengdo ética e estética tdo necessarias em
nosso tempo, frente a uma época de recrudescimento religioso e
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conservador, cujos defensores nos querem ver pelas costas — e de cu
fechado. Escandalizar nossos corpos e seus lugares proibidos,
especialmente por meio do escarnio, do riso, do deboche se converte,
assim, em simbolo de liberdade, uma possibilidade de combate, a
chance de nos inventarmos de outro modo, um caminho possivel, como
diz Foucault (2011), de elaboracdo da vida-artista e, sobretudo, de
experiéncias comunitarias efetivamente dispostas ao convivio e a
criagdo ético-politica.

Nesse contexto, tal escandalo se torna um gesto politico
fundamental no combate as formas de encarceramento de nossos
corpos, de nossas praticas sexuais, de nossas vidas, o gesto politico
necessario para nos lancar ao futuro. Como diz uma personagem no
filme, “a utopia do cu ¢ a unica utopia possivel”. Nesse sentido, ndo é
sonhar, romanticamente, com um futuro apaziguado em relagdes de
harmonia, de tolerancia, de respeito, de paz; um futuro em que toda a
gente estaria incluida e desfrutando dos mesmos privilégios; um futuro
em que, hospedados pela norma e por ela convertidos em identidades
estabelecidas, nos dispensaria de lutar e de buscar a autotransfor-
macao. Nao ¢ essa a utopia possivel. Os efeitos de sentido ecoados de
“Tatuagem” falam-nos de um futuro que se ergue hoje mesmo e que é
forjado na luta cotidiana que precisamos empreender para ter direito
a0Ss NOssos corpos, sejam eles como forem; direito aos nossos prazeres,
sejam eles com quem forem; direito aos nossos amores € afetos, sejam
eles para quem forem. Falam de um futuro que se constitui na luta que
hoje mesmo fazemos para denunciar o regime machista, racista,
heterossexista € homofdbico/transfobico que tem, cada vez mais,
sentenciado milhares de vidas ao exterminio e expurgado de nds o
direito as experiéncias com o corpo € com o sexo da forma como
queremos e inventamos para nds. Falam de um futuro que € produzido
agora e que instaura um fazer politico que se materializa no prdprio
corpo, em seus usos ¢ na forma como o manifestamos publicamente. E
desse futuro, portanto, que as ressonéncias de “Tatuagem” podem falar
anods. De um futuro que se faz no aqui e agora e que toma o corpo — e
seu escandalo — como nossa arma de guerra. O corpo escancarado em
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pelo — e a contrapelo — para que desse movimento venha a tona a vida
em carne viva, a vida-outra, a vida livre. A liberdade, como modo de
vida, ndo é algo dado. E preciso conquistar. E um tornar-se. E, como
nos diz Foucault, um processo criativo, eminentemente marcado pela
maneira cComo vivemos nossos corpos, nossos desejos, bem como pela
forma como nos relacionamos com o sexo:

Aliberdade ¢ algo que nds mesmos criamos —ela ¢
nossa propria criacdo, ou melhor, ela ndo ¢ a
descoberta de um aspecto secreto de nosso desejo.
Noés devemos compreender que, com nossos
desejos, por meio deles, instauram-se novas
formas de relagdes, novas formas de amor e novas
formas de criagdo. O sexo ndo ¢ uma fatalidade; ele
¢ uma possibilidade de aceder a uma vida criativa.
(FOUCAULT, 2004, p. 260).

Assim, o filme “Tatuagem” parece indicar que ¢ justamente por
meio de como coletivizamos e escandalizamos nossos corpos, bem
como pela forma como desestabilizamos seus lugares interditados —
como o cu, por exemplo — que poderemos criar novas possibilidades de
acdo ético-politica. Em outros termos, talvez seja justamente pela
forma como vivemos nossos corpos ¢ damos a eles um sentido de
contestacdo politica frente as convengdes € normas que nos
hierarquizam e identificam que possamos nos reinventar na vida-outra
ou na vida vivivel (SIERRA, 2013). A nocdo de vida vivivel assinala a
possibilidade de pensar, no presente, formas de vida que, de alguma
forma, promovem um questionamento da ordem de género/sexual
estabelecida por meio de uma reconfiguragao dos limites do corpo, de
seus usos e de suas praticas, de modo a criar, como diz Foucault em
seus ultimos escritos, um trabalho ético/estético de transformacao
sobre si mesmo.

Isto significaria a chance de uma nova maneira de viver, ainda
impensada e imprevisivel, a fazer borbulhar um novo experimento de
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vida, a vida vivivel. Tal como no filme “Tatuagem”, a vida seria algo
que em muito se aproximaria da ideia de vida cinica descrita por
Foucault (2011). Nesse sentido, talvez fosse possivel pensar uma
atualiza¢do do cinismo a medida que a ideia de manifestacdo da
verdade se faz por meio de uma atitude escandalosa do corpo. Essa
atitude —também por meio do escandalo do corpo vivo e da extragdo de
novas praticas e prazeres desse mesmo corpo — pode ser entendida
como aquilo que € capaz de fazer irromper, tal como no cinismo, outras
maneiras de viver a vida, bem como langar um pensamento contra si
proprio, contra o conforto de nossa propria vida abnegada e bem
comportada, algo que nos faria, continuamente, ao menos, desconfiar
de nés mesmos, de quem somos, de nossas identidades, de nossos
desejos.

Diante disso, o grande desafio ao qual o filme “Tatuagem” nos
convoca ¢ justamente o de mostrar que aceder a uma vida criativamente
livre exigira de nés um exercicio cotidiano. E por o cu a prova todos os
dias. E acordar, a cada amanhecer, de cu escancarado para que, assim,
tenhamos a chance de, ao escandalizar nossos corpos, romper com o
regime patriarcalista, heterossexista, machista e homofobico/trans-
foébico mantenedor das convengdes sociais, morais e religiosas que nos
sufocam e normalizam. E, a cada dia, exercitar a criag¢do de formas de
vida coletivizadas numa luta que se inscreva ndo apenas contra as
formas de dominagdo e exploragdo, tdo em certa medida fetichizadas
hoje em dia, mas também — e sobretudo na atualidade — contra as
formas de sujei¢ao de nossos corpos (FOUCAULT, 1995), dos nossos
cus, das nossas vidas.

Uma luta, enfim, que possa provocar uma espécie de distensao, um
estiramento em relagdo aos mecanismos de captura que governam
corpos ¢ condutas, bem como possa nos fazer ensaiar uma outra
constitui¢@o ético-politica. Uma luta que nos arremeta a outro estado
conosco mesmos, capaz, em toda sua forca criativa, de nos dar
condi¢des de inventar, por meio do escéarnio, do riso, do deboche,
outros modos de vida e de a¢do politica.
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Nota2—Loucura e o escandalo da verdade em “Estamira”

Estamira Gomes de Sousa foi catadora do Aterro Metropolitano de
Jardim Gramacho, o maior lixdo a céu aberto da América Latina, na
Baixada Fluminense, na cidade do Rio de Janeiro, e morreu, aos 70
anos, em 2011. Foi diagnosticada como doente mental. Laudaram-na
como portadora de uma loucura cronica. O fotégrafo-cineasta Marcos
Prado a encontrou em 2000, quando estava envolvido, desde 1994,
num projeto fotografico em Gramacho, registrando aquele cotidiano,
aquele cenario e aqueles seus personagens, trabalhadores que catam,
do lixo, a vida. Foi entdo que, num filme nominado “Estamira”, Marcos
Prado (2004) documentou as profundas difragcdes e a impressionante
lucidez da catadora-desatinada. E esta a mulher que assim enuncia: “A
minha missdo, além d'eu ser Estamira, € revelar a verdade, somente a
verdade. Seja mentira, seja capturar a mentira e tacar na cara [...] Nao
tem mais inocente, ndo tem. Tem esperto ao contrario, esperto ao
contrario quetem|...]".

Ante a tanta psiquiatrizacdo da vida, as lentes de Marcos Prado
ousaram capturar outra coisa: um discurso-em-poesia, um dizer-em-
coragem, uma alma-em-franqueza, um corpo-desafiador dos poderes.
Nisto que faz um filme valer a pena, estd fundamentalmente o fato de
que este ndo ¢ um documentario que, de modo presungoso, coloca-se
como quem dé voz a Estamira, nem tampouco comete “a indignidade
de falar pelos outros’, mas, ao contrario, ¢ uma obra que se abre ao
dizer desta mulher que, ja dona de sua palavra, oferece-nos, ela propria,
através do Cinema, uma abertura ao devir.

Estamira ¢ essa mulher que, menina, foi violentada pelo avo e,
depois, teve seu corpo arregagado, estuprado, dilacerado e descartado
por uma secular e autorizada invasao heteromasculina. Pelo machismo
nosso de todos os dias, foi ofertada a prostituicdo e foi traida. Tanta dor

2Numa conversa entre Michel Foucault e Gilles Deleuze, transcrita num texto intitulado “Os intelectuais e
o poder”, Deleuze, em certo momento, diz a Foucault algo de muito bonito: “Na minha opinido, o senhor
foi o primeiro a nos ensinar alguma coisa de fundamental, tanto nos seus livros quanto em um dominio
pratico: aindignidade de falar pelos outros” (DELEUZE; FOUCAULT, 2010, p. 40).
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ndo se aguentou e transbordou. Estamira foi, entdo, internada,
psiquiatrizada, farmacologizada. Se construimos uma cultura que tem
legitimado a violéncia, a violag@o e o assenhoramento dos corpos das
mulheres, que tem legitimado o heterossexismo e o estupro, que tem
perpetuado as desigualdades sociais, o racismo, a degradagdo humana
e do planeta em nome do dinheiro, a medicalizagdo dos corpos, o
cientificismo, a hipocrisia de nossas religides cristas, € justamente tudo
isso — sacramentado pela nossa moral — que Estamira torna intoleravel
e esbraveja na praga publica de Gramacho, 14 onde estd todo mundo,
porque ¢ 14 onde estd o transbordo, a reunido daquilo que “sobrou” de
todo mundo. E, por meio de enunciados que tiram dos trilhos a nossa
logica, ao “tacar em nossa cara” tanta mentira naturalizada, “taca”
também, afrontosamente, uma verdade €tico-politica manifestada em
sua propria existéncia.

Estamira, destemidamente, em sua objetificacdo-transtornada, traz
o falar visceral para desnaturalizarmos o funcionamento, por exemplo,
desta abundante estratégia de psiquiatriza¢do dos corpos. Desse modo,
entendemos que Estamira nos provoca o pensamento acerca dos
sentidos que podem trazer a nog¢do de estética da existéncia como
condi¢do ética, ou seja, como aquilo que estd atrelando o si mesmo a
palavra que enuncia e que somente isto pode autenticar a busca pela
autonomia e as praticas de liberdade. Estamira, essa do dizer franco,
essa do verbo valente, essa contracondutora dos poderes (médico,
pedagogico, econdmico, religioso) que sustentam a racionalidade
governadora de nossos corpos; esta mesma, Esta-mira, faz acontecer,
queremos arriscar, um aceno parresiastico cinico em nossa
contemporaneidade e isto, parece-nos, pode contribuir para uma
reflexdo sobre nossa atualidade ético-moral.

Neste espectro parresiasta, enfim, ¢ que consideramos a figura de
“Estamira” uma forga critica aos saberes instituidos e aos poderes
dominantes que tém regido nossa relacdo com a verdade,
especialmente com um tipo de verdade que tem medicalizado e
psiquiatrizado por demais as nossas vidas. Estamira atira-nos, numa
autenticidade desvairada e dasaforada, a palavra-outra que ¢ seu
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proprio ato de vida. Desse jeito estamirico — bombastico e metralhador
—, ¢ capaz de fazer atravessar em nds a verdade que tanto quer revelar-
nos e, portanto, a aposta ¢ que, na atitude de Estamira, temos um trago
contemporaneo da parresia, notadamente advinda do Cinismo. Mas
por que esta tentativa de aproximacao entre “Estamira” e o Cinismo?
Ora, parece-nos que Estamira, chegada a nds através do Cinema, em
todo o seu prenuncio cinico ¢ em toda a sua infimia, produz
contestacdes em nossa gramatica moral de sujeitos modernos e tém
tornado intoleravel a nossa experiéncia de si e do outro tio atrelada a
régua da Norma e dos velhos-novos cddigos de normalizagdo. Neste
sentido, se talvez ouvissemos Estamira e se talvez ousassemos esta-
mira-outra, poderiamos ver germes de um novo modo de existéncia.

E, pois, entdo, na ética cinica, que respiraria, a nosso ver, Estamira,
a catadora-delatora, a louca-constrangedora, a transtornada-cinica,
aquela que denuncia na propria vida muito de nossa hipocrisia moral e
social. Tal como expde seu corpo a contamina¢ido do lixo que
manipula, Estamira também mete as maos nos detritos de nossa
existéncia. Com isto queremos dizer que, no fervilhamento do gigante
e fétido chorume de Gramacho, o grande jardim-monturo que acolhe os
dejetos da vida na cidade, ha o transbordamento de Estamira
cultivando e exigindo uma experiéncia ética de pertencimento e
liberdade para muito além dos reclames neoliberais de liberdade
contentados em ser mera experiéncia economico-juridica. Em
Estamira, temos um verbo-imagem e uma imagem-que-verbaliza. Em
Estamira, ha uma existéncia corporal como ato escandaloso de
enuncia¢do da verdade e, assim, o convite ¢ pensarmos como esta
relagdo — o verbo que se faz carne, a palavra encarnada, a imagem que
verbaliza-se, a discursividade do corpo — pode promover
deslocamentos nas percepgdes sobre nossa propria experiéncia. Isto
significa lancar-se aos perigos de perceber a poténcia ético-politica que
se movimenta no filme.

Como que personagem do cenario apocaliptico de “Sétimo Selo”,
de Ingmar Bergman, numa elaborada e impactante fotografia em preto
e branco, Estamira — a discursividade de um corpo e de um modo de
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vida—nos é apresentada numa espécie de prologo cinematografico. Ha
memdrias de seu “jardim”: objetos-decoracdo que tém a marca de seu
suor e de seu olhar estético, recolhidos em sua labuta no lixdo. Ha a
mao-da-louca, o olhar-em-delirio. H4 o longo caminho errante da
catadora, cruzando com imensos caminhdes de lixo, sobrevoada pelos
urubus. H4 o encontro companheiro com os cachorros moradores do
aterro. H4 um corpo que carrega uma mochila e sua indumentaria-
lixeira. Ha seu despimento ao ar livre, no local ptiblico do lixao.

Hé o rosto do cdo e ha o rosto da mulher. E assim que vamos
assistindo Estamira empoderar-se em sua vida-cdo. E ¢ assim, porque
chegada ao grau de animal, expondo-se publicamente, que vamos
sendo arrombados, dinamitados pelo verbo contundente e
esbravejador, mostrando-nos o que ¢ realmente indispensavel, ao
mesmo tempo em que denunciando os excessos, os esbanjamentos, o
consumismo, o descuido para com o mundo: “Isso aqui € um deposito
dos restos. As vezes é s6 resto, e as vezes vem também descuido. Resto
e descuido”. Vida desapegada e desgarrada. A verdade estamirica pode
ser exposta porque nada ha a perder.

Figura 3: Cena de “Estamira”

Fonte: Frames do documentario “Estamira”
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Figura 4: Cena de “Estamira”

Fonte: Frames do documentario “Estamira”

Em “Estamira”, ¢ pela linguagem da loucura, de conexao mitica,
que nossa racionalidade, nossa sensatez, nossa logica cartesiana, a
nossa presumivel sanidade € devassada. Estamira, por tudo que diz, na
vida-rude que, “ciente sentimentalmente”, escolhe, que livremente
assume, cospe em nossa cara quem ¢ que esta na condi¢ao alienada:
“Vou explicar pra vocés tudinho agora, pro mundo inteiro. E, cegaram
o cérebro, o gravador sanguineo de vocés, ¢ o meu eles ndo
conseguiram”.

Na forca de seu corpo-cao-feiticeiro, invocando e fundindo-se no
cosmos € na natureza, Estamira, em toda a sua lucidez-alucinada,
consegue envergonhar a nossa pretensao de lucidez e ensaia, para nos,
um canto: “a tua lucidez néo te deixa ver...”. Nao se trata, neste filme,
de uma idolatria da loucura, de uma estetizacdo da miséria, mas
justamente da critica da producdo da loucura e da miséria por um modo
diferente de enunciacdo da verdade assumido por Estamira: o que esta
em jogo ¢ uma espécie de encenagdo dramatica do corpo em sua
apari¢do ao mundo, diante dos outros. Encarnando a precariedade
radical, ¢ somente através do Cinema que podemos ver que esta mulher
realiza uma forma de resisténcia ascética que €, a0 mesmo tempo, um
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repudio a toda forma de conformismo, resignacdo, passividade,
resiliéncia.

Diante da multidao de catadores, dispara: “Isso aqui € um disfarce
de escravo. Escravo disfargado de liberto, de libertado...”. Tal como as
reacdes quimico-organicas que fervilham a decomposi¢do do lixo,
Estamira, em seu dizer-verdadeiro, pde a nu a fabricagao histérica da
pobreza e do racismo, bem como ¢ capaz de anunciar novas
composi¢des de vida-em-comum: “a igualdade € a ordenanca que deu
quem revelou o homem o Unico condicional, € 0 homem ¢ o tnico
condicional, seja que cor for. [...] mas eu ndo admito, eu ndo gosto que
ninguém ofende cores e nem formosura”.

Por tudo isso, Estamira compreende as poderosissimas estratégias
discursivas, ou melhor, os jogos de verdade que nos atravessam, os
quais ela nominard de “Trocadilo”, o poder da linguagem que tem
constituido as verdades com as quais todos nds, sujeitos-modernos e
tardo-modernos, temos nos olhado, olhado a alteridade ¢ olhado o
mundo. Podemos, assim, entender que o Trocadilo € a retérica médica,
aretdrica pedagogica da educagio escolarizada, a retorica da ciéncia, a
retorica mididtica, a retdrica religiosa, a retérica politica dos nossos
Estados e das nossas Institui¢des. Alids, em todo o seu potencial cinico,
¢ pela imagem do “Trocadilo” que Estamira mostra a quem se opde
com veeméncia, quem ¢ 0 seu inimigo, a quem esta afrontando, o que
esta sob seu furor provocativo e contestatorio. Estamira, entdo, nada
mais faz do que denunciar os artificios retdricos deste “Trocadilo
safado, canalha, assaltante de poder, manjado, desmascarado!”.

Estamira resiste, enlouquecida e corajosa, especialmente ao poder
médico que a sentenciou numa identidade psiquiatrizada, tal como esta
enunciado no laudo mostrado no filme: “Atesto que Estamira Gomes
de Souza, portadora de quadro psicotico de evolucdo cronica,
alucinagdes auditivas, ideias de influéncias, discurso mistico, devera
permanecer em tratamento psiquiatrico continuado”. Ha na memoria
de Estamira as marcas de um tempo em que a loucura foi confinada
pelo olhar e pratica médica. O corpo de sua mae também fora alvo do
poder psiquiatrico. Todavia, héd uma clivagem, um deslocamento entre
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os exercicios do poder incididos sobre o corpo-enlouquecido de sua
mae realizados através de internacdo, eletrochoques, camisa de forga.
“Estamira” habita o tempo — 0 nosso tempo —em que os cortes do poder
psiquiatrico em seu corpo sdo exercidos nas ruinas dos muros
tombados dos manicomios, a partir dos quais este mesmo poder tem
edificado, agora, o albergamento dos sujeitos da desrazdo na
recauchutagem sociopolitica do sujeito-de-direito e de uma nova
forma de carcere — o Identitario DSMizado. Todavia, sua atitude € a da
resisténcia ferina e verdadeira, concentrando uma poténcia critica que
¢, em suma, uma contundente recusa aos empreendimentos de
psiquiatrizagdo e de psicofarmacologizagdo de seu corpo:

Entendeu agora? O tal do Diazepan. Nio, eles vai
la, s6 copeiam. Uma conversinha qualquer e sé
copiar e toma. Qué que ha? Ah, isso ndo pode, ndo,
ndo senhor [...] Fica seviciando, dopando,
vadiando pra terra suja, maldita excomungada,
desgracada, mais ainda. Qué que ha? Manjado,
desmascarado, desgragado. Porra. Ai 6, tudo
quanto ¢ remédio que ela passou pra mim eu bebi.
A quantia. Os limites. Toda coisa tem limite. Esses
remédios sdo da quadrilha da armag2o do dopante,
pra cegar os homens, pra querer Deus, Deus
farsario, entendeu? Esses remédios sdo dopantes
pra querer Deus farsario, entendeu? Ela falou que
Deus livrasse ela, o Trocadilo € ela! (ESTAMIRA,
2004).
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Figuras 5, 6, 7 e 8: Cenas de “Estamira”

Fonte: Frames do documentario “Estamira”

Ressaltamos uma vez mais que este modo de “ler” o filme ndo
significa, em hipdtese nenhuma, uma decalcagem entre o cinismo na
Antiguidade Grega e a contemporanea “Estamira”, mas, compondo
com Frédéric Gros (2011, p. 311), defendemos que nela faz-se notar
vestigios de “um modo de vida que estd em ruptura”. Nela esté o rastro
do corpo “tendendo ao sujo”. Sem duvida, a reconhecemos pela
manifestacdo de sua franqueza incondicional: “sua linguagem ¢
aspera, seus ataques verbais virulentos, suas prelecdes violentas”.
Fazendo alianga de vida com o imenso depdsito de nosso lixo, Estamira
traz o trago daquele que “veste um manto velho que lhe serve ao mesmo
tempo de cobertor, leva uma simples mochila, anda descal¢o ou de
sandalia, empunha seu cajado de andarilho e de praguejador”. E vida
carnavalizada. Nao tem pudor. Estamira € o aceno contemporaneo da
“expressdo manifesta de uma provagao da existéncia pela verdade”.
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Traz um gesto trans-historico da atitude provocativa do dizer-
verdadeiro encenada numa vida-céo.

