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RESUMO

RECART, Juliana.Acontecimentos do cinema brasileiro contemporaneoAmarelo
Manga, Carandiru, Ultima Parada 1742011. 150 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias da
Comunicacédo) — Programa de Pos-Graduacao em Géahi@omunicacdo. Universidade do
Vale do Rio dos Sinos. Sdo Leopoldo, RS, 2011.

Esta pesquisa tem como premissa que todos os ®lgagendrados em meios audiovisuais
sdo construcoes; criagbes de uma mente que osni@nagps faz nascer a partir de um
conjunto de procedimentos técnicos. Em nossa peirepdedrico-metodoldgica, chamamos
esses objetos de ethicidades audiovisuais. O Cimero@nal, em seu amplo territorio de
significacoes, oferta uma multiplicidade de serdidkentitarios, que comparecem para formar
a moldura—ethicidade Cinema Brasileiro. Ao tradlerds do cinema nacional para o0 campo
das andlises, busquei demonstrar como foram aglasctrtos sentidos a partir das molduras
e molduracdes praticadas pelos diretores. O catpysesquisa é constituido por trés obras
contemporaneagmarelo ManggClaudio Assis/2003)Carandiru (Hector Babenco/2003), e
Ultima Parada 174 (Bruno Barreto/2008). Estes filmes, para além thssificacdes,
introduzem sentidos no mundo, comunicam pensamamgeparaveis da ambiéncia em que
sdo produzidos, e alimentam o imaginario atravésreddidade conceituada. Assumo a
perspectiva de pensar estes sentidos como o pragmidecimento cinematografico.

PALAVRAS-CHAVE: Acontecimento; sentido; cinema brasileiro



ABSTRACT

RECART, Juliana.Events of the Brazilian contemporary cinema:Amarelo Manga,
Carandiru, Ultima Parada 1742011. 150 f. Dissertation. (Master's degree in Quication
Sciense) — Programa de Pos-Graduacdo em Ciénci@aerdanicacdo. Universidade do Vale
do Rio dos Sinos. Sao Leopoldo, RS, Brazil, 2011.

It is assumed in this research the principal thlablgects situated within the audiovisual are
manufactured; they are imaginary creations in whach formed from an aggregation of
technical procedures. These objects are calledhis1research, of audiovisual ethicities.
Considering its vast territory, the national cineprasents a variety of identities, which are
merged to form the Brazilian Cinema. While analgzithe national cinema, | hoped to
demonstrate how certain senses were framed frootigea executed by the directors. The
research’s empirical object is constituted of thoemtemporary piecesAmarelo Manga
(Claudio Assis/2003)Carandiru (Hector Babenco/2003), arditima Parada 174(Bruno
Barreto/2008). These films, independently of clasations, introduce senses to the world,
are able to communicate indivisible thoughts abth& ambience in which they were
produced, and nourish the imaginary through iteptual reality. | recognize such senses as
the cinematographic events.

KEYWORDS: cinematographic event; sense; Brazilian Cinema
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INTRODUCAO

Desde a infancia sinto—me fascinada pelo cineto@mbro bem que aquela época
pouco me importava a autoria, € muito menos o aomtento sobre o fazer técnico. SO
importava viver as imagens, viver aquele mundo.i&l@oucas coisas, mesmo na infancia,
gue eu aceitava trocar por um bom filme. Sem salparqué da classificacao, lembro de ter

ficado inquieta quando ouvi falar que o Cinemaaegétima arte- como assim ‘sétima’?

O que eu nédo poderia imaginar € que essa relag@mtearia ainda outros terrenos.
Na graduacdo, o contato com estudos sobre a historiCinema abriu caminho para uma
nova experiéncia. Porque eu queria compreender derpde encanto das imagens, a
monografia (2008) teve como temdaacinacdo estéticaestudo que me possibilitou dar os
primeiros passos em direcdo ao conhecimento téchilaosede de entender tudo o mais
rapido possivel, fui a textos que me ensinaramse@oconteldo, mas sim a comecgar mais

suavemente, respeitando degraus. De vez em quartdoesbarro nessa ligao.

Como essa forte afinidade com o cinema comec¢oudsein, deve ser facil concluir
que a experiéncia ndao comecou pelo Cinema BrasildQuer dizer, a menos que
consideremos os filmes dos Trapalhdes e os filmeXuka (que claro, sdo cinema nacional
tanto quanto outros). Mesmo assim, quando eu parsavCinema, em assistir filmes, nao
eram estes que me vinham a cabeca. Era o Cineneamericano que dominava minha
prateleira de ‘fitas’ locadas (assim como as peats das locadoras). Este mesmo Cinema
também dominava a programacadoSkssao da TardéRede Globo), horario reservado em
minha agenda todos os dias. Questbes como domikatiéical ou hegemonia industrial eu
sequer sabia que existiam, e na década de 198@asa ainda efervescia, ainda que mais

manso que em 1960 e 1970.