E assim que, para nos, esta dada a matriz de leitura destes rastros da
parresia cinica em Estamira, rastros estes que em muito podem dizer-
nos sobre a possibilidade que temos de estetizar ndo apenas objetos,
mas, sobretudo, a nossa propria existéncia, fazer da vida uma obra de
arte. Mas, se tanto expde-se aos riscos da contaminacao e da rejeigao,
se faz renuncia ao conforto, coloca-se ao relento, transborda-se nos
surtos, de que maneira entender Estamira como aquela que esteticiza a
existéncia? Talvez seria melhor entender que se estética da existéncia
passa pelo cuidado de si, este o é, muito mais, um inquietar-se consigo
mesmo, um ocupar-se consigo tentando construir uma vida bela, justa e
coerente para oferecé-la a si mesmo e ao outro. E esta é, sem duvida, a
atitude de Estamira, seu modo de vida.

O tema da estética da existéncia ja estd em Foucault desde os
volumes II e I11 da “Historia da Sexualidade”, e diz respeito a um apelo
de uma inveng¢do de si buscando ressonancias na moral antiga. A
estética da existéncia demarca um trabalho de subjetivacdo que, na
condigdo de uma pratica ética, significa, a um s6 tempo, tanto a
realizacdo de uma critica do mundo existente, quanto o convite a
construir um mundo-outro. Se “Estamira” denuncia os “copiadores” na
escola e na medicina; se ela esbraveja contra o “trocadilo farsario”, é
porque ela estd denunciando esta nossa moral moderna. Para nds,
entdo, o fato de trazer a tona o argumento de uma estética da existéncia
inspirada nos gregos, através de “Estamira”, quer significar a busca por
respiros que estejam além da producdo de subjetividade asfixiante de
nossa €época. Neste encontro com a histéria dos antigos, talvez
localizemos aquilo que ndo estamos enxergando: mais do que fazer da
vida um problema juridico, lutando por sermos tutelados por
regramentos externos, sejam estes na forma de leis, sejam estes,
sobretudo, pela reafirmac¢do incansavel da Normalidade, tal como
nossas sociedades tém feito, falta-nos tomarmos a vida como um
problema ético, implodindo os jogos de verdade que sacralizamos e
aprendemos a tornar inquestionaveis.

17



Olhares: audiovisualidades contemporaneas brasileiras

Em suma, desse modo, coloca-se uma exigéncia de transformagao
subjetiva, de uma escultura do eu que, necessariamente, implica a
tessitura de uma experiéncia nova da vida em comum. As cameras do
Cinema puderam nos dar esta-mira: a mulher que encarna a forga e a
autenticidade parresiasta do dizer verdadeiro, franco e publicamente
destemido. Estamira questiona a ordem psi deste tempo por meio de
uma escolha ética que modifica o viver consigo mesmo € o viver-em-
comum, que esbofeteia nossa assepsia, expde a hipocrisia de nossa
herdada moral crista, pde a nu as violagdes do corpo da mulher, o
estupro, a produ¢do das desigualdades. Também revela a
inautenticidade das relagdes pedagdgicas que temos produzido em
nossas escolas: “Vocés ndo aprendem na escola, voc€s copiam, vocés
aprendem ¢ com as ocorréncias. Eu tenho neto com dois anos que ja
sabe disso. Tem de dois anos ainda nio foi na escola copiar hipocrisias
e mentiras charlatais”. Escolhe o lixo, porque ¢ do meio da podridao e
da injusti¢a que se vai escancara-las, e ¢ em meio ao lixo que ensaia
outros modos de amizade, de vida em comunidade, mais solidarios e
sinceros, uma vez que “se o corpo € o lugar privilegiado de inscri¢cdo de
multiplas formas de sujei¢do e violéncia na cidade, seja entdo o corpo
uma arma de combate politico cotidiano por novas possibilidades de
existéncia e de circulagio em comum na cidade” (CESAR; DUARTE,
2014, p. 409-410). Empodera-se na abje¢do, assume a loucura
consciente para fazer um trabalho ético/estético sobre si mesma, a
revelia da psiquiatrizagdo e da farmacologizacdo de sua psiqué.
Estamira resiste e nos ensina que “onde o poder se aplica a vida, a vida
inova; onde o poder assujeita a vida, ela resiste estabelecendo uma
estratégia que ¢, a0 mesmo tempo, ontoldgica e politica: uma criagdo,
uma amplia¢do do ser” (REVEL, 2011, p. 151). Ao manifestar a
resisténcia expondo seu proprio corpo, expondo sua dor e uma
veridic¢@o de si fora dos esquemas legitimados, transgride e anuncia
uma outra vida possivel, embora, em nossa covardia e comodismo, isto
parega-nos insuportavel.
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Capitulo 6

Caleidoscopio e voragem de
“Cronicamente Inviavel”

Pedro Plaza Pinto

Introéito: problemas de identificaciio e recuo frente ao narrado

“Esqueci de deixar o dinheiro da faxineira!”. E a primeira fala de
“Cronicamente Inviavel”. A lembranca subita ¢ um divisor de dguas
nas dinamicas de identificacdo do filme e toca na operagao politica de
provocagdo pelo jogo da narrativa: o que implica o gesto? Quem com
ele se identifica? A resposta da narragdo do ndo ¢ direta nem linear,
dada a desconfianca, crescente ao longo do filme, da narragio sobre o
narrado.

O primeiro dito do filme pertence a personagem Maria Alice (Betty
Gofman). Ela estd sentada a mesa do fino restaurante de seu amigo Luis
(Cecil Thiré). “Mas também com a quantidade de trabalho que eu tenho
quando eu venho a Sao Paulo... ¢ uma loucura!”. Uma pausa dada no
olhar da personagem informa sobre o ato reflexivo imediato: ela pensa
sobre o que falou e acrescenta, gesticulando com uma taga na mao:

Ah, desculpa esfarrapada, né? Humm.... Desculpa
nada, isto ¢ falta de respeito. Imagina, se eu
trabalho muito! E a faxineira, que trabalha oito
horas por dia limpando a sujeira dos outros € ndo
tem tempo nem de limpar a sujeira dela prépria e
dos seus filhos... que sdo muitos.
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Maria Alice ¢ a voz da consciéncia burguesa apreensiva,
preocupada com as relagdes sociais, mas que ndo sai de seu lugar. As
observagdes preconceituosas destoam da sua preocupacao social, ou
melhor, a complementam dentro do gesto autocritico. O espectador
esta colocado de imediato frente a uma opinido: qual € a sua posi¢cao?
Em que grau hd identificacdo com a situagdo? Continuemos esta
introducdo com a analise da sequéncia inicial.

O jantar termina e ao final vemos os empregados Waldir (Cosme
dos Santos) e Jair (Leonardo Vieira) levando o lixo para fora e
colocando num latdo. Eles se retiram e um plano geral se fecha sobre o
conjunto dos latdes nos fundos do restaurante. Entram em cena dois
maltrapilhos, que examinam o contetido das latas de lixo. Um novo
corte reduz a escala e mostra os famintos comendo as sobras do
restaurante. Sao as sobras de Maria Alice? Alguma aversao pode tisnar
o espectador, também fruto das dinamicas provocativas do filme: ha
identificagdo em segunda instancia? As figuras dos “mendigos” na tela
retrabalham as opinides anteriores, corporalizando o que era apenas
ideia ou juizo. Uma voz irrompe: “E muito explicita esta cena. Nio
seria melhor fazer de uma forma mais adaptada a realidade?”. Que voz
¢ esta? A configuracdo do quadro indica ser uma voz ainda acusmatica,
voz-over que ndo participou da dindmica da cena. E um observador
extra-diegético? As relagdes entre voz-over e cena sdo cruciais para
compreendermos quais sdo os graus de onividéncia, onipoténcia,
onisciéncia que uma voz possui sobre o narrado (CHION, 2004, 2011).
Avozéum ser complicado e delicado. Define-se, a partir dela, como se
elabora aspecto, distdncia e modo da narrativa de muitos filmes.

A emergéncia desta voz sem corpo no comeco de “Cronicamente
Inviavel” torna complexa a “turbina das opinides” frente a delicada
questdo em jogo, da diferenca e do antagonismo social. Um som de
freada de carro marca o corte para uma rapida fusdo em tela preta. Ja
esta claro que hd uma estratégia de desafio e interrupgdo. A cena se
repete com algumas alteragdes: desta vez o empregado leva um prato
namao depois de ter deixado o lixo nos latdes. Ele se senta na soleira da
porta, ao lado dos latdes, e assobia para um cachorro que entra no
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quadro e come no prato colocado no chdo. O que se repete € a entrada
dos maltrapilhos, que desta vez sdo rechagados pelo chefe de cozinha:
“Ou, 'vam'bora'. Fora daqui, "Vamo, vamo...' pode comer resto nao!”. O
recuo reelabora a situa¢do ¢ acentua o artificialismo, num
procedimento que lembra o distanciamento brechtiano. Outra fusdo em
tela preta nos leva de volta para dentro do restaurante, numa repeticao
da primeira fala do filme por Maria Alice, com desdobramento muito
breve: “Ih... esqueci de deixar o dinheiro da faxineira, coitada! Tudo
bem, né? Semana que vem eu pago”. Todos continuam a comer
calmamente, sem outros comentarios de Maria Alice.

O jantar ¢ reencenado, portanto, com a mesma fala, mas sem
desdobramentos das expressdes de uma ma consciéncia. Ha a instancia
superior que pautou todo o intercurso € procurou demonstrar que a
cena estava “muita explicita” e questionou sobre o poder de melhor
adapta-la a realidade. No caleidoscopio de vozes de “Cronicamente
Invidvel”, € esta voz, provisoriamente sem corpo, que referencia as
sinteses e reconfiguracdes das cenas e parece tudo saber. Trata-se,
como sera mostrado mais adiante no filme, da voz do intelectual,
professor e antropologo Alfredo Burch (Umberto Magnani). Desde ja
esta colocado o problema da personagem: a fenda entre o que se mostra
eoqueéo “maisreal”.

Tendo em vista tais elementos de identificagdo e de suspei¢do que
se apresentam desde a primeira sequéncia, o objetivo deste artigo ¢
examinar as formas de ligag¢ao entre narracio e narrativa na constru¢ao
realista de “Cronicamente Invidvel”. A principal conexdo ¢ formada
pela injun¢do da voz do personagem Alfredo Burch nas cenas como
comentador ou narrador. Outra forma de conexdo diz respeito a
categoria do gestus, definida por Benjamin (1996) na sua andlise do
teatro de Brecht como expressdo fixada, eventualmente entremeada
por pausas, tableau: “O teatro épico é gestual. [...] O gesto € o seu
material, e a aplicagdo adequada desse material ¢ a sua tarefa”
(BENJAMIN, 1996, p. 80). Este tipo de figuragdo comparece no filme
em questdo como refluxo autoreflexivo, quase sempre pontuado pelo
som na montagem.
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Os modos de estabelecimento das relagdes entre vozes, sons,
corpos e cenas expdem uma forma contraditéria de realismo
cinematografico em “Cronicamente Invidvel”, lastreada na suspeita e
nos paulatinos deslocamentos que geram incomodo e estranhamento
no espectador'. O (des)encontro entre observacdo e realidade ¢
operado seguindo a estratégia de producdo de uma diegese de carater
totalizante e generalizante: fala-se do Brasil e da situacdo brasileira na
virada do ultimo século, no contexto das efemérides dos “500 anos”
(Cf. CASTRO, 2000). O palco historico de violéncia contra indigenas
em luta por uma memoria nacional da dominagdo gestou um fendémeno
que o historiador José Murilho de Carvalho (2000a, 2000b) definiu
como o “ovo da serpente”, sintoma de uma onda autoritiria que
ocorreu na repressao aos povos origindrios nos protestos em Porto
Seguro-BAno dia 22 de abril de 2000.

A andlise filmica ¢ aqui mobilizada para a leitura de um drama no
qual se observa a intrusdo de elementos da forma épica. Propomos o
exame da expressdo desta forma narrativa que apresenta as
contradigdes nacionais e as projeta sobre narragdo € personagens,
diferenciando-os conforme o nivel e a possibilidade de apreensdo dos
dilemas da transparéncia que o antagonismo social perpetuou em uma
nova onda local de violéncia.

Acicatrizde Alfredo: um narrador desautorizado?

O movimento do personagem de Alfredo Burch no filme colocaré o
espectador em constante desconfianga em relacdo a esta instancia de
narra¢do. Ja na primeira parte do filme a sua opinido e o seu trabalho de
intelectual sdo colocados sob suspeita — num programa de televisio, o
seu livro “Brasil ilegal” ¢ discutido. H4 unanimidade entre os
participantes de que ¢ um trabalho desqualificado. Na segunda parte da
narrativa, Alfredo ganha o golpe mortal na usina das suas opinides,

! Examinamos, em outro escrito, aspectos deste incomodo na fortuna e recepgio critica do filme (PINTO,
2013).
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pois descobrimos afinal que ele “complementa” o seu orcamento
traficando 6rgdos. O quebra-cabeca se fecha: malas, viagens, contatos;
Brasil de norte a sul. Trataremos deste choque no eixo da narragdo
como a ferida-cicatriz de Alfredo: metafora da desautorizacéo,
elemento que redimensiona a narrativa em sua problematica, chave
para a intrusdo do passado no presente em sobreposi¢do. Vejamos
como aparece definitivamente a desautorizagdo na segunda parte do
filme, quando o antropo6logo viaja até Rondonia. Alfredo manquitola
machucado na perna. Ele estd em Bom Futuro, Rondonia. Porcos
disputam alimentos no meio da rua; criangas brincam. O intelectual
esta ferido e se dirige a um centro de atendimento local para perguntar
sobre um voo ou um caminh&o para ir embora. Mas ndo € possivel sair
de Bom Futuro porque € época de queimada e a ponte esta quebrada.
Alfredo estd preso num fim de mundo, um verdadeiro inferno por onde
circula, uma terra devastada. Este cenario lembra, por semelhanca, a
alegoria de “Latitude Zero” (Toni Venturi, 2001): lugar nenhum e todos
os lugares; locus de uma subjetividade em choque. Ouvimos a sua voz
enquanto ele passeia e se senta sobre um monte de toras de madeira:

A realidade ndo interessa as pessoas. Nao adianta
mostrar nada de real para elas. Elas vao sempre
encarar tudo como fic¢do. Para que perder tempo
interpretando a realidade para as pessoas
entenderem? SO para fingir que eu entendo
melhor? Melhor s6 registrar os fatos e deixar a
interpretagdo para depois. Assim pelo menos posso
fingir cada vez de uma forma. Cada vez arrumar a
realidade de um jeito, de acordo com o poder
momento. Ou eu nunca interpretar os fatos, o que
seria perfeito. Registrar os fatos. Nada mais.
(Cronicamente Inviavel, 2000).

As dinamicas realidade-simulagdo, verdade-fingimento, registro-
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interpretagdo adquirem aqui um atravessamento fundamental para a
narracdo de “Cronicamente Invidvel”. Forma e contetido do filme se
encontram quando esta matéria narrada reflete a davida do espectador:
¢ possivel confiar na pertinéncia das observa¢des de Alfredo? Para os
mais perspicazes e desconfiados, a charada estd resolvida: a sua
chegada a Porto Velho jé indicara. A cena mostra Alfredo com a sua
tradicional maleta desembarcando em um aeroporto. Um homem o
recebe e pergunta como foi de viagem e se ele trouxe os rins. Um corte
nos mostra uma queimada e a legenda “Rondodnia, regido norte”. A
sonoridade expressa um tom soturno e solene: um sino intermitente, o
som de uma ave que lembra um corvo, o som do vento e de final de
fogo. Entre a mostracdo do inferno e a contextualizacdo, os mais
desconfiados ja perceberam qual € a real atividade de Alfredo em suas
perambulagdes pelo Brasil.

A cena que se segue mostra Alfredo ao lado de um homem que
escuta um radinho. Ouvimos a musica erudita que marca momentos
criticos da consciéncia tagarela do antropdlogo. Ele faz um gesto para o
rapaz e pega uma camera fotografica. Um corte nos mostra o rapaz bem
proximo, Alfredo no extra-campo. Vemos o reflexo da luz do flash
fotografico. Outro plano nos mostra Alfredo tirando outra fotografia e
novamente o flash relampeja. “Ouvimos” o seu pensamento:
“Registrar os fatos. Nada mais”. Apds o sorriso em direcdo ao
retratado, ele guarda a camera expressando uma certa melancolia,
acentuada pela musica e pela gestualidade. Um inser? nos mostra a sua
ferida supurada, visdo repugnante.

Entretanto, a ideia de registro vale ndo so6 para os fatos ou para a
fotografia, mas para a propria voz. No inicio do filme, s6 colamos
definitivamente voz e corpo quando vemos o intelectual numa praia de
Salvador falando num mini-gravador. Mas hd um hiato entre o que esta
sendo dito na cena e a voz fora de cena — voz de uma outra instancia,
mas ainda a fala do intelectual. A lacuna traca uma cisao entre o que
Alfredo “diz em publico” e o0 que ouvimos (seu pensamento? seu livro
lido por ele mesmo?) na maior parte das apari¢des, uma voz que nao
participa da cena. Ora, ¢ na trajetoria da relag@o entre diegese e voz que
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as questdes vao recolocando-se — entre percurso e instante de imagem,
ha a davida que se repde.

O passeio de Alfredo e a exibi¢do das contradi¢des da realidade s@o
paralelos. Vejamos a ultima sequéncia onde o filme reencena —
mediado pela voz de Alfredo — uma situagdo de reinvencdo de um
passado. Adam (Dan Stulbach) chega a Sdo Paulo e esta sendo
admitido como gar¢om no restaurante de Luis. A primeira cena de
Adam no “Pellegrino's” mostra Amanda (Dira Paes), a gerente,
orientando-o sobre 0 modo de arrumagao das mesas. A cena atinge um
climade tensdo entre a gerente e o garcom iniciante quando ele diz: “Eu
tenho certeza que vocé foi humilde o suficiente para aprender tudo o
que Sdo Paulo oferece”. A sequéncia seguinte come¢a com uma
legenda numa paisagem de carvoarias: “Mato Grosso, regido centro-
oeste”. A musica erudita— Bach — da um tom solene ao flashback sobre
a suposta origem humilde de Amanda, reconfiguracdo narrativa
mediada pela voz de Alfredo. Um plano geral ¢ seguido por um
travelling que mostra criangas no trabalho sob o olhar de um capataz: o
carvao ¢ ensacado e a madeira € colocada para queimar. Entre elas ha
uma menina que o movimento de cdmera acompanha. Entra a voz de
Alfredo:

De novo? Mais uma infancia destruida pelas
maravilhas da escravatura? Esta, por incrivel que
parega, foi a verdadeira infincia de Amanda, a
sofisticada e elegante gerente do restaurante do
Luis. Mas inventar outro passado para Amanda,
por exemplo, ndo chegaria nem a ser uma mentira.
Se os operarios franceses e padeiros italianos
podem virar aristocratas quando chegam por aqui,
Amanda também poderia passar a ser uma digna
representante da aristocracia bucolica brasileira.
Tradigdo aqui ¢ uma questdo de opinido.
(Cronicamente Inviavel, 2000).

127



Olhares: audiovisualidades contemporaneas brasileiras

O plano final da cena mostra a menina sentada sobre um monte de
carvao com o rosto sujo de fuligem, com um forno como pano-de-
fundo. Tradi¢do, pela referéncia histérica a seguir, demarcada por
Alfredo, refere-se a escraviddo. Aqui, a "ferida" da desautorizagdo do
intelectual ainda ndo comecou a se abrir € o espectador ainda da f€ as
criticas de Alfredo. Ele se refere ironicamente a reconstrucdo fabular
da diegese, refazendo o flashback: “Esta [...] foi a verdadeira...”.
Aparece uma cachoeira de uma chapada, desaparece a musica erudita e
entra, sutilmente, uma moda de viola que permanece nos planos
seguintes. A musica obedece, afinal, ao cariz que a voz de Alfredo quer
dar a cena. Tudo parece dirigido pela sua voz; o cenario idilico esta
montado em uma realidade refigurada: “Entdo vamos l4. Eis a pequena
Amanda. Filha da mais perfeita mistura de indios, negros, brancos e
derivados. Crescida num lugar bem préximo da possivel visdo de um
paraiso terrestre”. Close-up no rosto da menina sendo penteada.

A ironia da voz subjaz uma expressio critica sobre discursos
nacionalistas de miscigenacdo. O plano final mostra Amanda infante
debaixo da cachoeira enquanto a voz de Amanda adulta antecipa o
corte para uma cena na mesa do restaurante de Luis no presente do
relato, quando ela conta uma “lenda do cerrado” para Luis e Maria
Alice. Ha paralelo entre a duvida imposta pela voz do intelectual e o
tom artificial da lenda do sono de Deus como origem das arvores
retorcidas do cerrado, comentada com ironia pelos amigos apos
Amanda sair de cena. Ela inventa uma tradi¢do que se choca com a
versdo narradana voz de Alfredo.

Afinal, as expressdes da voz de Alfredo Burch ja indicavam a
davida reflexiva se pensamos na ultima cena do filme na qual hd um
corte entre duas narragdes, uma parecendo restabelecer o sentido da
anterior. Vemos o Pao-de-Ag¢ucar, imagem cartdo-postal do Rio de
Janeiro. No plano geral, o tinico que ndo olha a vista ¢ um homem de
oculos escuros que abotoa o paletd. Entra em cena Alfredo Burch com
uma maleta na mao. Entrega a maleta ao homem e se posta de frente
para o Cristo Redentor. Vemos o Cristo apos o corte enfatizado por um
estalo ecoante. “Ouvimos” o pensamento de Alfredo ao som de uma
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levada de bossa nova instrumental. A ironia das a¢des enumeradas ¢
dos elementos fora da cena trazem um estranhamento da fala. Ruido e
sons extra-diegéticos funcionam como pontuagao:

Nao ¢ estranho que ele fique sempre de bragos
abertos? Pode dar a impressao que ele diz: venham
de todos os cantos do mundo, homens de todas as
racas, culturas e credos, e explorem sem piedade,
toquem fogo em tudo. Nao tenham respeito a terra,
nem aos que viviam nela, nem aos velhos, nem as
criang¢as. Venham e fodam tudo. (Cronicamente
Inviavel, 2000).

Um novo corte, marcado novamente por um som grave, faz um
close-up do rosto do Cristo Redentor. Ouvimos ainda: “Esse excesso de
compreensdo pode acabar se transformando em cumplicidade”. Esta
constatacdo redimensiona o estranhamento — Alfredo, afinal, tem
contato direto com a instancia narrativa por se colocar comentando
acoOes presentes e passadas das outras personagens e de simesmo?

Apenas o garcom Adam possui voz e acdo autdbnomas em relacio as
observagdes de Alfredo. Cabe apenas acrescentar que o personagem
apresenta um esquema comentario-ironia paralelo ao de Alfredo, aqui
ndo examinado, com a diferenca que Adam esta numa relacao terra-a-
terra com a realidade que discute. No final, o personagem Adam se
torna a expressao critica da postura de Alfredo, uma vez que vai preso
por agir coerentemente, de acordo com as davidas e opinides que
expde. Ao contrario do intelectual, que se contenta em se apresentar
distanciado, nos termos da “bela alma” que ndo aceita que o
reconhecimento das redes intersubjetivas ja a torna obra sua, namedida
em que acompreende e dela participaZ.

2 A andlise da “bela alma” faz parte da retomada de Zizek da critica hegeliana direcionada ao sujeito que se
apregoa “fora do esquema”, Kant, no caso. Como nos diz Zizek: “A aparéncia da constatagdo dos fatos
dissimula a cumplicidade, o consentimento ou a vontade ativa de endossar este papel e, dessa maneira,
permitir a situagdo deplorada que se reproduza” (ZIZEK, 1991, p. 85).
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Geografia em desconcerto, ressentimento nacional

Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Salvador, Mato Grosso, Porto Velho,
Santa Catarina, Ronddnia, Regido Sul, Regido Sudeste, Regido
Nordeste, Regido Centro-Oeste. As cenas de “Cronicamente Inviavel”
procuram abranger um espaco territorial amplo e disperso. A geografia
criativa de “Cronicamente Inviavel”, entretanto, ndo trabalha somente
com lugares espacialmente "reais", mas também com "ficcionais" que
avozde Alfredo Burch convoca.

A primeira apari¢do destes lugares ¢ a recriacdo do proprio
restaurante “Pellegrino's”, logo no principio, na alternativa “mais
adaptada” a realidade, sequéncia ja analisada no comego deste texto.
Outro momento que explicita o privilégio da voz na polarizacdo da
narrativa ocorre na recriagdo da origem de Amanda — de menina
explorada em carvoarias, ela passa a pequena herdeira das “mais
auténticas” tradi¢des do cerrado.

A ultima destas invocagdes intrometidas de Alfredo ocorre na
segunda parte da historia. A cena inicia-se referindo-se ao segundo (ou
alternativo?) emprego de Amanda: agenciar gravidas e cuidar de
criangas para adog¢@o. No final, como sabemos, ha a indicag¢do que se
trata de trafico de 6rgdos. Mas, na cena, o espectador ainda acredita se
tratar de um abrigo de adocdo: vemos uma sala com varios ber¢os com
crianc¢as. Amanda chega, fala com um bebé e inspeciona plaquetas nos
ber¢os. Ouvimos uma musica de ninar que ndo estd na cena: ha um tom
de ironia em toda a sequéncia que, em nenhum momento, fica sem esta
musica de fundo.

Entretanto, a principal operagao de produgdo espacial do filme ¢
afiancar a observagdo pura e simples de locais desta geografia nacional.
Vejamos a primeira sequéncia onde esta construcdo ocorre, ainda
sendo a voz de Alfredo um objeto flutuante, poderoso, desencontrado
do seu corpo. Ouvimos novamente a voz que ja havia dominado a
sequéncia anterior: “Uma perfeita forma de dominagdo autoritaria”.
Um corte nos mostra um jovem negro risonho pulando no meio da
multiddo, embalado pela musica de carnaval. “A felicidade”, sentencia
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a voz. Um plano conjunto nos mostra policiais com capacetes
afastando a multiddo a golpes de cassetete. Ouvimos as ordens da
policia: “Atras da corda! Vai! Vai!”. Um senhor de meia-idade aparece
destacado num plano médio, numa postura de alheamento. E Alfredo
Burch, o intelectual escritor de livros, cujos “pensamentos”
continuam: “Mas ¢ interessante como se insiste em criticar a Bahia. E
claro que s6 é inveja da genialidade do projeto baiano”. E a primeira
cena onde corpo e voz aparecem juntos, mas descolados.

A seguir, o discurso da felicidade da lugar ao do trabalho, da
liberdade de consumo, do progresso, da hegemonia sulista na
identidade nacional, outra “perfeita forma de dominagdo social”,
segundo Alfredo. De norte a sul, permanece a “dominagdo”.

O estadio de TV ¢ também um /ocus do filme, um espago onde
debate-se a pertinéncia das ideias do intelectual Alfredo Burch no seu
livro “Brasil Ilegal”, momento quando o espectador conecta voz e
corpo ao ver a imagem de Alfredo na contracapa do livro. E um debate
que pauta toda a primeira parte do filme. Este ¢ desfiado de forma quase
afetada: uma “especialista do Banco Central” —segundo a legenda— faz
pausas e trejeitos impostados e deixa ver a parte de tras do livro, que
mostra a foto do intelectual que o escreveu.

Este locus da representagdo no filme, a televisdo, também ¢&
encenado em uma cena de corpo abjeto mais ao final do filme — o
pornografico da sauna gay, também comentada pela voz de Alfredo.
Vemos alguns rapazes vendo um filme pornografico, masturbando-se
nos bastidores, na espera para entrar em cena para O CONCUrSO
“bumbum do ano”.

Na sequéncia que nos mostra a alternativa de “trabalho
assistencial” de Amanda, vemos um jovem indio postado na frente de
um pano azul. Ele olha para a cdmera e aguarda; a banda sonora traz
uma musica que identificamos, pela sonoridade tipica, como sendo de
um grupo indigena. O rapaz esta postando para um aparelho de registro
e a cena impde a ambiguidade de uma devolucdo do olhar. Um plano
conjunto esclarece se tratar mesmo de uma filmagem: o menino agora
estd no canto observando um cdmera-man registrando uma india
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vestida de empregada doméstica atrds de uma mesa com um jogo de
cha. Umatelevisdo localizada a direita do quadro mostra a imagem que
esta sendo feita. Entra a voz de Alfredo e a musica cai para BG: “Mas se
quiséssemos inventar uma outra profissdo para Amanda, ndo chegaria
nem a ser uma mentira. Da mesma forma como nao foi uma mentira
inventar o seu passado bucolico”. Aqui, o espectador ja ndo confia
muito na voz de Alfredo: entre o “real” e ainveng¢ao, o que se destacaéa
possibilidade de manipulagao do relato.

Caleidoscopio de vozes: disjuncio narrativa e terapia de grupo

Dentro do caleidoscopio das vozes de “Cronicamente Inviavel”,
um momento forma a figura perfeita do gesto de distanciamento
implicado na imagem de um indio falando depois de outro apanhar. A
cena faz parte do ethos instalado no contexto de comemoragdes dos
“500 anos” e ocorre na primeira parte do filme, quando a representacio
televisiva mostra uma discussdo sobre o livro de Alfredo Burch. Esta
segunda opinido, de um indio, sobre o livro, se torna crucial para se
compreender o momento de aparecimento deste personagem
dramatico que se destaca do mosaico de “Cronicamente Invidvel”. O
quadro nos mostra o mesmo programa de televisdo que ja aparecera e
se estabelecera como um /ocus da narrativa.

A criagdo deste simulacro de estudio de TV, o impossivel da “tele-
visdo” na pelicula cinematografica, o irrepresentdvel em presenga,
promoveu uma certa hierarquia das falas: entre uma afetada
“especialista” do Banco Central e a voz de Riparandi, um indio, hd uma
cisdo. Esta cisdo espelha, em seu movimento, a narrativa: 1°) alto grau
de simulagdo com a mulher; 2°) forte e reconhecido tom documental
com o indio; 3°) sintese de impostura na fala do suposto coordenador
do Movimento Viva Rio, que vem a seguir. Conserva-se o fingimento
na fala anddina do tal Marcos Rezende (Rodrigo Santiago) e denota-se
a passagem para a segunda parte da narrativa, que faz o movimento ao
contrario: documental de mendigos na rua; volta para a ficcdo
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estabelecida; término na rua com mie e crianca no final do filme. E
entre as margens documentais que ha a sintese da narracdo de
“Cronicamente Inviavel”.

Por enquanto, a cena estd com a voz de Marcos Rezende: ele fala
sobre 0 homem cordial, sobre miscigenagao, propondo que o brasileiro
mostre a sua cara ¢ a sua for¢a na “sociedade de mistura de racas”. O
Brasil ¢ apresentado como “laboratorio do futuro”, da “pds-
modernidade”, como “profusdo de culturas, de realidades, de ragas”;
“sem fronteiras”. Ele fala diretamente para a cdmera, com um tom de
voz perndstico. Marcos mostra o livro de Alfredo, critica o autor e diz
que “nos cariocas temos o papel” de garantir a preservagdo da
identidade nacional. O que vira depois deste comentario ressignifica o
filme: o caleidoscopio de vozes esta agora em confronto direto com a
situacdo de choque ja construida.

A cena anterior mostrou moradores de rua comendo restos, em tom
documental, imagens articuladas entre cartelas com uma mira de arma
em contagem regressiva. Toda a historia desenvolveu-se, portanto,
como se a narracdo jogasse Oleo na turbina de opinides. Temos um
mosaico de vozes que inclui as representacdes na televisdo, a voz ja
examinada de Alfredo Burch, a voz paralela de Adam, a voz de Alice
que ndo coube aqui examinar, a musicalidade que comenta as cenas e
imagens documentais articuladas sob impacto negativo. Todavia, o que
denota o conflito das personagens da pequena comunidade burguesa
reunida em torno da mesa desde o comego do filme sdo as diferencas
das falas no inicio e no final do relato do filme. Se o principio é marcado
por uma vivacidade de Maria Alice em face do seu repentino
esquecimento, no final a amargura € quase melancdlica.

O mosaico iniciara-se com a primeira cena do filme. Houve o dado
do som dos garfos ainda nos créditos, quando apareceram os nomes dos
atores, do diretor e o titulo do filme. O ambiente era o restaurante de
classe média alta de Sdo Paulo, o lugar de troca de impressdes
genéricas sobre o Brasil, nacionalismo, injustica social etc. O ambiente
rico e sofisticado do restaurante “Pellegrino's” foi o lugar de
convergéncia dos lances e comentarios desta relacdo entre classes
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sociais: Adam fora contratado como garcom, a gerente Amanda lidou
com os seus subalternos, o dono Luis assediou os seus “gar¢ons de
Curitiba”. As mesas do restaurante foram os ouvidos do espectador,
analistas dos relatos contraditorios e opinides duvidosas que os
comensais desabafaram.

No mesmo esquema de “terapia do jantar burgués”, a /a Bufiuel, o
inicio da segunda parte do filme nos mostrou Luis, Carlos (Daniel
Dantas) e Maria Alice conversando sobre “contradi¢do social”.

A cena anterior desenrolara-se no vestiario do restaurante, em plena
continuidade temporal, e mostrou o chefe de cozinha, o cozinheiro e
Adam falando mal da gerente Amanda. Ela chega no mesmo momento
e ameaca o gargom. Adam termina desolado pela humilhagdo. O corte
nos mostra ele entrando no saldo das mesas; ha musica ambiente. Uma
panoramica acompanha: ele passa atras da mesa onde estd o dono do
restaurante rindo e iniciando uma fala. A camera estaca e observa o
dialogo:

Ah, vocés complicam demais. Contradigao social é
mera questdo de estilo. Se num pais como o nosso
fosse chique fazer uma so refei¢do por dia ao invés
de trés, a contradi¢do social cairia porque a
diferenca entre aquele que ndo tem nada para
comer ¢ 0 que come bastante baixaria de trés
refei¢des para uma. (Cronicamente Inviavel,
2000).

A observacdo de Luis ¢ a expressdo da razdo cinica — as suas
palavras equivalem a uma variacdo do totalitarismo tipico que mostra a
particularidade por trds da méscara ideoldgica e, mesmo assim, afirma
os seus pressupostos. E o cinismo totalitario (Cf. ZIZEK, 1992, p. 59-
62). Arazdo cinica ndo € ingénua, ela esta perfeitamente esclarecida da
falsidade, mas realiza a nega¢cdo da negacdo. Neste caso, a
“contradi¢do social” ¢ deslocada pelo “estilo” no pais. Ele sabe que
esta contradicdo pode ser vista na diferenca entre a quantidade de
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refei¢cdes por dia, mas mesmo assim afirma que se resolve o problema
pelamudanga na etiqueta de alimentagao.

Maria Alice representa a consciéncia critica e catastrofica. Ela
acusa Luis de cinismo. Luis apenas responde: “E melhor do que lutar
contra a fome e pela cidadania. Olha a revolugdo, hein!”. A ironia
retoma o tom conservador e desinteressado dos seus comentarios.
Maria Alice ja esta irritada: “Vocé€ sabe muito bem que eu sou contra
quem so fala. Vocé sabe muito bem também que eu acho que quem ja
tem um filho tem que fazer alguma coisa para este pais”. Ela termina a
fala e pega o garfo, reiniciando a refei¢@o.

Carlos antes apenas observava e concordava com Luis em siléncio.
Ele sai de seu siléncio conivente com Luis:

Maria Alice, voc€ se sente tdo boazinha porque
vocé nao briga com o office-boy, porque vocé trata
ele bem [pausa]. Se vocé fosse realmente boazinha
ndo pagava um salario minimo de cem dolares para
o cara se matar de trabalhar e se esborrachar de
moto pela cidade. (Cronicamente Inviavel, 2000).

Ela responde imediatamente: “Vocé acha melhor tratar mal, dar
chicotada, colocar corrente?”. Carlos apela para um discurso
supostamente esquerdista, encerrando a conversa com Luis rindo e
Maria Alice parando de comer:

Maria Alice, eu vou falar numa linguagem que
vocé entenda. Escravo ¢é valor de uso; office-boy é
valor de troca, mas é um mero fetiche de uma
mercadoria como outra qualquer. (Cronicamente
Inviavel, 2000).

Carlos perfaz o esquema do hipdcrita — a sua critica mira tudo e
todos, atingindo “todo mundo” e “qualquer um”, ele mesmo pela
inclusdo: trambique generalizado, “jeito brasileiro”, “todo o modelo
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instaurado”, o dcio, a bagunga, a imobilidade. Vejamos uma cena
anterior, ainda na primeira parte do filme. Carlos estd no carro com
Maria Alice. O plano € fixo dentro do carro em movimento, sem cortes.
Ela o censura pelo tratamento dispensado a empregada, cena que
analisaremos mais abaixo. Ele pratica uma dire¢cdo ofensiva enquanto
discursa. Ouvimos sua voz entremeada de freadas e fechadas no
transito:

Nio estou dizendo que a culpa é so6 dos
empregados. E todo um modelo de organizagio
instaurado. Todo ele voltado para um tnico
objetivo que € o de gerar confusio suficiente para
que ndo se possa fazer mais nada. Nos
equilibramos no meio termo perfeito do 6cio. Se
fizer menos bagunga, ainda d4 para trabalhar. Se
fizer bagunca demais ai da trabalho fazer bagunca.
[...] Eundo tenho culpa se as leis, se o governo, se
tudo foi construido para institucionalizar o
trambique. Agora eu sou obrigado por lei a pagar
quilos de impostos. Se eu por acaso procuro nio
paga-los me escondendo atrds desta bagunca que
ndo fui eu que criei, chamam a mim de
trambiqueiro. (Cronicamente Inviavel, 2000).

Ja o final de “Cronicamente Inviavel” retoma o inicio do filme pela
presenca das quatro personagens que atravessaram a pelicula, cada
qual com as suas idiossincrasias: Maria Alice, Carlos, Luis e Amanda.
A cena ¢ caracteristica: o esquema mesa-divd/comida-analise se
desenvolve novamente. Desta vez Carlos quase ndo fala— um acidente
de taxi na cena anterior o deixou com um metal curando a fratura no
queixo. [ronicamente, a cena inicia-se com a leveza da musica “Dindi”,
de Tom Jobim. Vemos um plano conjunto do grupo comendo.

Um corte nos aproxima da mesa: um gar¢om serve Maria Alice. Ela
olha de cima abaixo para o garcom e solta um sorriso irdnico assim que
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ele sai. Carlos murmura algo. Luis entende e responde: “E. Ele também
¢ de Curitiba”. Maria Alice, ainda rindo-se, acrescenta: “Vocé ndo tem
jeito mesmo, né, Luis? E aquele outro 14, como ¢ que chama?”. Ela
refere-se ao tipo de rapaz preferido por Luis que vem do sul do pais. A
resposta de Luis € indicativa do seu estado de espirito: “Adam. Mandei
embora. Devia ter mandado matar”. Estamos no final do filme e o
balanco final ¢ do ressentimento, figura narrativa federadora da
expressdo de muitos filmes brasileiros da década de 1990 (Cf.
XAVIER, 2001,2002).

Amanda diz que estd desenvolvendo um projeto com extratos
vegetais e que pretende atacar o mercado americano: “Quem sabe
vocés ndo vao me visitar em Nova York? A gente héa de convir que eles
estdo bem a frente no que diz respeito a preservagdo das minorias, ndo
€?”. Luis responde: “L4a a violéncia ¢ mais civilizada. Acho que eu
também vou para Nova York”. Quando propde o brinde, Luis esbarra
em uma garrafa de vinho que cai no chdo. Alice diz a fala fundamental
do cinema recente: “Apesar de achar que o pais estd melhorando, eu
entendo o seu ressentimento Luis”. Luis responde:

Nao é ressentimento, é uma questdo de sanidade
metal. Vocé estd me colocando neste papel porque
eu falei em ir para Nova York, mas eu acho que o
ressentimento ¢ de vocés, por ficarem aqui.
(Cronicamente Inviavel, 2000).

O garcom esta ao lado de Alice, recolhendo os cacos da garrafa,
quando ela retruca: “Quem foi que te disse que a gente quer ir. Voc€ ndo
esta entendendo nada Luis”. A sintese explicita sobre o ressentimento é
feita por um andnimo, “mais um gar¢om de Curitiba” que Luis
contratara. Ele recolhe os cacos do chio: “Cada um entende os fatos do
jeito que pode. E se vocé€s vao ficar aqui, tenham a dignidade de
assumir o ressentimento de quem oprime e nao de quem ¢ oprimido”.
Inequacao ¢ a férmula de expressdo desta burguesia média ressentida.

Vejamos a seguir como as relagdes de dominacdo sdo cruciais para
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a urdidura temporal da narragdo do filme, patrdes e empregados,
policiais e indios no mesmo enlace.

Genealogia da dominacfio: pausas, gestos e conexdes pela
montagem

Carlos, marido de Alice, reclama da falta de um botdo na sua camisa
e explica didatica e grosseiramente para a empregada Josilene que a
camisa sem botdo ndo deveria estar no armario. A cena ¢ uma das mais
tensas da segunda parte de “Cronicamente Invidvel” e nos incita a
pensar que a empregada é completamente idiota. Ela olha para ele com
certa apreensio, mas ouve cada palavra e pergunta, de modo reticente,
tentando encerrar a conversa: “O senhor quer que eu troque o botao?”.
Carlos insiste, sempre dando as instrucdes sobre a camisa de modo a
expor como se prega um botdo. Ela escuta tudo e repete a pergunta
sobre se deve consertar a camisa. “Nao, agora eu estou atrasado, ndo
precisa mais”, responde Carlos. O deboche aqui € pelo tempo gasto na
explana¢ao muito compassada de Carlos.

Uma pausa ainda mostra Josilene pensativa enquanto Carlos pega
outra camisa. Ela passa pelo quarto e troca um olhar de cumplicidade
com Alice. Est4 dada a pausa como cadéncia de exasperagdo, jogo de
paciéncia com o espectador que leva as raias do absurdo o complexo
ritual de dominagdo. Mais adiante veremos como pausa € gesto se
combinam de outro modo.