No fim da década de 1990 o Cinema Brasileiro comecfazer parte desse encontro,
e em muito me impressionava as boas realizacdesskw cinemaPor que, afinal, eu ndo o
havia conhecido antes? Ha sim, hegemonia industiagahinacdo cultural... Mas também ai,
nesta fase, me eram indiferentes questdes conitica intelectual e as qualificacdes tedricas
propostas para distinguir o que pudesse ser unmeirge autor ou um cinema comercial,
divisdo que ainda guia o tom de muitos textosptastde cunho critico quanto os de cunho

académico.
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Tenho procurado evitar esta orientacdo em meusstexao por haver qualquer
julgamento negativo sobre este horizonte, e singumra perspectiva em que tenho me
colocado para pensar o Cinema Brasileiro é outéa.beim pouco tempo, porém, me via
impulsionada a jogar sobre a observacdo dos filamsolhar classificatorio, olhar que
percebia os filmes (e muitas vezes ainda percedgp)nslo idealizacdes. Na verdade, gosto
dessas questfes e penso ser grande sua imporfgmcjee mantém vivo o debate sobre a
tradicdo do cinema nacional, porque alimenta essadria e faz crescer um acervo de
conhecimento; mas me parece que a base para defiriinema de autor hoje esta ancorada
por demais num cinema feito ontem. Me parece qe, fime ndo for de baixo orgamento,
se nao chocar o espectador, se néo fizer poucsssude bilheteria, ndo pode ser visto como
um cinema de autor; e também ha critérios menogiggecomo a avaliagdo dos temas

abordados, das técnicas operadas, das produtmalsidas, etc.

O Cinema Novo, centro de tantos debates, fez parten movimento nao restrito ao
cinema, mas antes de tudo um movimento cultural, cemsonancia com uma certa
mentalidade social que ganhou for¢ca (ou que nasg@gps a toda uma conjuntura. Dado
interessante € que algumas obras que a época fhnamente criticadas, sob o prisma das
idealizacdes, das classificacdes, tempo depoisnfoegonhecidas em seu papel no contexto
social e no seio do movimento. Nada como um ole&ospectivo. Seja como for, a critica
cinematografica e o pensamento intelectual sobréilmges sdo um dado histérico tanto
quanto as obras, e revelam também uma mentalidedenudancas de posi¢cdo sdo muito
interessantes para notarmos que 0S mais incisisogop de vista podem ser alterados,

conforme as intercessdes no pensamento.

Nesta pesquisa, quando da abordagem da produtdlecinal sobre o cinema
brasileiro, privilegiei a retomada de dizeres sabr€inema Novo e de dizeres sobre o que
seja um cinema de autor. O objetivo, porém, ndo fdé escorrer para as analises do corpus
comparacdes ou distincdes, e sim exporeanoria do pensamento brasileiro sobre o cinema
de autor' Essa retomada, além de fazer acrescer meu corgreoinpossibilitou avancar na
compreensao sobre a capacidade expressiva daa@imanatografica, uma vez que alguns
autores comentam a reversdo das precarias condiéd@sas em material criativo, atitude
estratégica frente as grandes producdes, e tamliémentada por um viés politico—
ideoldgico. O cinema glauberiano ocupa boa partesadanemoria intelectual. Glauber

recebeu influéncias do cinema eisensteiniano (entir®s), e portanto um dos principios que

! Titulo escolhido para o item 1.3 do primeiro caloit
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atravessou suas obras foi o acionamento tecno-itaaicecionar a técnica para conceituar,
para expressar idéias, sensacdes. Os comentante@etacdes por parte de alguns autores
acerca de cenas, ou de filmes, colaborou para napheensao sobre a relacdo técwvisa

pensamento.

Com a forte tradicdo cinemanovista, que a pasirpdaticas e discursos de seus
componentes se enunciava a mais alta represendanteinema de autor no Brasil, o
acionamento da técnica no cinema nacional tornouw#sa moldura que age sobre a
percepcdo dos filmes quando das qualificacfes. tlogdilmes que carregam uma espécie de
‘Sujeira estética’, se combinada ainda com cersgea@es de sujeiras humanas, sociais ou
individuais, tém boa chance de oferecerem—se cammrass. Este seria um o verdadeiro
cinema conceitual, um cinema—filosofia. Ja os finfetos sob producbes mais elaboradas,
cuja modelagem narrativa seja ‘feita para ententir menos chance. E ainda, quando estes
constroem no universo diegético realidades que aecpm (ou que as referem
explicitamente) com as realidades do mundo ‘rda,0 risco de serem taxados como
espetacularizacbes das mazelas sociais. Possocegataocada, mas tenho concluido que o
‘encaixe’ das obras sob uma ou outra classificgc@@ma autoral ou cinema comercial) leva
muito em conta os sentidos identitarios que ogalige enunciam para si e para seus filmes,

sentidos que por vezes sao percebidos segundo agmi@nio de cinema autoral.