O olhar de cumplicidade entre Josilene e Maria Alice ¢ explicado
logo a seguir. O corte da cena anterior nos traz um sambinha: “Salve as
belezas deste meu Brasil/ O seu passado e tradi¢ao/ E salve o morro/
Cheio de Gloria/ Com as escolas que falam nos sambas da sua
histéria”. A musica € ouvida enquanto vemos uma familia de negros
saindo de um barraco. Estamos agora no passado diegético do relato,
num flashback para os anos 1960. A familia vai para o dia de festa na
mansio da familia de Maria Alice. A voz de Alfredo, novamente over,
nos explica do que se trata. A fala ¢ entremeada de poses das pessoas
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como se fossem fotografias. A operagdo explicativa da voz ¢ demarcar,
acadapose, passo a passo, a genealogia da dominacdo. A primeira pose
mostra a grande familia de Maria Alice: “Na década de 60 a familia de
Maria Alice fabricavaroupas”. Pose da familia de Josilene:

A mée de Josilene trabalhava quase de graca de
empregada doméstica na casa da mae de Maria
Alice pois o emprego do seu marido dependia do
pai de Maria Alice. O pai de Josilene trabalhava
quase de graga como operario na fabrica do pai de
Maria Alice, pois o emprego de sua mulher
dependia da mae de Maria Alice. [pose do menino
filho da familia negra] Vinte e poucos anos depois,
o irmio de Josilene, o Waldir, viria a trabalhar
quase de graca no restaurante do amigo de Maria
Alice. [pose de Josilene menina. Ela pula
animadamente] A Josilene viria a trabalhar quase
de graga com empregada doméstica na casa da
Maria Alice e Carlos. (Cronicamente Inviavel,
2000).

A voz de Alfredo supostamente ndo interpreta, procura dar as
informacdes ao estilo “dou fé” sobre o que “mostra”. O espectador até
pode achar que se trata da verdade do caso. Enquanto vemos a menina
negra pulando em uma nova pose, entra um samba ao fundo. Alfredo ja
se silenciou quando um corte em continuidade sonora nos mostra
integrantes de uma ala de escola de samba, imagem caracteristica do
carnaval da Marqués de Sapucai. Entre os passistas, aparece Josilene
adulta. Elando olha para a cdmera, mas mira insistentemente para cima
a esquerda. Um corte nos mostra Maria Alice num camarote. Ela
manda beijos para Josilene. Voltamos para a avenida e continuamos
vendo Josilene. O samba ¢ interferido por um som estranho, uma
espécie de suspensdo que conota um distanciamento em relagdo a cena
tipicamente brasileira. A imagem fica mais lenta. E Alfredo:
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Para que serve entdo depois de adulto se fantasiar
de ouro e prata e desfilar numa rua fechada quase
como num curral? Ladeada por camarotes onde
continuam a estar seus senhores, o0 que resta para
Josilene sdo alguns segundos de gloria. Tempo
suficiente para sentir e se convencer que a
dominagio € importante. Nao porque ela gosta de
ser dominada, mas diante da cumplicidade do
prazer de dominar. A esperanca de um dia ser de
alguma forma senhor faz com que seja suportavel a
dominagdo. (Cronicamente Inviavel,2000).

A interpretacdo de Alfredo indica que Josilene suporta o que sofre
com a esperanca de ser patroa um dia. Ele faz uma ligagdo muito
arbitraria entre o samba e os empregados no geral. Mas o ressentimento
de Josilene mostra que nio se tratava simplesmente de uma situago de
espera. Mais adiante, ao ser flagrada por Maria Alice na cama dos
patrdes com o namorado Osvaldo (Roberto Bomtempo), ela perde a
paciéncia e diz para ele “abrir o bucho” da patroa. Vemos a face “real”
da relagdo das duas, marcada pela tensdo e pela magoa. A voz de
Alfredo estd ausente desta cena. Sinal de perda da sua onividéncia e
onisciéncia.

Voltemos ao comego do filme a fim de examinarmos, a titulo de
finalizacdo deste artigo, a importancia do esquema gesticulagdo-
observacdo de “Cronicamente Invidvel”. Alfredo estd numa praia da
Bahia. Ele observa — assim como nods observamos — dois policiais
espancarem um jovem indio que estava na praia. Alfredo est4 pensando
sobre logica e explicagdo da realidade. Desta vez, ele ndo grava: sua
voz flutua sobre o seu corpo. Acompanhemos o fluxo discursivo desta
flutuag@o, onde subjaz impoténcia e distanciamento:

Mas o que é mais importante: explicar a realidade
ou convencer? Sera que a auséncia de civilizagio
pode ser uma coisa boa? Seguindo pela logica ¢
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bem mais simples: se ndo ha civilizagdo, ha
consequentemente a barbarie. [policiais se
aproximam do rapaz e chutam a sua bunda] E por
isso que a logica indutiva me assusta: ela acaba
com a indignagdo. [0 som da musica some e se
torna algo indiscernivel. Cortes detalham o
espancamento]. Se a gente tentar explicar o
espancamento de um indio através da realidade,
vai chegar a que conclusdo? [0 som nos destaca da
diegese] E claro que aquele indio deve ser um
traficante, ou sendo, deve ter comido a mulher do
policial. Mas desde quando isto explica alguma
coisa? E se esta realidade ndo me convencer?
[plano do rosto de Alfredo] [...] [vemos os policiais
tirando o indio da areia e o levando para detras do
carro de policia estacionado] Serd que eles
compreendem a nossa, de extermina-los
sistematicamente? [detalhes do espancamento].
(Cronicamente Inviavel, 2000).

Voltamos ao rosto de Alfredo. Retorna o som diegético. Alfredo tira
os Oculos. Ele esta suado. Olha sem direcdo, vira-se para cima e
recoloca os dculos. A miisica é marcante — ouvimos um axé: “E luz de
primavera/ E fogo de verdo/ Vocé e eu quem dera/ Amor é a solugdo”.
Cada elemento cumpre o seu papel jogando o espectador entre o que se
reflete e o que se vé. A ironia da musica vem junto com ecos
potenciados dos chutes dos policiais. O corte nos leva, finalmente, para
outra cena. Veremos o discurso de Riparandi, indio Xavante, no mesmo
programa de televisdo ja mostrado pouco antes, no comeco do filme,
mudanc¢a que faz sumir o fluxo dos pensamentos de Alfredo
repentinamente.

A figura do indio estd ao centro. Ele fala pausadamente, com
cadéncia: “Os ultimos 500 anos mostraram o quanto a sociedade
ocidental depende da racionalidade para se desenvolver”. O que esta
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em evidéncia, agora, ¢ a visao de mundo de um indigena. O movimento
aproximativo da camera acentua a tatica narrativa de “colocar-nos
dentro do programa”: Riparandi ndo olha para o ponto de vista
imediatamente, ele fala na dire¢ao de uma "outra" cdmera no estudio. A
referéncia historicamente datada — quinto centenario da colonizagao do
pais—da a saber a cena historica que se cola com a agdo da cena anterior
e produz as condigdes fabulares da identificacdo: “E racionalidade,
como entendemos em xavante, [fala palavra na lingua Xavante],
significanecessidade da superioridade. O livro Brasil [legal ¢ mais uma
tentativa desesperada de tentar manter esta superioridade”.

O apelo a palavra em xavante produz diferenciacdo e opacidade
pelo uso do signo da lingua incompreensivel ao espectador. A
temporalidade da voz do indio, inica no seu modo, estabelece um novo
patamar dentro da expressdo fisiondmica — temos tempo de pensar e
observamos cada gesto e movimento. Enfatizemos o fluxo verbal
demarcando as pausas:

O livro dele despreza o exterminio sistematico dos
povos indigenas, nao esquecendo [pausa] que foi
em cima deste exterminio que surgiu esta pretensa
unido da nagdo [pausa]. Talvez [pausa] seja por
isso que nos indios, que compreendemos bem este
espirito brasileiro do exterminio, tenhamos o papel
de sobreviver para realmente gerar a identidade
nacional. (Cronicamente Invidvel, 2000).

Ao dizer “no6s indios...”, Riparandi encosta as duas maos sobre o
peito, devolve o olhar e refere a interlocug¢@o da camera também com as
maos. Todo o resto da frase ¢ dito olhando tranquilamente para o
aparelho, com os dedos cruzados na frente do peito. Eis um gestus. Ele
aponta, extra-diegeticamente, para uma imagem muito veiculada nos
protestos contra a "primeira missa", nas comemoracdes dos 500 anos,
de uma india Ticuna implorando bom senso a um policial, dedos
cruzados sobre o peito, sob ameacga de nova agressdo. Fotografia "real"
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e oreal da ficgdo se colam, entdo, repentinamente, como num refluxo, e
o filme alcanca a sua tarefa declarada de ser incomodativo e de buscar
um realismo critico. Contraditéria e erratica, a narra¢do de
“Cronicamente Invidvel” produz um espelhamento impensado.

Referéncias

BENJAMIN, Walter. O que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht. In: Magia
técnica, arte e politica. v. . Sdo Paulo: Brasiliense, 1996, p. 78-90.

CARVALHO, José Murilo. A memoria nacional em luta contra a historia. Folha de S.
Paulo, Sio Paulo, 12 nov. Caderno Mais!, p. 18-19,2000a.

CARVALHO, José Murilo. O ovo da serpente. Folha de S. Paulo, Sdao Paulo.
Caderno Mais!, p. 10-11, 11 jun. 2000b.

CASTRO, Daniel. Bianchi eterniza o Brasil aos 500 em “Cronicamente Inviavel”. In:
Site oficial Cronicamente Inviavel. Sdo Paulo, jun. 2000. Folha On-line.
Disponivel em: http://www.inviavel.com.br/materias/folhal.htm. Acesso em: 8 jun.
2016.

CHION, Michel. La Voz en el cine. Madrid: Ediciones Catedra, 2004.

CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e imagem no cinema. Lisboa: Texto e Grafia,
2011.

Cronicamente inviavel. Dire¢do de Sérgio Bianchi. Europa Filmes: 2000, DVD
(101min), cor. Todas as demais falas abaixo transcritas foram cotejadas deste
material de difus@o do filme.

Latitude zero. Dire¢ao de Toni Venturi. Europa Filmes: 2001, DVD (90min).

PINTO, Pedro Plaza. Embates da critica imediata no lancamento do filme
“Cronicamente Inviavel”. Cadernos do Tempo Presente, v. 1,p. 1-13,2013.

XAVIER, Ismail. O concerto do ressentimento nacional.Sinopse, Sdo Paulo, ano IV,
n.8,p.35-37,abr. 2002.

XAVIER, Ismail. Figuras do ressentimento no cinema brasileiro dos anos 90. In:
RAMOS, Ferndo Pessoa et al. (org.). Estudos de cinema 2000 - SOCINE. Porto
Alegre: Sulina, 2001, p. 78-97.

143



Olhares: audiovisualidades contemporaneas brasileiras

ZIZEK, Slavoj. Eles ndo sabem o que fazem. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1992.

. O mais sublime dos histéricos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1991.

144



Capitulo 7

Ambiéncias desfeitas no intervalo da espera:
ensaio sobre a pele em “Praia do Futuro”

Rafael Tassi Teixeira

O filme abre com um desespero. Pedacos de gritos mudos que ndo
sdo ouvidos, de olhos que ndo se encontram, de uma busca que termina
sempre no fim da espuma de um mar infinito. Nao existe saida para o
lugar da alma. O corpo afogou-se em pedagos de homens, na
profundidade insuspeita da “praia do futuro”. A mesma profundidade
que, dessa vez ocednica, recupera um azul repleto de luminescéncias,
de imersdes possiveis, de dependéncia com uma paisagem que
sobressai em tudo. Nesse aspecto, o filme de Ainouz parte,
aparentemente, do ponto em que “O Céu de Suely” (Karin Ainouz,
2007) foi abandonado: a interioriza¢do de uma vida que escapou dos
bracos, que preferiu se entregar a espuma, de profundis, anunciando
uma perda e abrindo um encontro. Donato (Wagner Moura), salva-
vidas de Fortaleza, pela primeira vez perde um homem para o mar. A
busca desse corpo serd o caminho que o liga ao motoqueiro alemao
Konrad (Clemens Schick), parceiro do homem que se afogou, em toda
a primeira parte do filme. Desorientado pela perda e pelo afogamento,
rapidamente Donato se apaixona por Konrad. Ha, também, um irmao
menor, Ayrton (Jesuita Barbosa), o menino que idolatra o irmao mais
velho, e que serd abandonado quando Donato decide seguir Konrad a
Alemanha.

O ensaio inconstante sobre a pele escondida que foi “O Céu de
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Suely” (Karin Ainouz, 2007) transfere-se para peles expostas,
recoberta de tatuagens, consumida por personagens que nascem a
deriva, depois desse mar de naufragios mudos, de mortes sem alardes:
“essa Praia é traicoeira”, diz Donato a Konrad, que acabara de perder o
amigo. Novamente, o azul ¢ o reflexo do estado animico da
impossibilidade de desprender-se dessa paisagem de encilhamentos: a
“Praia do Futuro” serve de lugar de substancia para o preenchimento de
um vazio animico, como se a melancolia estivesse investida na busca,
que se sabe sempre impossivel, desse corpo ausente por um
afogamento que abrird, comparativamente, a possibilidade da partida.

Nesse aspecto, “Praia do Futuro” ¢ um filme que revela migragdes
que sdo especificamente partilhadas como necessidades afetivas. Nao
ha uma desconfian¢a do lugar, como em Suely; a vida de Donato parece
interiorizada no salgo aquatico, mas a melancolia da distancia e o
inexplicavel impulso sobre uma morte que ndo podera ser recuperada,
ou talvez, um corpo naufrago que tentard substituir um desaparecido,
serdo os processos de partida, sempre como uma fuga, com um olhar
que ndo observa o que deixa para tras, e que arrasta todo o impeto para
observar o amor nascente. Donato segue para a Alemanha junto a
Konrad, sem nenhum adeus, no deslocamento transnacional, cheio de
incomunicabilidade, mas amparado pelo afeto silencioso, pela
substitui¢do do mar pela dgua de uma piscina que o salva, que
minimiza a inadaptabilidade. Meses depois, vemos o salva-vidas no
movimento migratério de instalagdo provisdria: Donato comega a
sentir a mudanga espacial, e ndo consegue distanciar-se do azul
imagindrio: “acho que nio consigo viver em um lugar que ndo tem
praia”, diz, no caminho depressivo das distancias que comeca a dilatar
a experiéncia insegura de um laco que ndo consegue se fixar. A
perfuracdo animica estd no desencontro cotidiano, mesmo depois de
encontrado o amor, na teoria de uma falta, campo da incompletude
imigrante. Donato abriu a experiéncia migratdria atras das senciéncias
perdidas. Deixa para tras a vida e o mar. Abandona o irmdo menor, que
o chamava de aquaman, ¢ da mae brasileira. Oito anos depois, Ayrton
chega a Alemanha em busca do irm@o mais velho.
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Figura 1: Frame de “Praia do Futuro”

Fonte: “Praia do Futuro” (Karin Ainouz, 2014)

O ensaio do encontro ¢ a disputa pela dissecacdo da imagem que
ficou, impregnada de passado e de impossibilidade de recupera-lo. No
meio desse mundo de tons cinzas e do frio que nunca abandona, em
contraste com a luminosidade da Praia do Futuro, Ayrton encontra
Donato na terra estrangeira. O irmdo menor o ataca. Acusa-o de partir
sem nenhuma preocupagao com o que deixou para tras. Observa-se que
o impeto migratdrio espelha a humanidade que ¢ deixada para que a
individuacdo aconteca.

Nao ha deslocamento, em alguma medida, tal como escreve Bela
Feldman-Bianco e Huse (1993) sem processo de nostalgia da perda. Da
intolerancia como partida a incomunicabilidade como recepgao,
observamos o encontro entre os dois irmdos, na Alemanha das
distancias de todos os mundos, mas da maior distdncia — a soliddo e o
arrependimento vivencial — pela fratura que se partiu, e pela
experiéncia cotidiana como um apagatério da imagem da terra
nostalgica, da espuma da agua que foi colada ao corpo logo ao nascer,
que a “desambiéncia’” homem-superficie, ou a falta de sol em uma pele
sempre vestida, para quem viveu de modo anfibio préximo ao mar,
apenas faz crescer a morte dessa nova identidade que nio consegue
deixar ensaiar-se. Se o amor ¢ o arrebatamento da imersao possivel em
outra paisagem que ndo a de origem investida, as relagdes intimas
conseguem parcialmente fazer esquecer os vinculos que havia antes.
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A intimidade como um processo de extirpar as codificagdes das
distancias (LUHMANN, 1998) surge, no filme, como o amor
transnacional entre Donato e Konrad, impulsionado pelo processo de
perda inicial na “Praia do Futuro” e pelo inesperado das relagdes. O
peso das diferengas de hospedagem estrutura as percepgdes entre a
abrangéncia da recep¢do e as adaptabilidades seletivas: a terra
estrangeira que o motoqueiro alemao, logo na sequéncia inicial do
filme consegue explorar com a moto entre as dunas, e todo o limite e a
arqueologia de uma espera — de um dia de sol que ndo existe ou de um
inverno que ndo termina nunca — que Donato sente na Alemanha,
mesmo que 0 amor o inste a permanecer. Quando o irmao chega ao pais
germanico, a ambiéncia da falta, em Donato, j& produziu diversas
vezes a intencionalidade do regresso.

Ensaia-se multiplas vezes um retorno ciclico a esta imagem da
“Praia do Futuro”; perde-se a alma no cotidiano frio e cinzento do
espaco de hospedagem, mas o amor faz com que a adaptagédo evolua.
Nao obstante, a individuacdo depende da experiéncia enraizada, da
saudade como reelaboracdo da espera sempre a ser tensionada na
producdo da memoria partida e nos novos intervalos dispostos pela
tragédia desse amor sem ambiente. E, na intersec¢@o cultural dos dois
mundos sem lagos que ndo as peles humanas, Donato lentamente
fenece.

Em “Praia do Futuro”, toda a base da experi€ncia afetiva estd na
comunicabilidade do corpo, € no desencontro com o lugar envoltdrio,
que mastiga a consequéncia de uma identidade que comeca a pensar
sobre a falta. No filme de Ainouz, a praia de Fortaleza e o céu de Berlim
servem de antepostos animicos a uma extirpa¢do do arrebatamento.
Donato faz a mala com a inten¢ao de regressar ao Brasil, mas Konrad
vai atrds e o encontra no caminho ao aeroporto. O ponto de inflexao,
como o impulso da partida, € a inevitabilidade da relagdo. O caminho
decisorio precisard sempre ser adiado, para sempre estabelecer-se em
um futuro insolvente, porque a mudanga gradual para o centro de si
mesmo e para longe do ber¢o de nascimento tem a ver com a vontade de
continuidade do inexplicavel afetivo (JAMIESON, 1998). Apenas a
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vinda do irmdo desestabiliza a producdo dessa falta, e enseja as
reminiscéncias anestesiadas. O irmdo comunica da morte da mae.
Exprime a revolta contra o primeiro abandono e busca os olhos que
jamais o explicaram.

Nesse espelho de almas que estdo dentro umas das outras, a
mediagdo simbolica acontece através do significado em processo
continuo de ressignificagdo no contexto do que sobrou do presente. Ha
contengdo apos a furia destruidora de Ayrton, e hd compreensdo em
Donato e Konrad por toda essa revolta. Lentamente, a sociedade de
recepcdo impacta contra o imagindrio de Ayrton, que explora as
dimensdes simbolicas de um espacgo que nao lhe pertence, que busca
deflorar a terra estrangeira — e a moga alema que encontrou em uma
casa de danga - que o roubou o irmao, que quer levar ao limite a
indignagdo contra um abandono parido multiplicadas vezes, porque
havia cuidado e idolatria, porque os olhos, porque o corpo nunca foi
encontrado. Donato jamais escreveu uma carta. Jamais explicou a
partida. A fissura do desaparecimento homem-lugar ocorreu como o
corpo afogado que nunca se achou, a0 mesmo tempo, que nio pode ser
devolvido a alma estacionada entre o desejo que ndo acompanha o
corpo e anecessidade premente da relacio.

Sobre estas condigdes, o filme se assemelha ao “O Céu de Suely”
(Karin Ainouz, 2007). O processo migratdrio se instaura em um motivo
de encontro com a identidade a ser parida e despejada do sufocamento
da paisagem de origem (Suely) e da sociedade de hospedagem (”Praia
do Futuro”). Os dois filmes abrem com um amor que fratura o processo
de impulso nomade, que impele a abstra¢do da paisagem, e que buscam
a sobrevivéncia em um imagindrio que precisa sempre ser vivido em
um lugar diferente da origem. Nesse sentido, tanto em “O Céu de
Suely” como em “Praia do Futuro”, a decisdo de deixar a espuma
maritima (praia) e a impregnagdo do azul estaciondrio do sertdo
(Suely), induzem a mudangas psicodramaticas que t€m consequéncias
paraareelaboragdo continua do confronto cultural entre a saudade com
a nostalgia da perda e a decisdo de partir/permanecer (FELDMAN-
BIANCO; HUSE, 1993).
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A mediagdo simbolica estabilizada pela necessidade de conseguir
encontrar-se, ou de poder dar vazdo a uma semiologia da abstragdo dos
lugares de partida-hospedagem, emerge sob duas constantes: a
importancia, inconquistavel, de silenciar abandonos e a espécie de
distorcao voluntaria de si pela preméncia do ensaio da possibilidade de
ser outro, ou de conseguir reencontrar-se sempre em um mundo que
ndo ¢ constitutivamente o proprio, mas que emerge como a unica
liberdade possivel para a experiéncia da pessoaliza¢cdo do imaginario.

Figura 2: Frame de “Praia do Futuro”

Fonte: “Praia do Futuro” (Karin Ainouz, 2014)

No contexto migratdrio, na complexidade de reconstrugdes a serem
feitas e espagos posicionais a serem despedidos, as identidades —
homoafetivas em “Praia do Futuro”, sonhadoras em “O Céu de Suely”
— tém a ver com um abandono, com um passado que precisa ser
entregue, mas que quase sempre volta, em forma de nostalgia, em
situagdo de espera continua, e que mostra como ¢ dificil cortar os lagos
quando ele ¢ tdo profundamente habitado. Quando o irmado menor
chega a Berlim, Donato observa-se tendo a necessidade de explicar o
que nunca conseguiu para si mesmo: nao o porqué da partida, mas a
razdo do esquecimento. O encontro de subjetividades e as diferencas
que se estabelecem pela impossibilidade de dar um motivo fixo para a
morte da alma, ao estacionar-se longe de um movimento, desenvolve o
paradoxo de uma fuga que ¢, ao mesmo tempo, recuperagdo do
percurso de vida e, também, ruptura com o lugar de origem. A nostalgia
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da “Praia do Futuro” tem a ver com o que ndo esta no espago da
abstragdo da terra originaria; ao contrdrio, sedimenta-se na
intemporalidade do amor.

Ha uma tendéncia sobrevivida de deixar o sentido de lado e ir atras
da criptografia — incoerente e pouco reveladora, mas potencialmente
irresistivel — das relagdes afetivas como regimes de impulso
transnacional. Nesse aspecto, o filme € sobre a “insoliddo”, a imagem
transitdria do tempo em que um amor se instala. Ayrton quer, mas nio
pode perdoar o abandono do irmao. Donato sente-se mais livre com a
possibilidade da experiéncia tensional da explicagdo, impossivel, da
vida que fugiu. A reconstituicao dos lagos ndo passa pela teoria da falta,
no filme, pois a progressiva vontade de intimidade tem a ver com uma
idealizag@o que nao deseja ir embora. Quando os trés personagens, no
processo final do filme, dividem a estrada com o siléncio escapatorio, a
recriacdo nostalgica se déa pela verossimilhanca do desencontro a ser
deixado para tras. “A praia que o mar some”, no final do filme, € o0 unico
lugar possivel no qual a instru¢do do amor pode produzir uma
suspensao dos mundos de separabilidades culturais.

E a substitui¢do da atmosfera da perda pela ficancia de uma cultura
tem a ver com a liberdade que consegue ser visualizada pela metafora
da entrega. “Praia do Futuro” ndo tem mar, profundidades a serem
alcangadas, espumas em que os corpos podem se perder; ndo tem
fronteiras e distancias impossiveis de ser ultrapassadas. Os trés
personagens, a deriva da hospedagem umbilical sujeito-cultura de
partida, encontram-se no lugar retroativo, o utero transformatorio que
os corpos insistem em estar recolhidos. Na paisagem recoberta pela
névoa, ha claridade e certeza proximas. A influéncia da pele da cultura
ndo precisa mais ser exposta, € ndo ha necessidade de julgamento. A
saudade como experiéncia desenraizada ¢ a memoria associada as
camadas de tempo e espaco reprisam a violéncia mais forte: o unico
caminho possivel € a estruturacdo desse amor, para fugir da falta de si,
no lugar primeiro. E, para o amor acontecer, nesse caso, ¢ preciso um
abandono. Deixar de olhar para tras. Incorrer na falta mais grave: a vida
— aquatica, sensorial, companheira, irma, responsavel — que ha que se
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deixar sem nenhum olhar. Como substituto, a caligrafia da
reelaboracdo cotidiana e da adaptabilidade didria lida através daquilo
que, na maioria das vezes, ndo existe nos processos migratorios: a
dindmica da interpretacdo do tempo necessario para uma
aprendizagem cultural feita com cuidado e lentidao imersivas.

Ou seja, a reinvengdo de tempos e espagos que, NoS processos
migratorios, t€m a ver com o processo de reconstrugdo afetiva no
cruzamento entre identidade e mudanga (MATEOS, 2004)
potencialmente abertos com os limites das emancipagdes possiveis
quando os sujeitos se deslocam. Nesse meio de socializacdo entendido
nas relagdes interpessoais, nos buracos —animicos, corpéreos — abertos
pelas feridas expostas quando se deixa para tras lagcos e mundos de
origem, mas nunca de comunhdo. Como em “O Céu de Suely” (Karin
Ainouz, 2007), a mudanga de lugar ndo produz uma dialética do Eu e
do Outro, conformadas pelas substitui¢cdes desnecessarias entre o
pertencimento de partida e a busca pela felicidade em outro mundo. Os
espagos migratdrios sdo espagos de construcdo de duplas referéncias:
entre o lugar imutavel da espera e o desejo de transformacdo, de
estabilidade em um encontro que ndo estd mediado pelo corpo inicial
daprimeira terra.

Nesse sentido, ndo se trata, na “Praia do Futuro”, da descoberta da
possibilidade de substitui¢do de um imaginario pela abolicdo da
alteridade. Trata-se, quase sempre, da dinamica do processo de vida
calcado na intimiza¢do da fronteira que o desafio da transposi¢do
espera. Ao cruzar todos os ambientes, ao ir atrds da intimidade, Donato
regressa a condi¢@o suprassensivel da matéria-prima do deslocamento:
todo o percurso, toda a possibilidade de encontrar alguma felicidade
estd no campo dos horizontes a serem buscados dentro de si mesmo. A
ultima praia, sem mar, que ele revela sempre ter querido mostrar ao
irmao, ¢ o limite mesmo da transformac¢do da imensiddo. Nada fica
para tras se ndo fosse o tempo a ser descoberto, mas o limite da
paisagem precisa estar onde ela mesma incide sobre a disputa de um
(outro) tempo que precisa despejar-se sobre a ética escondida da
alteridade. E preciso lidar com a relagio sempre. Com a capacidade
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transformatdria da mesma forma sempre insuspeita, a partir de uma
estrangeiridade que ¢ um movimento de fuga da representagdo
migratoria.

Figura 3: Frame de “Praia do Futuro”

Fonte: “Praia do Futuro” (Karin Ainouz, 2014)

No filme de Ainouz, a descoberta da realidade em fluxo € possivel
porque os processos de antagonismos — estar dentro de um local
originario que ¢ signo de beleza, mas também de espera e
emudecimento — conseguem ser descritos pela for¢a das imagens,
provisdrias, mas belas, da possibilidade da transformagao. Nao é da
praia, e nunca esta no irmao a necessidade da fuga em Donato, mas do
corpo que precisa ser largado e da alma que precisa ser seguida. O
profundo processo de esculpir a sensibilidade da mensagem em um
Outro, que esta tdo imerso na pele como um corpo que precisa ser
afogado para ser visto, na “Praia do Futuro”, estabelece-se na ideia de
uma vida que se deixa ir atrds do transito necessario para ver o amor.

A territorializag@o da afetividade nunca acontecera. Mas a praia, a
atmosfera nascedoura, a liberdade que se sente dentro de um utero
conhecido, apenas quando instada a plena transformacgdo pode
significar a poténcia do imagindrio — e todos os processos de
deslocamento ndo conseguem fugir, ao fim e ao cabo, da edificagdo de
uma memdria.

No filme, a tematica da errancia esta radicada na estruturagdo da
intimidade a ser conquistada. A experiéncia homoafetiva se traduz na
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primeira noite furtiva em Fortaleza. A Berlim da espera, por outro lado,
tem a ver com a necessidade de viver para ser descoberto, porque
Donato sabe que um dia Ayrton chegara. E a for¢a desse paradigma € a
forca do proprio processo migrante, como revela Sayad: “um imigrante
¢ essencialmente uma forca de trabalho, ¢ uma for¢a de trabalho
provisdria, temporaria, em transito” (SAYAD, 1998, p. 75).

As pequenas descontinuidades, os fluxos interditos, as
transformagdes impermedveis sdo todos materiais de pré-condi¢do ao
ciclo do processo de perda e de construcdo que coexistem em cada
movimento migratdrio. A ultima praia, a praia sem fronteira alguma,
recoberta de brumas, com uma Avalon que ndo ha ilha para se chegar, é
a praia da memoria a ser desfeita. Puro processo de incubagao-
transformagdo e de multiplicadas certezas, de aproximagdo entre
personagens invertidos pelo sonho de ndo precisarem das distancias —
de ndo verem fronteiras, campos linguisticos, ambiéncias culturais,
mares cheios de espumas. Apenas, a imagem da inquietude que deve
sobreviver, ainda, porque os significados e suas distancias precisam ser
lidos em outra fonte, provocados nos pequenos emudecimentos
parciais e nas descontinuidades dos mundos tdo originalmente
diferentes. Ao cruzarem as fronteiras, ao tecer essas descontinuidades,
os antagonismos deixam de ser vistos como estratégias de posicao e
passam a ser “molhados” pela contradi¢ao que sdo produzidos.

A ultima praia € o territério verdadeiro da real profanacdo. Nao ha
melhor lugar para demonstrar as “relatividades das certezas inscritas
no solo” (AUGE, 1994, p. 123), porque a transicdo foi feita em um
l6cus de subjetividade aberta. A deteccdo dos sentimentos afetivos
pode reestruturar os estrangeirismos de partida. Como dialética
relacional, a matéria-prima da identidade —a convergéncia da memoria
com o reposicionamento da cultura — lida com os novos fluxos de
mundo que instam a realidade aberta. Pelo fluxo, na transposicgao,
como ressalta Clifford (1999) as (i)logicas culturais podem ser
superadas a partir das relagdes abertas. Portadores de diferentes
historicidades, os trés personagens terdo que saber lidar, na hydra do
tempo, na hegemonia das representacdes, com suas identidades
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reaprendidas pela experiéncia do mundo. Um mundo feito de
encontros e restituicdes de afetividades, campo de luta e campo de
esfor¢os sobre as dialéticas do relacionamento. O filme de Ainouz se
instala nos pequenos campos que a cultura pode ser inteiramente
reconstituida, a partir da aprendizagem lenta, da aceita¢do prolongada,
da imersdo vagarosa.

Sobre a heterogeneidade em evidéncia que carregam os trés corpos,
a multiplicagdo do amor € a unica certeza, dentro do lugar em brumas,
além da praia sem mar, que pode colocar a dupla condi¢do do
desterrado: ndo hd a ambiéncia original, apenas a liberdade
tentativamente a ser aspirada.

Apéndice final: marcas sobreviventes em um cinema sem os olhos

O campo de forgas estabelecido na sociedade de hospedagem e o
perene sentimento de estrangeiridade no cinema de Ainouz tem a ver
com o proprio lugar da vocagdo transitoria e da condig@o errante da
interdicdo migrante. Para um mesmo lado de constitutivos, a forga
indelével do impulso migratorio, nas sociedades da experiéncia social
basicamente impeditiva e inibidora como a brasileira — em seus
profundos processos carregados de hierarquizag¢des de toda ordem —
conjuga-se com a natureza dos deslocamentos lidos como
necessidades de dar vazdo aos projetos pessoais investidos de desejos
de mudanca.

No cinema de Ainouz, a intensidade desse processo € lida como a
génese de uma busca que organiza uma experiéncia limitrofe da
sensibilidade que precisa ser derramada sobre a voz da alma e que da
vazao a um pensamento estabelecido como procura de um lugar para
seguir existindo, apesar das suas distancias, apesar das suas
dificuldades, apesar das suas faltas.

O cinema de Karin Ainouz pode ser lido, dentro de varias
possibilidades, como um esfor¢o caracterioldgico por tensar as
subjetividades em seus processos mais individuais quando nao ha outra
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op¢ao a ndo ser seguir o caminho da sensibilidade escapatdria. Mesmo
que o pre¢o, mesmo que a dor das vidas deixadas no ambito de uma
espera eterna, na comunidade de partida sempre acompanhe o
movimento dos olhos para fora da paisagem concebida, o jogo de
relagdes passara pela pragmatica da perda, ou do incontornavel indicial
de todas as vivéncias, de todos os encontros a serem estabilizados. E
preciso romper, mostram 0s personagens, com os multiplos lugares
animicos antes de desenvolver uma verdadeira possibilidade de
reencontrar a propria imagem, que se quer mais proxima.

Em “O Céu de Suely” (Karin Ainouz, 2006), “Viajo Porque
Preciso”, “Volto Porque te Amo” (Karin Ainouz e Marcelo Gomes,
2010) e “Praia do Futuro” (Karin Ainouz, 2014), as investigacdes de
seus intimos, as pausas sobre suas expectativas, a suavidade com que a
musica extra-diegética acompanha os espagos de desencontros — nada
em umarelacdo significa apenas uma perda em que ndo hé retorno —sdo
processos de tangibilidades que a mudanca de localizagdo quer
amplificar. E por extensos periodos de contemplagdo que os
personagens buscam a solvéncia migratdéria. As poucas falas e os
multiplicados rostos, as escolhas aparentemente abruptas,
multiplicadas por sucessivos abandonos, no fundo demonstram que o
imaginario ndo pode ser percorrido nem aproximado se ndo existir uma
conveniéncia projetiva desses instantes plenos de simbolizacdo que ha
na paisagem inicial.

O mais dificil, parecem dizer essas subjetividades filmicas, ¢
encontrar a felicidade sabendo que ela € quase exclusiva, e que os
multiplos irméos precisardo entender as rupturas, que familiares serdo
abandonados, que apenas alguns conseguirdo concretizar os projetos
de distanciamento. Nesse sentido, o cinema de Ainouz acaba sempre
por se deter ndo sobre as vidas que poderado ser vividas, mas sobre os
corpos que se encontram dialetizadas pelo lugar original que ocupam, e
que sdo pontos de apoio, que carregam importancias nas experiéncias a
serem tensionadas, nas situagdes perseguidas e nos ambientes
experimentados.
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Os filmes partem das reciprocas dos significados que precisam,
desesperadamente, mudarem de lugar para que o dominio dos efeitos
da contemplagdo possa ficar mais tempo com os sujeitos do transito.
Nesse sentido, mais do que mobilidade, ¢ o desejo da partida, € a
insisténcia da relagdo — do seu ndo esvaziamento, da durabilidade do
laco —que os trés protagonistas buscam. Sao filmes sobre a condicdo do
desenraizamento inicial, da contingéncia da estrutura da representagao
em prometer apaziguamento onde ela ndo pode nunca estabilizar-se;
ou, no mesmo efeito que tensiona e aproxima, o necessario de uma
perene construgdo da busca do amor, sobre como ele ¢ um arrebato que
ndo pode ser anulado sem a morte da alma, expulso, em extirpagao
constante. A unica explicac¢do do arrebatamento estd no toque do afeto
e na salvacdo da experiéncia relacional. Ela mesma, sempre um novo
processo migratorio, uma nova paisagem a ser respirada, um horizonte
a receber a conjugacdo da estesia desses corpos que se deixam
recolhidos pelas substdncias, ou pela vocacdo para serem
transportados, libertos, seguidamente imagindrios, perenemente
aceitos.

Quando os sujeitos filmicos desse cinema descobrem as pequenas
deambulagdes que podem ser intensificadas nas escoltas das relagdes
sociais, a saida € o unico movimento possivel de seguir intensificando a
falta da imagem da suficiéncia de uma memdria, que ndo quer, que nao
deseja sedimentar-se. Nao necessariamente ha falta de sintonia entre o
sujeito premente e a identidade circundante. A deriva dos projetos de
vida ndo ¢ estabelecida pela falta de fixacao dos corpos e dos olhos em
uma paisagem ambiente. As insuficiéncias alimentam os pousos dos
significados que escolhem querer prolongar as pequenas
contemplagdes perdidas no territério que ndo consegue multiplicar
esses valiosos segundos. Os sujeitos s@o ndufragos de seus proprios
sonhos. H4 muito mais a ser explicado na condi¢do do amor, do desejo
que precisa ser perseguido, para que a incomunicabilidade nao
determine, para que os sonhos sigam sendo sonhados. Trata-se de um
cinema dos corpos estabelecidos pelos afetos, dimensionados pelos
pensamentos sempre a um passo da incorrecdo que eles mesmos
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possuem como promessas.

Suely, José Renato e Donato, mas também varios sujeitos de fundo
do cinema de Ainouz perseguem o improvavel de uma escolha pelos
seus intimos. A cdmera sempre espera o recolhimento que hé nessa
investida, mas ndo hd desnudamento, ndo ha vantagem no que se omite.
Ha peregrinagdo de peles, sem perfurar corpos, através de seus olhos e
cada consequéncia suave de um desejo a ser respeitado. As minimas
afetividades ensaiadas sob uma estrada solitaria que, na luz do
amanhecer, aparecem como a condi¢do impossivel do amor, ou da
entrega a identidade circunscrita, o mar encapelado, mas intensamente
silencioso que a soliddo se afunda; todas as cenas que os sujeitos que se
deslocam pela necessidade de ndo morrerem nos processos
nostalgicos, ao preferir olhar para trds — ou nunca mais olhar—do que se
langar para frente.

Contudo, nesse ciclo filmico de intimidade sem os olhos, essa é
apenas uma opg¢do que, como tantas, ha pouco interesse em mediar o
deslocamento ao sucesso ou a inevitabilidade do amor. Sempre
existird, para frente ou para tras, a praia e a estrada a serem sonhadas. A
vida a qual se parte segue acontecendo em um territorio submerso, logo
abaixo da pele aberta, um abandono, ou uma melancolia que nio se
extinguird jamais, mas que terd que ser parcialmente desabitada,
substituida apenas pela poténcia da relagdo, que sustentara a dificil
falta do lar de partida.

Figura 4: Frame de “Praia do Futuro”

Fonte: “Praia do Futuro” (Karin Ainouz, 2014)
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As significagdes dos lugares buscados, no cinema de Ainouz,
revelam a quase equagao desse problema de origem: ndo se chegam aos
afetos sem as distancias transportadas. Da mesma forma, ndo se
terminam os siléncios, ndo se cruzam os azuis dos céus (FISCHER,
2010) sem que varias perdas sejam produzidas, do comeco e do fim de
todas elas, que serdo o despertar do tempo, mesmo que ele seja abrupto
ou que consiga vir como um corte na memdaria, mas que terd a seu favor
adelicadeza da cria¢do de atmosferas.

O cinema de Ainouz potencializa justamente isso: a delicada
criacdo de atmosferas que, filmadas em planos de azuis e sequéncias de
estradas e mares solitdrios, revelam, sem desnudar, os corpos
perfumados que existem nas ilhas chamadas sociedades.
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Capitulo 8

A politica de representacio da “beleza” em
“Delicada Atracdo” e “Hoje eu
Quero Voltar Sozinho”

Raphael de Boer

Prologo

ONDE: Mestrado em Letras Inglés — Estudos de Cinema —
Universidade Federal de Santa Catarina — Florianopolis — Programa de
P&s-Graduagdo em Letras Inglés.

QUEM: Raphael de Boer, estudante de mestrado, classe média,
orientacdo sexual gay, 29 anos.

QUANDO: 2006-2008.

Quero tracar uma linha do tempo académica, na qual,
primeiramente gostaria de citar o meu mestrado'. Nessa fase, trabalhei
com os filmes “The Color Purple” (1985)> e “Monster” (2003),

! Ao longo do texto o leitor entendera porque comego este artigo tragando uma retrospectiva académica.

20 filme “The Color Purple” (1985), adaptado do romance de mesmo nome, escrito por Alice Walker, trata
da tragica histéria da vida da personagem principal Celie, a qual se autodenomina, feia e burra, além de ter
sofrido maus tratos por todos os homens que passaram por sua vida. O ponto de virada, em sua trajetoria,
acontece quando ela conhece Shug Avery, uma mulher experiente. Ela é coincidentemente amante de seu
esposo, que ajuda Celie na busca por sua subjetividade e sexualidade enquanto mulher. O filme recebeu
criticas negativas por ndo retratar tdo explicitamente o encontro homoafetivo como fora exposto no
romance. Ja “Monster” (2003), conta a histéria de Aileen Wuornos, uma prostituta sem perspectiva de
vida, até¢ que encontra, por acaso em um bar, a personagem Selby como sua ultima possibilidade de ser
feliz. Nesse contexto, o fato de ser estuprada brutalmente por um cliente a instiga a comegar uma série de
crimes (ela torna-se uma serial killer que mata todos os seus clientes, porém em grande parte para sustentar
fisica e emocionalmente seu relacionamento afetivo com Selby. O filme por diversas vezes comprova
através de minha analise filmica a relagdo entre a violéncia e a homoafetividade.
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focando nas representagdes Iésbicas e como elas se configuravam por
meio das personagens principais. Isso com o intuito de mostrar que a
unido homoafetiva feminina pode decorrer tanto do elo entre mulheres
contra o poder opressor do patriarcado — em suas mais diversas
manifestagdes (RICH, 1980) — quanto de relagdes tendenciosas que
decorrem da dicotomia de maus tratos masculinos como razdo para o
acontecimento de relagdes homoafetivas.

ONDE: Doutorado em Letras Inglés — Estudos de Cinema —
Universidade Federal de Santa Catarina — Florianopolis — Programa de
Pés-Graduagdo em Letras Inglés e University of London — Birkbeck
College.

QUEM: Raphael de Boer, estudante de doutorado, classe média, 32
anos.

QUANDO: 2010-2014.

Em quatro anos de doutoramento, em um intenso processo de
analise sobre o universo feminino no cinema de horror,
especificamente o subgénero slasher films, investiguei como a figura
da final girl (em portugués: a mocinha), caracterizada como a mulher
sabia, reguladora e quase virginal, em contraste com as outras
personagens femininas que namoravam, usavam drogas e eram
descuidadas com seus estudos, sobrevive no final do filme, apds uma
luta acirrada contra o seu agressor. Para entender a relagdo entre a final
girl, o espectador e o dito “monstro” assassino, usei como aporte
teorico a psicanalise (MULVEY, 1975), estudos de género (BUTLER,
1989), a teoria queer (HALLBERSTAM, 1996), as representacdes
(HALL, 2000), entre outros e outras. Como exemplo do acima citado, a
teodrica Carol Clover (1989) afirma que o espectador,
predominantemente masculino, ¢ bissexual. No inicio da narrativa,
1dentifica-se com o “monstro”, mas, no decorrer do filme, obtém uma
fluidez de género: passa a torcer pela final girl que se “masculiniza” por
obter objetos falicos como facas, harpdes, machados, entre outros. Os
filmes que fizeram parte desses quatros anos de estudos (entre as
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“centenas” e outros assistidos) foram “Halloween” (1978) e “O
Siléncio dos Inocentes” (1990).

Curiosamente, em meu doutorado, a dificuldade de encontrar
filmes do subgénero slasher, como assim Linda Williams (1989) os
classifica, foi imensa. Dentro do género horror, exceto os classicos
filmes do “Zé do Caixdo”, ¢ escassa a filmografia do género. Dessa
maneira, optei por ndo acrescentar nenhum filme brasileiro desse
género a minha pesquisa. Encontrei 14, um problema de género, ndo o
da sexualidade, mas cinematografico. Tendo trabalhado seis anos com
a figura feminina como objeto de estudo, deparo-me com a
incumbéncia de escrever uma resenha sobre o universo oposto: o
masculino. O livro em questdo, “Masculinidades: teoria, critica e
artes” (2012), tendo como editores José Gatti e Fernando Penteado,
aborda o tema das masculinidades em seus ambitos macro e micro,
trazendo ensaios que relacionam histdria, arte, cinema e literatura,
dentre outros topicos, associados ao termo maior “masculinidades”.

A masculinidade

Faco aqui um empréstimo de parte de minha resenha e logo explico
o porqué do interesse pelo universo masculino e suas peculiaridades e
associagdes de género, sexo e sexualidade no campo dos filmes
juvenis, objeto de estudo deste artigo que se introduz. Em minha
resenha afirmo que:

Na teoria literaria, nos estudos de cinema e
audiovisual e nos estudos culturais ndo € novo o
questionamento do que € ser uma mulher e talvez
ndo se questione com mais pulsante frequéncia
como as imagens femininas sdo estruturalmente
representadas no discurso opressor e patriarcal que
as engloba. Tal abordagem dicotomica ¢
reducionista no sentido que apenas confirma o
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notavel entrelace entre homens e mulheres, uma
diferenga sexual, onde a ultima ¢ incorporada pelo
discurso patriarcal e opressor que hd muito tempo
opera no discurso de revistas, novelas, filmes,
comerciais € outros meios semioticos. Porém,
novas perspectivas tedricas iluminaram os estudos
feministas, dissociando a figura da mulher de uma
simples representacdo negativa de vitimizagéo,
para ceder lugar a uma investigagdo politica das
categorias de g€nero, sexo ¢ sexualidade cujo
debate central focaliza trabalhos como os das
tedricas Theresa de Lauretis, Technologies of
Gender (1987) e Judith Butler, Gender Trouble
(1993). Em Feminine Mpystique (1963) Betty
Friedan fala da mulher poés-segunda guerra
mundial e a sua insatisfacdo fatigante perante o seu
universo de dona de casa e ali encontra “o
problema que ndo tem nome” (Friedan, 1963). O
problema esta conectado a incapacidade feminina
de se projetar fora das expectativas de género que
as devoravam naquele tempo pds-guerra sendo a
mulher limitada a ser dona de casa e mie, mas
desabilitada das suas capacidades intelectuais, fato
esse apenas concedido aos homens. Ao mudar o
foco da mulher para o homem, entdo pergunto: que
lugar hoje os homens ocupam na construcio das
suas masculinidades? O crescente interesse pelos
estudos da masculinidade vem se consolidando
nos debates académicos e da critica literaria,
basicamente ao referir-se a uma crise na
masculinidade. De acordo com o autor José Gatti,
“O acesso das mulheres a educagdo formal, a
participagdo politica e, muito importante, o direito
ao prazer sexual redefiniram o papel dos homens
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de todas as sexualidades” (p. 13). Como pontuo
acima, ao citar Betty Friedan, o problema nao
nomeado, como para as mulheres do pos-segunda
guerra, hoje parece estar ocupando um lugar
politico na subjetividade masculina que, ameagada
pelos limites pré-estabelecidos do seu género,
sécio e culturalmente construido, esta em crise.
(BOER, 2013, p.304).

Tendo apresentado o prélogo como uma espécie de narrativa da
minha trajetoria académica e parte da minha resenha sobre o meu
presente objeto de estudo (as masculinidades), explico o meu interesse
em trabalhar com as masculinidades. Apos seis anos intensos de anélise
da figura feminina e, assim, “tendo presenciado” a sua subserviéncia,
objetificacdo e mutilagdo, resolvi penetrar em um campo, nao distinto
do feminino, mas que ndo mutile, ndo machuque ou objetifique, nesse
caso, o amor homoafetivo, mas que possa apresentar uma
possibilidade, mesmo que utdpica, da beleza em dois filmes do género
juvenil: o primeiro, uma produ¢do britdnica chamada “Beautiful
Thing” (1996), e o segundo, o aclamado filme brasileiro “Hoje eu
Quero Voltar Sozinho” (2013). As possibilidades da “beleza’ sdo da
ordem da andlise estética, teorica e pratica, acreditando, dessa forma,
que alinguagem tenha o poder de mudanca social, politica e cultural.

Sendo assim pergunto: “O que € ser um homem?”, ou, em outras
palavras, “como se constrdi a sexualidade do dito sexo masculino?”,
“seria 0 amor heterossexual compulsério e construido e/ou a tnica
forma do cinema representar, geralmente, a homoafetividade de
maneira tendenciosa?”, “de que maneira o cinema pode contribuir
como mudanga social, cultural e politica contra a homofobia?”. Essas
sdo questdes que levanto como provocadoras e que servirdo de suporte
para aminha subsequente andlise filmica dos filmes em questao.

3O termo beleza, aqui, ndo sera usado nos termos de Platdo em relagido ao conhecimento, mas sim do uso do
dicionario, porém em aspas a fim de reflexdo sobre a escolha do mesmo.
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Problema de género: o cinema juvenil

Em conversa com um amigo sobre o cinema brasileiro, eu falava da
minha recente pesquisa de pos-doutorado sobre os filmes que aqui
analiso. Quando mencionei “Delicada Atracdo”, ele logo sorriu e teceu
belos comentarios sobre o filme. E o parafraseio: “¢ uma legitima
historia de amor e a descoberta do amor inocente. Até me emociono”
(an6nimo). Além disso, veio junto o comentério de que o cendrio da
diegese, a cidade de Londres, dava um tom especial a historia, devido a
sua reconhecida fama de ser uma cidade que abraga a diversidade e
oferece milhares de possibilidades as demais formas de amor. Ja,
quando mencionei “Hoje eu Quero Voltar Sozinho”, ele hesitou e, apds
uma curta pausa, disse “ah, € uma Malha¢ao* gay”. Outro amigo (que é
fa de “Beautiful Thing”) acrescenta: “que filme infantil, bobinho”
(an6nimo).

O que conclui da fala de ambos colegas ¢ que, excluindo-se a
questdo de simpatia por determinado filme ou ndo, parece ser uma
questdo de género que se sobressai em seus comentarios. Rick Altman,
em seu brilhante trabalho “A Semantic and Syntactic Approach to
Genre Theory” (1984), comenta que € necessario um estudo tanto da
forma quanto do conteudo de um filme a fim de que o mesmo possa ter
seus aspectos estéticos, sociais, politicos e culturais desvelados. O que
parece ter despertado a fala de meus colegas também foi o que diz
Leger Grindon, ao resenhar a obra de Altman. A autora afirma que:

No coragdo da abordagem "pragmatica" de
Altman encontra-se o seu conceito de
"comunicacdo lateral" entre os telespectadores
que, apesar de o seu isolamento fisico entre si

n

constituem uma "comunidade constelagdo"

através de um com um orientacdo para um

4 Programa televisivo exibido pela Rede Globo desde 24 de Abril de 1995. A série narra a vida de uma
turma de jovens, suas idas a escola e aventuras romanticas. Atualmente estd em sua vigésima terceira
temporada.
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determinado género. Essa "comunicagao lateral" é
caracterizada como um discurso secundario entre
telespectadores que compartilham prazeres
genérico sem vez de entre o espectador ¢ o filme
em si; Além disso, essa "ligagdo invisivel" muitas
vezes ¢ imaginada pelo espectador e evidente no
filme em si (SUMMER, 2000, p. 53-55).

Para Altman, o pragmatismo parte do pressuposto do senso
comum, ¢ o mesmo que dizer que todos os filmes de acéo
(especialmente os blockbusters em salas multiplex) sdo os melhores
filmes em cartaz, uma vez que o espectador ndo conhecedor dos
mecanismos internos e externos do aparato cinematografico, por
muitas vezes, reproduz o discurso dominante do cinema de massa.

Em um trabalho muito detalhado sobre o cinema juvenil, a mestre
Juliana de Souza, em sua dissertagdo “O Género Juvenil no Cinema
Brasileiro”, pesquisa sobre o género, utilizando-se da obra de Altman,
uma vez que procura analisar os seus filmes (nesse caso ndo sdo filmes
que retratam a questdo homoafetiva) quanto a forma, a estética e o
conteudo dos filmes. Por exemplo, em sua pesquisa, ela revela que o
cinema juvenil brasileiro comegou a ganhar for¢a e reconhecimento
entre o publico adolescente, uma vez que tematicas proprias da idade
comegavam a ser retratadas. O cinema do roteirista e diretor Jorge
Furtado ¢ um exemplo que a autora cita em seu trabalho, de um cinema
de autoria que revela, através de um roteiro refinado, o gosto do
espectador.

Mas afinal o que € o cinema juvenil? A autora Juliana de Souza,
baseada no trabalho de Altman e Bueno, afirma que os filmes juvenis
“s@o aqueles que, além de serem protagonizados por adolescentes e
terem a juventude como publico-alvo — embora ndo se restrinjam a esta
faixa etaria —, sdo, também, elaborados de modo a se comunicar com o
universo juvenil, tanto em relacdo as tematicas quanto as formas”
(SOUZA, 2013, p. 111). Dessa forma, classificar “Hoje eu Quero
Voltar Sozinho” como “Malhac¢do” gay é reducionista no sentido de
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que considera apenas o conteudo, o que se vé na superficie, sem levar
em conta a sua forma, estética narrativa e diegética. Se compararmos os
recentes filmes obras-primas “Praia do Futuro” (2014) e “Tatuagem”
(2013), em que ambos retratam, de formas e contextos distintos, 0 amor
homoafetivo entre dois homens, teriamos ai um problema de género se
comparassemos, por exemplo, a “Hoje eu Quero Voltar Sozinho”. Os
primeiros dois citados, apesar de tratarem da homoafetividade, ndo sao
filmes juvenis e sim dramas (gays?)’ para o publico adulto.

Voltando aos filmes escolhidos para analise, “Delicada Atracdo” e
“Hoje eu Quero Voltar Sozinho”, afirmo que ambos, apesar de terem
sido produzidos em momentos culturais distintos, possuem
similaridades que merecem ser investigadas. Para tal, passo para a
secdo em que analiso algumas cenas relevantes que mostram de que
forma ambos os filmes contribuem para uma “beleza’ do amor afetivo
que aqui chamarei de beleza utdpica, dado ainda crimes e malfeitorias
contra pessoas que vivem o amor homoafetivo. Depois de termos
assistido a filmes de tematica gays com finais tragicos, como o
conhecido “Brokeback Mountain” (2003) (nfo juvenil) e o ndo tio
conhecido comercialmente “The Mudge Boy” (2003) (juvenil),
proponho aqui considerar “Delicada Atragdo” e “Hoje Eu Quero Voltar
Sozinho” como filmes que apontam, tanto pela estética, quanto pelo
conteudo, uma representacio positiva do amor afetivo, uma beleza que
permite ao olhar do espectador (desprovido ou ndo de questdes
técnicas relacionadas ao cinema) identificar-se com personagens gays
que, dentro do universo diegético, superam e revelam a possibilidade
desse amor se concretizar sem o filtro tendencioso € homofébico que
reconhecemos tanto no cinema quanto na vida “real”.

A analise filmica e a beleza utépica

Para que a analise filmica seja feita, utilizo elementos cinemato-

> Aqui levanto a questdo do que realmente leva um filme a ser considerado gay. Quais elementos sdo
necessarios para que o classifiquem de tal forma. Seria a sua estética? Forma?
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graficos tais como mise-en-scéne, caracterizagdo, som, luz, trilha
sonora, movimentos de camera, figurino, objetos de cena, entre outros.
Os conceitos de David Bordwell de seu aclamado Film Art sdo
essenciais para tal investigagao.

“Delicada Atracdo” trata da historia de dois adolescentes, Jamie e
Ste. Ambos moram em condominios no leste de Londres, cedidos pelo
governo britanico, realidade muito comum no pais para a populagao de
renda mais baixa. Jamie é atormentado por seus colegas de classe que o
agridem em suas aulas de educacdo fisica; ja o segundo sofre as
mazelas de um pai alcoolatra que por vezes o agride. Ao contrdrio do
pai de Ste, a mae de Jamie ¢ uma mulher carinhosa, e acolhe Ste uma
noite em sua casa, apds ele ser agredido pelo pai. Pela primeira vez,
Jamie e Ste dividem o mesmo quarto e, consequentemente, t€m um
contato mais intimo, mas nio sexual; os dois dormem juntos na mesma
cama, apds Jamie passar remédio nas costas do amigo. Nao irei aqui
analisar essa cena, mas ela por si ja revela o desejo homoafetivo entre
os dois meninos, uma vez que a narrativa divide-se quase que em cenas
paralelas para mostrar os dois meninos no quarto, 20 mesmo tempo em
que a mae de Jamie estd na sala com o seu namorado, assim colocando
o desejo heterossexual e homossexual no mesmo nivel.

A partir deste momento, a amizade entre os dois cresce e eles
decidem ir a um bar gay do centro de Londres, muito conhecido pela
comunidade homossexual. La, eles encontram drag queens com
roupas coloridas, luzes pulsantes e pessoas de diversas idades
revelando o seu amor homoafetivo. Apds a saida do bar, os dois
meninos, a caminho de casa, passam por um parque, a noite e vazio. A
cena tem a trilha sonora em som nao-diegético da famosa cantora
norte-americana Mama Cass, com a musica entitulada “Make your
Kind of Music”, titulo aqui usado para sugerir que os dois meninos
devam descobrir o elo homoafetivo que existe entre eles, mesmo com o
mundo externo ainda ndo validando esse amor completamente (a mae
de Jamie, nesta noite, o segue e o reprime ao saber que o filho foi a um
bar gay).

Voltando a cena, enquanto os dois meninos correm pelo parque
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escuro (em low-light key), correm como em uma brincadeira infantil, o
que culmina em um beijo ndo velado, como vemos constantemente, em
filmes do género, ou até mesmo no contexto brasileiro, em novelas nas
quais cenas de beijos homoafetivos sdo cortadas ou viram meras
demonstragdes fraternas. Aqui, ao contrario, a cadmera subjetiva nos
leva a experienciar um beijo intenso, em extreme close-up, o que revela
o desejo homoafetivo dos dois meninos que acabam de ter a sua
primeira experiéncia homossexual. Enquanto os rapazes continuam se
beijando, “no6s” ainda os observamos, atras das arvores, continuando o
seu primeiro beijo.

Figura 1: Beijo homoafetivo: o beijo desvelado de Jamie e Ste ¢ uma tentativa da
narrativa de legitimizar a relagdo homoafetiva entre os dois jovens

Fonte: Frame do filme

Ja na cena final de “Delicada Atra¢do”, a mae de Jamie ja sabe da
orientacdo sexual do filho e, junto com a melhor amiga de Jamie,
observa de um plano superior o casal Jamie e Ste dangando, rodeados
de pessoas que moram no mesmo condominio. Ali estdo criancas
brincando, familias passando ou apenas observadores. O que pode
parecer uma cena inocente de andlise, se vista mais cuidadosamente,
torna-se muito rica de detalhes: a cena ¢ uma alegoria para a
“aceitacdo” da sociedade e dos prdoprios meninos de seu desejo
homoafetivo. As criangas brincando, as familias e, por fim, a prépria
mae de Jamie unem-se a dang¢a, o que culmina em um grupo
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homogéneo de pessoas que presenciam o amor entre dois jovens.

Figura 2: Cena do filme “Delicada Atracdo”: Jamie e Ste dangam em conjunto
com a comunidade que ndo os reprova, ao contrario, participam do evento afetivo

Imagine your dad"s face!

Fonte: Frame do filme

Ja “Hoje eu Quero Voltar Sozinho” conta a historia de Leonardo,
um menino cego e superprotegido pela mae desde pequeno. Agora
estudando no ensino médio, sua Gnica amiga ¢ Giovana, uma vez que
sofre bullying por sua condi¢do de ndo enxergar. Com a chegada de um
novo aluno chamado Leonardo, Gabriel forma-se um trio de amigos
que se torna inseparavel, até que Leonardo e Gabriel descobrem que
sentem algo mais do que amizade um pelo outro. Sendo assim, como
em “Delicada Atra¢do”, duas cenas tornam-se primordiais para a
analise da beleza homoafetiva entre os dois rapazes.

A primeira cena é o momento em que “nos”, espectadores,
assistimos através de uma camera subjetiva, Gabriel dar uma carona
em sua bicicleta para Leonardo. O cenario, in location, ¢ a cidade de
Sao Paulo, no bairro Pinheiros, e é noite. A musica ndo-diegética e de
tons melddicos de Cicero, “Vagalumes Cegos”, assim como em
“Delicada Atragdo”, acrescenta a intensidade afetiva para a cena.
Gabriel esta em pé, apoiado nas costas de Leonardo, que sorri com a
situag@o, em contraste com a expressao de medo, mas amor do menino
que ndo pode enxergar. Porém a beleza da cena, que consiste em um
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plano sequéncia, “nos” leva a um delicioso passeio de bicicleta com
dois meninos, a partir da qual a narrativa ja nos conduz a entender que
estdo apaixonados. A proxima sequéncia confirma tal fato, ja que
Gabriel, ao chegar em casa, encontra o moletom de Leonardo (que o
havia esquecido no dia em que estudaram juntos) e, ao deitar-se na
cama, usa-o em volta de seu corpo e, ao cheira-lo intensamente, se
masturba. E o climax do desejo homoafetivo que se desconecta das
categorias estaveis de género e sexo e sexualidade (BUTLER, 1990).

Figura 3: Cena do filme “Hoje eu Quero Voltar Sozinho™: o plano sequéncia traz
os dois jovens vivenciado o amor homoafetivo pela primeira vez

Fonte: Frame do filme

Na cena final de “Hoje eu Quero Voltar Sozinho”, com os dois
meninos que ja haviam se beijado anteriormente (em uma cena que
aqui ndo analiso), assim como em “Delicada Atracdo”, o beijo ¢ em
extreme close-up e sim, denota o desejo entre os dois jovens, porém até
entdo ndo revelado publicamente para seus colegas, principalmente
para os bullies que os atormentam. Ao serem interpelados pelos
agressores, 0s meninos apaixonados resolvem assumir o seu amor.

A cena primeiro mostra o trio Giovana, Leonardo e Gabriel juntos,
saindo da escola, no mesmo plano em que se encontra o grupo de
bullies. Apds ouvirem comentarios a respeito das suas sexualidades,
assistimos, novamente em uma camera subjetiva, Gabriel e Leonardo
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se darem as maos, o que consolida a sua relacdo homoafetiva. Ja em
segundo plano, ficam os malfeitores que perdem importancia na cena.
Assim, assistimos, na proxima cena, Gabriel, o menino cego, dessa vez
dirigindo a bicicleta, enquanto ambos caminham em direcdo de um
espago off que representa para os espectadores a descoberta do amor
juvenil.

Figura 4: Cena do filme “Hoje Eu Quero Voltar Sozinho”: o grupo de bullies
assiste o casal assumir a sua homoafetividade em segundo
plano, focando no casal de namorados

Fonte: Frame do filme
Consideracdes finais

Como citado no prélogo do meu texto, o meu objeto de andlise seria
a masculinidade. Porém, ndo a masculinidade em crise adulta, mas a
masculinidade da beleza narrativa entre jovens do mesmo sexo que se
amam. Relagdes de género, sexo e sexualidade foram trazidas a tona
neste artigo a fim de questionar a hegemonia heterossexual
compulséria tanto de filmes juvenis (ndo-brasileiros, que se tornam a
sua grande maioria em comparagdo aos brasileiros). Pergunto: O que
traz a beleza utdpica ao olhar dos espectadores(as) que os assistem em
contraste com o desprezo de ainda muitos ao amor homoafetivo e aos
que o praticam?
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Capitulo 9

Imagens do invisivel: a interioridade
em cena no cinema brasileiro

Sandra Fischer

Introducio

Nas ultimas décadas, o cenario do cinema brasileiro revela uma
tendéncia que vem sendo progressivamente consolidada: a que se
caracteriza pela presenca significativa de uma leva de filmes ficcionais
de temdtica e abordagem intimistas, apresentando imagens de
personagens lidando com questdes de ordem estritamente pessoal, na
busca de dar conta das circunstancias temporais e topologicas em que
se inserem. Cresce o numero de filmes focando a dimensdo do
individual e do rotineiro, nos quais o protagonista ¢ o homem dito
comum: trata-se de um cinema frequentemente marcado por recursos
expressivos e narrativos comprometidos com estranhamentos e
rupturas poéticas, desvelando interioridades e intimidades imbricadas
no banal e corriqueiro. Nesta perspectiva, ao tratar de obras
representativas de tal tendéncia, o presente texto concentra-se em trés
delas: “O céu de Suely” (Karim Ainouz, 2006), “O palhago” (Selton
Mello, 2011) e “Boasorte” (Carolina Jabor, 2014).

A cena calada da miudeza

Em se tratando das artes visuais, o cinema parece-me o lugar
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privilegiado para dar visibilidade e poténcia ao cotidiano. Nao me
refiro, aqui, a experiéncias limite do tipo filmagens documentais,
obtidas por intermédio de cameras fixas que se ocupam de maneira
ininterrupta de dias e noites a fluirem em determinado espago ou de
cameras que se ponham a seguir certo nimero de horas na vida de uma
ou mais pessoas. Falo de producdes cinematograficas que criam,
poeticamente, os cotidianos mais diversos, imaginando o que neles
existe de trivial e rotineiro — e também o que ali possa haver de
estranho, de invisivel e despercebido, de inédito ou insdlito. E,
principalmente, em uma acep¢ao algo ampliada dos termos de Michel
de Certeau (2008), de invengao’.

Reiteradamente venho tratando de observar e analisar a forma
como, no ambito do cinema brasileiro, a partir dos anos 2000, a cena
contemporanea vem sendo pontuada por uma consideravel diversidade
de filmes ficcionais de tematica e abordagem intimistas, revelando
imagens que desvelam siléncios, hesitacdes, receios, esperangas;
imagens em que desejos, angustias e incertezas contracenam com
alegrias pequenas e tristezas miudas, animadas por triunfos singelos e
perdas incontornaveis, por paradoxos contundentes e perplexidades
mal disfarcadas. Reflexo, muito provavelmente, de um tempo em que o
pais se d& a ver 14 fora com sua face mais de dentro, revelando-se por
intermédio de seus veios intestinos, do voltar-se para suas
interioridades. Nesse compasso, a medida que se reconhece e se ocupa
mais de si, vai consolidando autenticidades ¢ avangando no sentido de
neutralizar subalternidades residuais, afirmar soberania e garantir
autonomia. Mostram-se férteis e propicias, consequentemente, as
circunstancias para o advento de um cinema que trate do particular, do
banal nosso de cada dia. Um cinema de desalarde e quietude, apartado
do que ha de exotico e exuberante na natureza e paisagens locais, do
inusitado de costumes, do tipico e atipico das gentes da terra, em que
tampouco predomina a énfase centrada no drama ou na critica de cunho

! Ver meu livro “Cotidianos no cinema brasileiro contemporaneo: imagens da familia, da casa e da rua”
(FISCHER, 2009). A base da reflexdo que ora apresento assenta-se na pesquisa de pos-doutoramento ali
registrada e retoma trechos da obra.
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politico-social. Um cinema que se ocupa do menos de situacdes ditas
comuns e corriqueiras, ndo necessariamente atreladas a fatores de
maior ou menor favorecimento ou desfavorecimento socioeconémico,
passiveis de serem encontradas em nossas proprias casas, na porta ao
lado, no vizinho da frente, em qualquer lugar.

Na ampla heterogeneidade das produgdes que se alinham nessa
perspectiva, algumas delas significativamente marcadas por recursos
estéticos e narrativos atrelados a rupturas e estranhamentos
caracteristicos da poesia, o foco recai no cotidiano — na diversidade de
cotidianos, melhor dizendo — do dito “homem sem qualidades”, na
dimensao do comum e do rotineiro que tecem a vida nossa de cada dia.
Note-se, por exemplo, o caso de “Uma vida em segredo” (Suzana
Amaral, 2002) e o de “Meu nome nao ¢ Johnny” (Mauro Lima, 2008):
enquanto o primeiro concentra-se em passagens rotineiras da vida
recolhida, silenciosa e quase secreta de uma mulher interiorana situada
nos primérdios do século XX, o segundo, ambientado em um grande
centro urbano da atualidade, atém-se as imagens atreladas ao dia-a-dia
(inicialmente mirabolante e transgressor, depois imerso em
monotonias de abandono e soliddo), vivenciado por um jovem de
classe média alta que se alterna entre o desabrido consumo doméstico e
o espalhafatoso trafico internacional de entorpecentes. Ja
“Domésticas, o filme” (Fernando Meirelles e Nando Olival, 2001) gira
em torno da repetitiva experiéncia cotidiana de um grupo de
empregadas domésticas, pontuada de invisibilidades e discriminagdes,
decepgdes e alegrias, frustragdes e alentos de esperanca, exclusao e
auséncia de perspectivas; “Santiago” (Jodo Moreira Salles, 2005)
concentra-se no relato do mordomo Santiago, que busca na memoria da
casa do passado as mintcias de um cotidiano esquecido, vivido em
tempos idos; em “Nao por acaso” (Philippe Barcinski, 2007), focando
a lente na rotina profissional de um engenheiro de transito e na de um
marceneiro artesdo, a cdmera segue o curso das relagdes familiares e
afetivas de cada um deles. Note-se ainda, entre tantos outros, “Amarelo
manga” (Claudio Assis, 2003), “O ano em que meus pais sairam de
férias” (Cao Hamburguer, 2006), “O céu de Suely” (Karim Ainouz;
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Brasil, 2006); “A casa de Alice” (Chico Teixeira, 2007) e “O cheiro do
ralo” (Heitor Dhalia, 2007); “Como esquecer” (Malu Martino, 2010);
“Solidao publica” (2008), “Um lugar ao sol” (2009), “Doméstica”
(2012), “Ventos de agosto” (2012), de Gabriel Mascaro; “O palhag¢o”
(Selton Mello; Brasil, 2011); “Boa sorte” (Carolina Jabor; Brasil,
2014); “Hoje eu quero voltar sozinho” (Daniel Ribeiro, 2014) e “Beira-
mar” (Filipe Matzembacher e Marcio Reolon, 2015); “Que horas ela
volta?” (Anna Muylaert, 2015). Em todos esses universos filmicos
verifica-se, guardadas as respectivas modalidades, peculiaridades e
proporgdes, consideravel sucessdo de cenas em que predominam,
devidamente contextualizadas, siléncios e trivialidades, a banalidade e
miudeza, as imagens, enfim, de diferenciados cotidianos, distintas
interioridades.

Concentro-me aqui em trés das mencionadas obras, sempre na
perspectiva da reflexdao em torno desta problematica: “O céu de Suely”,
“O palhago” e “Boa sorte”. Articulando cenas de carater tanto comico
quanto dramatico, sdo filmes fortemente representativos desse cinema
que trata e ressalta, poeticamente, questdes e situagdes atinentes a
vivéncia intima e rotineira de relacionamentos pessoais ¢ familiares,
afetos e desafetos, diivida e solitude. Filmes originados, ambientados e
desenvolvidos em contextos distintos — mas que, extrapolando e
transcendendo suas respectivas telas, enlacam-se nos siléncios e
reticéncias que lhes ddo forma.

Lacos, enlaces, entrelacos: siléncios, afetos, prismas

Suely e o céu
Nos azuis de “O céu de Suely” do filme de Karim Ainouz (2006),

2 Esses trés filmes foram tratados em texto preliminar, produzido em conjunto com Rafael Tassi Teixeira
(FISCHER; TEIXEIRA, 2015). O trabalho, originado no bojo de um projeto de pesquisa solo, foi
apresentado em Portugal no Congresso AVANCA 2015 e registrado em publicagdo que compila os textos
aceitos no evento. No presente capitulo retomo e amplio tanto as analises da versdo preliminar indicada
quanto as instancias da perspectiva ali adotada.
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delineia-se um breve recorte da historia da cearense Hermila Guedes?.
Apds ter se ausentado do municipio interiorano de Iguatu para viver na
metropole de Sdo Paulo, a jovem retorna a sua cidade natal, onde conta
apenas com a avo e a tia. Saira de casa gravida, e o retorno acontece
apos a experiéncia malograda de tentar a vida na cidade grande, junto
ao pai de seu filho. Por algum tempo, Hermila aguarda o companheiro,
seu conterraneo que prometera juntar-se a ela na minascula Iguatu de
ambos; ao perceber que a espera ¢ inutil, mesmo sendo cortejada por
um antigo namorado que permanecera na cidadezinha, decide-se a ir
embora novamente, partir em busca de qualquer lugar que seja, dentro
de suas parcas posses, o mais distante possivel de Iguatu. A fim de obter
as condi¢des financeiras indispensaveis a empreitada, ocorre-lhe a
ideia insdlita de adotar o codinome Suely e promover uma rifa de si
mesma: o ganhador seria agraciado com as delicias de uma noite “no
paraiso” junto a Suely. Corre a rifa, recebe o contemplado o prémio
anunciado; em seguida, confiando o bebé aos cuidados da bisavo e da
tia-avo, corre Hermila para a rodovidria. Sem par, sem familia.
Reiteradamente retirante, itinerante, condenada ao nomadismo:
deslocada no espaco em que nascera, sem lugar fora da terra natal.
Acomodada no o6nibus, face colada ao vidro da janela fechada, a
passageira observa o ex-namorado que acompanha, de motocicleta, o
trajeto do veiculo que vai deixando Iguatu — enquanto o filme segue
rumo ao final. Na cena derradeira, estrada e céu tomam conta da tela, de
modo que no limite superior do enquadramento a pista dissolve-se na
linha do horizonte; o siléncio desse encontro € interrompido pelo ronco
crescente da moto que invertera o percurso e retorna a [guatu, vinda do
lugar em que se misturam a quentura do asfalto e o fulgor do azul. A
motocicleta, que inicialmente desponta minuscula, rapidamente cresce
e se agiganta, ameacando ultrapassar o quadro da tela e invadir a plateia
acomodada nas poltronas das salas de cinema.

As imagens da abdbada celeste e as cenas de deslocamentos sdo

* Filme abordado por Fischer, no artigo “Azuis de Ozu e de Ainouz” (2010); trechos desse artigo foram
retomados neste trabalho.
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pregnantes e desempenham papel preponderante na diegese de “O céu
de Suely”. Em sucessivas sequéncias que tém lugar por entre cortes
rapidos e abruptos, sob um céu escaldante, as personagens —
particularmente a protagonista — transitam pelos espagos filmicos
deslocando-se incessantemente e de maneiras diversas. Passam de um
sitio a outro e de uma situagdo a outra, sem descanso nem remanso.
Imagens feericamente iluminadas e vibrantemente coloridas alternam-
se com outras de intensa escuriddo — recurso que lhes acrescenta uma
tonalidade surreal, temperando com doses de onirismo e irrealidade
tanto a aparente banalidade do enredo, desprovido de atrativos
artificiosos ou espetaculares, quanto o contundente realismo das cenas.
Sinestesicamente, por meio de uma fotografia que revela um céu
aprisionante tingido de um azul incandescente, os quadros do filme
evocam sensagdes de torpor, potenciais viscosidades que prometem
envolver e — quem sabe? — desacelerar, paralisar a protagonista perdida
no meio do nada. Hermila/Suely sem destino, permanentemente
embaragada em tentativas de partir rumo a qualquer lugar que seja o
mais longe possivel de onde se encontra, simultaneamente a espera e
em busca de, o vacuo sempre a espreita. Intensifica-se o clima de
desolagdo e desamparo caracteristico do sertdo, dos road-movies
coalhados de easy-riders solitdrios montados em motocicletas
ruidosas, cavaleiros cavalgando o aco cortante da seca e da
esterilidade. O resultado é uma espécie de claustro as avessas, deserto
configurado pelo descampado e enfatizado pela claridade do sol,
sempre brilhando no meio do mesmo.

Paradoxalmente, as aberturas celestes em “O céu de Suely”
apresentam-se como imagens sugestivas de opressao: vastas larguras
horizontais realgam a escassez de espagos domésticos, o claustro
invertido formado por abrasadoras imensiddes azuis delimitadas
unicamente pelas bordas da tela. Raros interiores a contrastar com o
excesso de exteriores, abundantes paisagens abertas para o desabrigo e
para o sufoco sugerido pela quentura laranja-avermelhada que emana
do firmamento perpetuamente tingido por inclemente azuldo. As
poucas casas que pontificam sob os céus de Suely, com seus comodos
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parcamente iluminados e de acanhadas proporgdes, apresentam-se, por
outro lado, como imagens alusivas a frageis esperancas de
refrescamento. Resquicios, memorias da sombra. Devir de concha*
enganadora, a oferecer nunca a garantia de seguranga ou a promessa de
permanéncia, mas sim a insinuag¢do de provisorio resgate para o
“dentro”, para um lugar temporario de conforto e descanso. Iluséria
iminéncia de alivio, incapaz de amenizar a exposi¢ao, a desprotecao, o
desolamento.

A persistente movimentacdo de pessoas submersas na fervura
modorrenta, causada pelo calor abrasador, a agitarem-se na ardéncia da
claridade azul de uma cidadezinha entrecortada por rodovias e
ferrovias, somada a quietude intermitentemente rasgada pelo som de
caminhdes, motos e trens de carga que atravessam o lugar, presentifica,
em “O céu de Suely”, a fragilidade oscilante e mutante de todo ser
vivente. E potencializa a transversalidade dos entraves que permeiam a
empreitada do individuo — sempre cindido (LACAN, 1998) e mais ou
menos desterritorializado em termos fisicos ou emocionais, realistas
ou metaféricos — em busca de se colocar no mundo, tateando por entre
luz e sombra para descobrir indicios do proprio desejo € os meios de
construir modalidades de existéncia, topicalizagdes e percursos que lhe
permitam vir a ser — ao menos em certa medida — dono da propria
trajetdria.

Em meio ao sufoco configurado pelo excesso de abertura — que no
filme se traduz em abundancia de céu, interiores escassos e rarefeitos,
onipresenca da estrada — por entre a monotonia que brota dos asfaltos
quentes, no universo diegético de “O céu de Suely” brilham insistentes
constelagdes sugestivas de transmudacdo € movimento. Errantes sob o
céu, sempre ensaiando/estreando passos que ora se adiantam em
direcdo ao fora, ora recuam em dire¢do ao dentro, as personagens
resistem: transitam por entre caminhos que se articulam em redes de
deslocamentos e movimentagdes intercambiantes, intermitentes,
labeis, ondulantes — de maneira que seu estar no mundo, ndmade, acaba
acontecendo enquanto se esgueiram nessa espécie de deslizamen-
to/flutuacdo por entre brechas de estreitamento/afrouxamento de
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dutos, canais, fronteiras. Fluxos mais ou menos desimpedidos, mais ou
menos liberados; limites mais ou menos incertos. Tudo em devir,
sempre.

Tingindo peculiarmente o cotidiano atinente as personagens de “O
céu de Suely”, os azuis do filme transportam para o claro/escuro
coletivo que caracteriza e domina as salas de cinema restos da outra
cena (FREUD, 1996), imagens daquilo que se vivencia em todos os
tempos, todas as terras, sob a luz e a treva de qualquer céu, no
anonimato e no isolamento de cada um, no ilusério compartilhamento
das coletividades, dos ajuntamentos, das multiddes: a clausura, os
pseudo-deslocamentos, a repeti¢do, o mais do mesmo, a agitacao.
Delineiam, simultaneamente, imagens-prenuncio de gestos-
movimento em dire¢do ao inusitado ou a mesmice, ao desconhecido
conhecido, ao re-des-conhecido. Acendem a falta impreenchivel, o
Real (LACAN, 2005)° que nos escapa a todos e ainda assim nos enreda.
Brancas malhas azuladas e escorregadias, hibridos fios de gelo
incandescente que envolvem, embaragam e — paradoxalmente —
colocam em transito.

Opalhago e a duvida

Antecedendo a poeticidade discretamente ingénua e pungente das
imagens de intimidade que em 2014 perfazem “Boa sorte”, falta,
embarago e dificuldade de transito ja ddo o tom, em 2011, as imagens
de “O palhaco™®. Dirigido e protagonizado pelo cineasta Selton Mello,
o filme coloca em cena o cotidiano do jovem Benjamin, que ganha a
vida atuando ao lado de seu pai, Valdemar, o proprietario do humilde e
depauperado Circo Esperanca — no qual os dois formam a dupla de
palhagos Pangaré & Puro Sangue. Orfio de mie, Benjamin nio tem
documentos, ndo tem enderego fixo. Portando apenas uma certidao de

4 A nogéo de devir, sempre que aqui mencionada, esta atrelada aos estudos de Deleuze e Guattari (2000,
1995); anogdo de concha esta sendo empregada nos termos de Bachelard (2000).

> Anogdo dereal, sempre que aqui utilizada, encontra-se atrelada ao conceito desenvolvido porJ. Lacan.

¢ Filme abordado por Fischer nos seguintes artigos: “O Palhago silencioso, melancolico Somewhere,
perplexidades: o deslugar no cinema contemporaneo” (2014) e “Deslugar e deslocamento em O Palhago:
imagens de transe e transito” (2011); trechos de ambos os artigos foram retomados neste trabalho.

184



Imagens do invisivel: a interioridade em cena no cinema brasileiro

nascimento em péssimo estado de conservacdo e nenhuma carteira de
identidade, ele é um arremedo de artista, sempre ndomade, a vagar com
sua “familia” circense (a mulher que cospe fogo, o casal de acrobatas, o
ilusionista e a filha, os musicos irmaos, a dangarina namorada do pai)
por entre estradas marginais e pequenas cidades interioranas.

Enquanto os demais componentes da trupe parecem conviver em
relativa harmonia, serenamente adaptados a uma rotina em que no
palco as mascaras de atores travestem as histdrias banais e repetitivas
que protagonizam fora de cena, Benjamim se mostra melancdlico e
deslocado, imerso em silenciosa crise existencial. Incomodado,
perturbado, ele ndo “se sabe” direito € nem se situa convenientemente:
Benjamin ou Pangaré, Benjamin e Pangaré, nem Benjamin nem
Pangaré? Que tal abandonar o picadeiro, ganhar o mundo em busca de
sua identidade (a pessoal e a de papel)? Ou melhor, seria quedar-se ali
onde ja se encontra, Pangaré parado no movimento do circo que avanga
perambulando de cidade em cidade? Enquanto ndo se resolve,
obstinada e obsessivamente concentra-se em duas necessidades que se
lhe afiguram como urgentes: adquirir um ventilador para aplacar o
calor escaldante, inclusive o sufoco da companheira do pai (esta, diga-
se, ambiguamente colocada na trama, flutuando sensual entre palhago-
pai e palhaco-filho); e providenciar um sutid gigante para os imensos
seios, flacidos e caidos, ostentados por uma das artistas integrantes do
Esperanga. Imerso em clima quase onirico, “O palha¢o” é pontuado
pela melancolia que assola Benjamin e ndo o abandona nem quando se
encontra em cena, interpretando palhagadas na pele de Pangaré. O
protagonista, no picadeiro ou fora dele, comporta-se como se estivesse
em transe, encarcerado em uma espécie de autismo que, se ndo chegaa
inviabilizar, emperra e entrava suas relagdes com todas as demais
personagens e, em certa extensdo, também com as plateias — tanto a
diegética quanto a das salas de cinema. O olhar, perdido e distante,
carrega sempre algo de triste e vazio; a postura, rigidamente ereta,
quase invariavelmente estatica e desprovida de flexibilidade; e a voz
baixa, fala lenta e entrecortada. Enquadrado no centro da tela, em
tomadas que reforcam a ideia de isolamento e solitude, Benjamin
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experimenta momentos de auséncia/devaneio exibidos em ritmo lento,
planos longos; as cores suaves que tingem a fotografia elaborada
contrastam, alternadamente, com a iluminagdo viva, tonalidades
acesas e ritmo acelerado conferidos as cenas em que a personagem esta
em a¢do no picadeiro.

A certa altura do filme, o desajustado Benjamin toma a decisdo de
largar o grupo e seguir rumo a cidade de Passos (atencdo ao nome,
alusivo a no¢do de movimento e transito), na busca de uma carteira de
identidade, de uma namorada, de um ventilador. No caminho,
enquanto procura sustenta¢do para o desamparo e balsamo para o
desassossego, vai contracenando com uma diversidade de tipos
bizarros: o delegado chamado Justo; o funciondrio publico na
prefeitura, metido a engragadinho; a potencial mulher amada, ja
comprometida com outro. Visualmente a diegese estabelece, entre
Benjamin e as personagens com quem o protagonista se depara, a
dindmica picadeiro/plateia que ele vive sob a lona em seu dia a dia de
ator: a ideia da representacdo e da mascara ¢ enfatizada por meio de
enquadramentos predominantemente geométricos, com as figuras
simétrica ou assimetricamente posicionadas na tela tal como se
estivessem colocadas em um palco. Pouco tempo transcorre até que o
palhacgo retirante perceba que o restrito mundo que se lhe apresenta no
interior do circo ¢ deveras semelhante ao vasto (vasto?) universo com
que se depara fora do circo. De posse da cédula de identidade recém-
obtida e carregando um ventilador recém-adquirido Benjamin retorna,
entdo, ao ponto de onde partira. Reunidos, Benjamin/Pangaré e
Valdemar/Puro Sangue se abragam, simultaneamente re-conhecidos e
des-conhecidos. E segue o espetaculo no Circo Esperancga.

Ao espectador atento ndo escapa a constatacdo de que, bem olhado,
Benjamin/Pangaré alcanga o final do filme labilmente revelando/
camuflando a mesma inquietagdo contida, o pertencimento/
despertencimento do inicio. A desterritorializagdo simbdlica,
inalterada, permanece. Atente-se ao detalhe de que a propria
ambientagdo cénica ja topicaliza e concretiza esse tal desacerto na
medida em que o circo, na contemporaneidade, padece coincidente
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conforto/desconforto: ndmade incansavel, por mais que se mostre
ainda um sobrevivente, alternando movimento com bucdlica, singela
acomoda¢do proviséria por entre mastros e lonas, em tempos
hipermegatecnologicos (saturados de efeitos especiais, salas de
cinema para projecdes em 3D, avancados sistemas de televisao digital,
computadores com altissimo potencial de inteligéncia e memoria,
internet de velocidade vertiginosa e proliferagdo de espetacularizacdes
de toda ordem em redes sociais que surgem e se multiplicam
cotidianamente) o picadeiro encontra-se flagrantemente capenga e
deslocado. Nas imagens do filme, os atores do Circo Esperanca
desdobram-se na tela em improvisacdes para impressionar e conquistar
aten¢des e simpatias do poder local, enquanto os figurinos precarios
que exibem no tablado e os carros sucateados com que transitam pelas
estradas denunciam a caréncia de atrativos e as dificuldades
financeiras. Fora da tela, a lona colorida/desbotada — ainda que
acolhedora e maternal na redondeza de suas formas — ¢ uma imagem
evocativa de saudosismo, nostalgia, passado. Revelam-se, na
produgdo de Selton Mello, ao fim e ao cabo, as imagens desacertadas de
uma personagem que se encontra, psicoldgica e emocionalmente, sem
lugar.

A tristeza e a angustia apresentam-se, em “O palhag¢o”, como
elementos sintomaticos, emergéncia do Real sinalizando que ha ali
algo “fora de lugar”, fora do campo simbdlico: uma falha, uma falta
presentificada em sucessivas imagens de carater aparentemente
nonsense que ressaltam a figura do ventilador, do sutid — objetos
iconicos no filme — a concretizar o desconforto, o percal¢o, o nio-
entendido, o semsentido. O estranhamento causado pela obsessdo do
protagonista em conseguir um sutid (“um que esteja sobrando”,
qualquer um, mesmo “que seja velho”) e seu afinco em obter um
ventilador — atitudes ambiguas que se articulam entre a objetivacdo da
falta interior que faz furo na realidade cotidiana e a extensdo do
consequente desconforto a outros elementos além dele mesmo —
conferem visibilidade ao fora do lugar que ali impera.

Nos momentos que antecedem o epilogo do filme, quando
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finalmente regressa ao Circo Esperan¢a e retoma o desempenho de
suas atividades como palhago, a personagem n3o se mostra
conformada, acomodada — mas sim em assumida situacdo de
desconforto, embora a claustrofobia e o desamparo parecam algo
atenuados pela identidade de papel, pela ilusdo de arejamento (o
ventilador), pela ténue esperanca de um arremedo de sustentacdo e
acolhimento (o sutid deformado amparando os seios secos e
envelhecidos de uma mae improvisada). O protagonista de “O
palhaco” divide-se, ambiguo e fragmentado, entre Benjamim, Pangaré
e mais sabe-se 14 quantas outras personas. Revolteando em meio auma
angustia silenciosa, sem alarde e sem revolta, do picadeiro de seu circo
vai a estrada com sua trupe e dali segue sozinho para veredas outras.
Alcanga lugares onde tem oportunidade de ser retratado, identificado,
documentado. Finalmente, revolteado, mambembe, retorna ao
picadeiro: o ritmo hesitante vacila, mas se apruma; a gargalhada
exagerada encobre a nota triste. O sufoco, esse resiste. E transparece
sob a cara pintada.

Jodo, Judite e a sorte

A trama simples e descomplicada de “Boa sorte” (Carolina Jabor,
2014) tem como cendrio principal uma clinica de reabilitacdo
psiquiatrica, onde se encontra internado o problematico adolescente
Jodo, diagnosticado com depressdo apoOs apresentar grave e extensa
diversidade de problemas comportamentais. Ambientada na cidade do
Rio de Janeiro, a obra — totalmente desprovida de surpresas e
reviravoltas — desenvolve-se a partir de roteiro baseado no conto
intitulado “Frontal com Fanta” (autoria do escritor e cineasta Jorge
Furtado). Na institui¢@o, Jodo — sozinho e praticamente ignorado pela
familia, que decidira confina-lo devido ao agravamento do estado
depressivo e ao historico de agressividade dirigida a amigos e colegas
de escola — tem oportunidade de travar conhecimento com a jovem
Judite, paciente dependente quimica e HIV soropositiva, em fase
terminal. Judite ¢ mantida na clinica pela avé materna, de quem recebe
visitas esporadicas. Ndo obstante o ambiente relativamente hostil, o
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desconforto da situag@o de Jodo — imerso no buraco negro da depressao
—eagravidade do estado de Judite — sem perspectiva de vida futura—os
dois se aproximam, apaixonam-se € iniciam um romance. O
relacionamento confere alguma espécie de sentido aos dias de ambos.
Unidos pelo desalojamento mutuo, alijados de seus agrupamentos
familiares, compartilham soliddes e encontram um no outro apoio para
0s escapes psicologicos, ressonancia para os surtos delirios: Jodo
acredita firmemente que, ao ingerir um medicamento antidepressivo
(Frontal) com refrigerante (Fanta sabor laranja), torna-se invisivel para
todos; Judite parece compensar no sexo banalizado e descom-
promissado a auséncia de perspectivas.

Mesmo contextualizado praticamente durante todo o tempo
diegético exclusivamente dentro dos estreitos limites de uma clinica
psiquiatrica repleta de personagens as voltas com distirbios
emocionais e problemas de dependéncia das mais variadas substancias
quimicas, enclausurados em disturbios mentais e presas de disturbios
comportamentais e transtornos de adaptacao social, “Boa sorte” ndo se
configura, em nenhum momento, como os muitos e conhecidos filmes
que tematizam o cotidiano de sanatorios e instituicdes do género. O
foco principal, economico, estd concentrado na insélita relagdo que em
breve espago de tempo tem lugar na vida dos dois jovens problematicos
— proporcionando-lhes um cotidiano de afetos e intimidades dai
decorrentes. Atipicamente liberados das convengdes e obrigacdes que
regem a sociedade dita normal, elos, fugazes que sejam, se estabelecem
entre ambos: a esqualida e sofrida Judite completa e conforta, com seu
olhar triste e desesperangado, o garoto imaturo, calado e
desambientado, absorto em seu mundo gasoso, pseudo-edulcorado,
constituido por antidepressivos dissolvidos em refrigerantes cor de
laranja. Brechas insuspeitadas primeiro sugerem e depois viabilizam
aos dois seres isolados em seus respectivos universos rarefeitos a
possibilidade do encontro — imperfeito e labil, sim, mas também
balsamico e talvez revigorante. Um brinde da sorte?

A despeito de alguns deslizes — eventuais excessos de explicagdes,
momentos (raros) que exibem recursos formais por vezes tipicos de um
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tipo simplista e pouco refinado de fazer televisivo, certo didatismo
moralista — o filme logra alcangar densidade poético-reflexiva
significativa e situar-se em uma dimensdo distante das comédias e
cinebiografias que pontificaram, em certa extensdo, na cinematografia
brasileiraem 2013 e2014.

A dire¢do, que combina planos inusitados a um delicado trabalho
de animag¢do (quando retrata contetidos das paginas de um diério
pessoal escrito por Judite, por exemplo), consegue obter uma
composi¢ao predominantemente cuidadosa de cenas bem articuladas,
que traduzem esteticamente o cotidiano de uma juventude
desaninhada, oriunda de contextos e conjuntos familiares mais ou
menos corrompidos e/ou deletérios, vivendo rotinas que direta ou
indiretamente promovem e valorizam a sexualidade precoce, o
consumo de drogas, a independéncia prematura e temeraria. Sem
resvalar na pieguice ou no maniqueismo, com a sensibilidade de um
humor que se faz quase sempre inteligente e que ndo desconsidera a
claustrofobia do isolamento, as agruras da angustia e das dores
implicadas nas imagens exibidas, o filme alcanga um resultado
desprovido de lugares comuns e de personagens planas e
estereotipadas. Por meio de filtros de coloragdes acinzentadas,
compativeis com o psiquismo das personagens, a fotografia contribui
para enfatizar a atmosfera de soliddo, opressdo e desalento; momentos
de escape (como aqueles em que os protagonistas “saem” do espaco a
que estdo confinados, entregando-se a experiéncias de criacdo e afeto, e
cedendo a desejada conjun¢do sexual) as luzes do filme adquirem
matizes mais quentes, que remetem a tonalidade alaranjada
caracteristica do refrigerante incensado por Jodo.

Complexa e elaborada, a constru¢do imagética das figuras das
personagens protagonistas ¢ do espago em que se encontram revela
lacunas, sofrimentos e dilapida¢des de carater intimo, pessoal; e expde
as fissuras de sistemas sociais deletérios, falidos.

Os elementos constitutivos dessas composi¢des deixam claro que a
instabilidade psiquica de Jodo faz laco com os efeitos da
vulnerabilidade paterna, com o tédio e a infelicidade materna, com a
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hostilidade fraterna que se revela no distanciamento do irmao; a tez
palida e macilenta de Judite, aliada @ magreza flagrantemente doentia,
revela a fragilidade e desilusdao de quem a duras penas suporta o peso de
uma instabilidade permanente, plena de cicatrizes e pouco ou nada
compartilhada. As demais personagens, diga-se, sdo também
desprovidas de simplismos estereotipados e reducionismos
maniqueistas: vejam-se os pais de Jodo e a avo de Judite, todos algo
titubeantes e indecisos entre as alternativas de acolher os desajustes do
filho e da neta ou deixa-los entregues a cuidados institucionalizados; a
diretora da clinica oscilando entre a firmeza gélida da médica gestora e
a humanidade calorosa da mulher que também sofre dificuldades,
entraves e desilusdes pessoais; os demais internos, permanentemente
as voltas com indisfar¢aveis inadequagdes e sempre frustradas
tentativas de escapes provisorios. Arefletir a nebulosidade do estado de
espirito das personagens € o abandono em que se acham perdidas,
ressaltam-se as condi¢des das instalacdes fisicas da clinica, com suas
paredes pontilhadas de rachaduras, quase todas trincadas e desbotadas,
as escadarias escuras, a piscina carente de limpeza e manutengdo, o
mobiliario depauperado.

O filme, tacitamente, deixa em segundo plano a problematica
contemporanea — nada desimportante, diga-se — dos efeitos da
drogadi¢do, da crise e do esfacelamento das instituigdes sociais. A
esséncia das imagens e o cerne da narrativa consiste deliberadamente,
na revelagdo/ocultacio do movimento interno que rege a dinadmica
imperfeita e fugidia da (im)possibilidade da celebracdo do encontro
das intimidades de dois seres carentes e extenuados. Encontro algo
deslocado e 'defeituoso', irremediavelmente fugidio, ténue, imperma-
nente —mas igualmente irredutivel, resistente, imprescindivel.

Desvelamento, brecha, criacido

“O céu de Suely”, “O palhago” e “Boa sorte”: respeitadas as
concernentes especificidades, ao revelar interioridades e desvelar
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intimidades, todas as trés produgdes acabam por tratar, alusivamente,
da falta que compde a estrutura do desejo. E logram abordar,
explicitamente, as sintomadticas complexidades flutuantes que
movimentam as redes de conexdes/desconexdes entre aquilo que se
exibe no exterior € o que se vive na interioridade. Os trés filmes
colocam no centro da tela, metaforicamente, tanto a problematizagado
das determinagdes estruturais que regem os preceitos daquilo que se
entende por adequagdo/inadequacdo, os critérios de ocupacdo/
desocupagdo, de re-ocupagdo/ndo-ocupacdo dos lugares socialmente
estabelecidos, quanto a questdo das convengdes culturais e con-
cernentes restri¢des sociais. Colocam em cena, principalmente, a
auséncia de significante, a dificuldade — sendo a impossibilidade,
mesmo — do nomear tanto a situagdo daqueles que se encontram em
estados de deslugar (FISCHER, 2012), colocados/des-locados em
simultaneo encaixe/desencaixe, dentro e fora e nem dentro nem fora,
quanto a consequente sensa¢ao de desconforto e inadequagao que lhes
acompanha permanentemente.

Em cada um dos filmes aqui apontados encontra-se presente a
figura de personagens atravessadas, em diferentes intensidades e
extensdes, pelo desassossego permanente, pela sensag¢do de
impertinéncia (ou ex-pertinéncia). Virtualidades que se atualizam
perambulando pouco a vontade nos cotidianos criados em seus
universos cinematograficos. Figuras solitdrias, imersas em angustia
contida acentuada pela palavra rarefeita, pelo desencaixe explicitado
ou ndo, tematizado ou ndo. Pouco ou nada se discorre abertamente a
respeito de seus estados de espirito; mas o desajuste psiquico e o
descompasso emocional refletem-se fisicamente no corpo,
impregnam-se nos gestos, nas falas quase sempre escassas — e
contaminam a diegese, a estética filmica, da primeira a ultima cena. A
partir dos lugares que se estabelecem, vertical e horizontalmente, na
trama de cada um desses filmes, desconforto e desacordo surgem nas
brechas que perfazem as teias das relagdes pessoais/sociais que se
articulam no dia a dia das personagens e instalam-se, transversalmente,
no bojo dos nos que regulam essas redes. Desconforto e desacordo que
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se apresentam, formalmente, por meio de lacunas e descontinuidades,
da visibilidade conferida ao deslocamento e ao siléncio; brechas que se
definem tanto como espacos rendados de desacerto e estranhamento,
instabilidade e provisoriedade em oposi¢do a perenidade supostamente
tranquila e segura dos lugares pré-dimensionados, quanto como
instancias de ressemantiza¢do germinal, dinamicidade e abertura
operando em contraposicdo a esterilidade inerente as situagdes de
estagnacdo e clausura.

Na estética que da forma a este cinema de cotidianos e
interioridades, tanto os emudecimentos e interdigdes quanto o
desacerto e o nomadismo sdo potencializados, sintomatica e
poeticamente, na bizarra coreografia resultante de jogos imagéticos
que alternam o estatico e o dinamico, o siléncio e o grito.
Estabelecendo contrastes com o fluxo ininterrupto de velocidade e
imediatismo que caracteriza a contemporaneidade, a emergéncia
lacunar do intervalo e da lentiddo desloca-se da cena projetada e, feito
luz, rapidamente ultrapassa a moldura da tela e invade o espago
extradiegético. Descompasso criador de novos sitios interiores e
exteriores, de reconfiguragdes que se traduzem em inversodes de ritmo,
ilumina¢do, direcdo. Reviravoltas incomodas que provocam
desacertos, na medida em que estabelecem fissuras algo inesperadas e
brechas nem sempre desejadas — mas que viabilizam, até certo ponto,
possibilidades de abertura de campo para algo do inusitado, da
reinvengao.

Imagens que pensam, silenciosamente animadas pela presenca
inquietante de personagens quase sempre caladas, em reiterado
deslocamento fisico, deslizantes por entre cenas em que o movimento
estabelece, paradoxalmente, estreita parceria com a dificuldade de
fluxo. E que articula, assim, fragilidades inerentes a lagos liquefeitos
que se fazem e desfazem no instante inesperado, ao sabor do acaso.
Atualiza-se, permanentemente, o clima de sutil tensdo e perplexidades
incontidas que, plasmadas em interioridades de bruma e sombra, se
alojam em algum estagio entre o volatil das imagens e o palpavel da
tela.
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Ao deixarmos a penumbra dos interiores de um cinema em que
miudezas cotidianas se desnudam, poeticamente, e dali sairmos para a
claridade exterior do mundo dito real, teremos talvez a chance de
perceber que as redes de conexdes que se articulam entre as duas
realidades criadoras — a intra-tela e a extra-tela — potencializam,
elucidam e revelam visibilidades e invisibilidades de nosso tempo. Nas
multiplas tipologias de cotidianos que tém lugar desde sempre e em
especial nesses tempos em que vivemos, quando limites e fronteiras se
confundem cada vez mais ou simplesmente se apagam, ¢
particularmente notavel o quanto se tornam progressivamente mais e
mais ténues e questiondveis as bases de conceitos e preceitos, mais
mais ambiguos e embaragados os lugares e papeis em todos os setores
da sociedade: nas relacdes familiares, nos relacionamentos afetivos, no
ambito profissional; no universo da arte, no campo da ciéncia.

O que ¢ exatamente o cotidiano afinal? Multiplicidade, criacdo e
renovag¢do ou unicidade, repeticdo e mesmice? O que define os &mbitos
reclusos da interioridade e as aberturas da exterioridade? O que
diferencia o masculino do feminino, o que caracteriza as relagdes
hétero ou homoafetivas? E qual a efetiva relevancia de tais diferencas,
o que podem determinar, exatamente, na vida de cadaum? Em época de
bebés de proveta e de barrigas de aluguel, de arranjamentos familiares
atipicos, desordenados e frequentemente aleatorios, quem ¢é mae, pai
ou filho de quem? Se as novas tecnologias difundem-se e permitem que
se faca da casa o sitio privilegiado para os mais improvaveis tipos de
exercicio profissional, se o desenraizamento ¢ o nomadismo muitas
vezes transformam a rua no espago doméstico de muitos, e se as
inumeras redes sociais encurtam distancias, alcangam ¢ des-encantam
o mais encantonado dos cantos, o que diferencia o espago privado da
esfera publica? Como se dimensionam as noc¢des de distdncia— o perto
e o longe —, quando os constantes avancos nas telecomunicagdes
definitivamente parecem interligar todos e tudo? Qual o lugar da arte,
hoje? O que € o original? O que distingue o original da copia? A nogao
de autoria, como fica? O que dizer da ciéncia, da cientificidade? Por
mais que se tente identificar mobilidades, acompanhar o ritmo e
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abranger a extensdo dos acontecimentos, na medida em que tudo ¢
permanente constru¢do, cambiante e labil, de certa maneira fica-se
sempre algo defasado e atrasado na captagao do presente, da realidade,
de forma que frequentemente se nos afiguram esquisitas, estranhas ou
francamente desconhecidas as feigdes daquilo com que nos deparamos
cotidianamente, aquelas mesmas com as quais imaginamos ja ter
alguma intimidade.

No universo dos filmes referidos, esses desalojamentos e
estranhamentos tomam corpo e propor¢ao: surgem e ganham vida na
dindmica de discursos imagéticos que implicam tomadas, montagem,
ritmos, iluminagdo, dramaturgia, cenografia, figurinos, fotografia. A
partir dos contornos estéticos e éticos que os definem, prestam-se, de
certa maneira, a deflagrar questionamentos que re-alocam papéis e
lugares tradicionais, fixados e estereotipados. Ao configurar e
tematizar o movimento de interioridades e de fluxos cotidianos, de um
devir que dinamiza personagens e desestabiliza situagdes que pareciam
consideravelmente cristalizadas, o cinema promove um desfile de
imagens criadoras e ndo apenas alusivas, que tanto revelam, atualizam
e exibem facetas intestinas do Brasil contemporaneo como também
indicam, prenunciam e anunciam provaveis contornos e feicdes
daquilo que pode vir a ser; e, principalmente, cria espacos
privilegiados capazes de produzirem reflexdo critica e espalharem
sementes de transformacao.

Interioridades enfocadas no cinema conferem visibilidade a
invisibilidades. Imagens de siléncios e cotidianos, veiculadas na
condi¢do de protagonistas da narrativa cinematografica, funcionam
como espelhos deslizantes que deslocam nossa percep¢ao. Na medida
em que emprestam voz a quietudes, desvelam o comum e dao destaque
ao ordindrio, viabilizam a chance de sairmos por alguns momentos do
habitual, do estado de distragdo com que tendemos a enxergar o dia-
dia: paramos para fitar, fixar a retina naquilo que, a principio, se nos
afigura como corriqueiro, banal — desimportante. Este gesto de parada
propicia, paradoxalmente, o movimento de desvio do olhar que faz
com que tenhamos ocasido de contemplar e experienciar, entdo, nas
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malhas da tela do cinema, os emudecimentos reticentes € os interiores
encobertos de nossa propria cena cotidiana. Cena que, despida dos
véus de nossa indiferenca e assim des-encantada, sai da sombra —
dando-nos a chance de vislumbrar, nas filigranas do comum, o que de
extraordinario ha no lugar do ordindrio. O rastro inesperado do novo
que se faz presente, insiste e resiste no lugar improvavel da repeti¢do e
da mesmice. Imagens do dia-a-dia estrelando em filmes instalam a
brecha necessaria: a fresta que produz a fratura, o estranhamento que
desaloja a retina e possibilita a escapatdria da critica e a oportunidade
do reconhecimento. Critica, entre outras, a contemporaneidade que ao
mesmo tempo nos condena ao reducionismo de estereotipias, a
crueldades e perversdes que regem sistemas de produg¢ao e consumo, a
modalidades coercitivas de inclusdo e exclusdo. Reconhecimento,
fragmentéario que seja, da natureza e da dindmica das redes de
“personagens” e “roteiros” que perfazem os fluxos de nosso estar no
mundo e determinam nossa trajetdria. Cinema desestabilizador, ex-
céntrico. Propulsor de desvios que nos acenam com possibilidades de
renovagdo e invencdo. Cinema esperanca, talvez. Nao é pouco.
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