Essa reflexdo é recente, acompanha o movimentwgas percepcdes e idéias que
surgem ao longo do processo de pesquisa, de madmerece ainda ser lapidada. Todavia,
vale destacar que num dado momento desse processtudo sobre as atualizacbes da
tendéncia cinemanovista no cinema brasileiro copteémeo habitou centralmente o
horizonte da pesquisa. Mas os resultados atuaendelseram—se por outro objetivo. As
analises desta pesquisa foram pautadas pelo ecritégperceber no objeto tanto aquilo que ele
comunica quanto os seus modos de comunicar. Eeidpre ndo se trata de reduzir o objeto
as observacoes feitas, tanto naquilo que ele caawimo nos modos de comunicar, mas

sim de oferecer aspectos que autentico como pamigld que o compde.

Muitos filmes ensaiaram fazer parte do corpusoranh levados a pré—analises.
Destes, a escolha final se pautou especialmenteolp@s que de uma ou outra forma
enunciam-se reais, como € claramente o casGailandiru (Hector Babenco/2003) que
(re)constréi a invasdo da policia militar na casaldtencédo Carandiru do dia 02 de outubro

de 1992. Claudio Assis, diretor denarelo Manga(2003), outro dos filmes aqui analisados,
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nao gostou do filme de Babenco, e disparou duitisas, em alto e mau tom, na ceriménia
de entrega de um prémio ao diretor @arandiru® Ao procurar imagens ‘reais’ sobre o
evento (conhecido como Chacina de Carandiru), aongle Babenco foi até sutil em sua
(re)construcdo. O terceiro que compde o corpuditiéna Parada 174(2008), filme que
(re)constréi o evento ‘real’ conhecido como ‘seduedo dnibus 174, que aconteceu no Rio
de Janeiro no dia 12 de junho de 2000. O diretam® Barreto, ndo se oferta e tampouco é
tido por intervencionista social; seu cinema nat¢idé pela maioria dos criticos como
alternativo, revolucionario, ou mesmo ‘autoral’.GJaudio Assis se coloca como polo oposto,
e também, em muito a critica de cinema compare@egssa constru¢do do nome do diretor

(o que n&o quer dizer que seja unanimidade).

Num movimento posterior de pesquisa, ndo excludi@dtese de fazer um
tensionamento entre os resultados das analisem&arésticas do que esteja convencionado
chamar—se cinema autoral. Nesta pesquisa, o0 abftiguiu a linha exposta acima, descobrir
(e, de certa forma, criar) dinamismos que agemesalmatéria filmica (pogscolhassempre

autorais) e que assim ofertam e introduzem sentdasundo.

Para tanto, tenho como um dos horizontes norteadar premissa de que todas
imagens engendradas em meio audiovisual sdo néesegpacoes da realidade, mas a prépria
realidade construida na forma de imagens audiagisdamagem da coisa nao € a coisa, mas
um conceito da coisa, seguindo Flusser. Mas asetaacdes sao feitas, no mais das vezes,
na opacidade dos procedimentos, e 0 que temos cemt@ré uma imagem discreta, que se
oferta & nossa percep¢do como janela. O cinemaltieabra mais em funcdo de um efeito de
realismo e ora mais em funcdo de um materialisnmecaitual, mas, em qualquer dos casos
opera uma conceituacdo do mundo. Ao longo do tdetpesquisa, essas questdes se fazem
presentes, mas as explorei especialmente nos domeiws itens do primeiro capitulo,
intitulados, respectivamenteO pensamento cinematografic@ O acontecimentos
cinematografico Enquanto este € dedicado a explorar modos cordenpus conceber a
nocdo de acontecimento no cinema, aquele € dedmagkplorar momentos da evolucao
técnica no Cinema e porgue 0s usos técnicos faessed/eiculo um meio de expressao do

pensamento.

2 O fato ocorreu na cerimdnia de entrega do GramédmiB TAM do Cinema Brasileiro, no dia 08 de setemieo2004.
Durante a ceriménia, Claudio Assis, que também aviacao prémio, teria declarado: “Se ninguém tenagem de chamar
a familia Barreto, Caca Diegues e Babenco de domiasdeu tenho. Cinema neste pais tem que ser feitdvonestidade”.
Disponivel em: <http://cinema.terra.com.br/intetn@1380642-E11176,00.html>. No dia 09 de setende®004, o jornal
Folha de S&o Paulgonling) publicou uma matéria, intitulada: “CineastaAtearelo Mangachama o diretor d€arandiru
de imbecil”. Disponivel em: < http://www1.folha.uobm.br/folha/ilustrada/ultd0u47238.shtml >
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Nesta pesquisa, proponho pensar no acontecimer@matografico como os sentidos
gue emergem a partir do pensamento técnico engindeandao apenas no acontecimento
enquanto disposi¢cdes causais de eventos num deespmago-temporal. Assim, os dois
eventos centrais d€arandiru e Ultima Parada 174 bem como 0s pequenos eventos que
atravessam\marelo Mangaimportam e apontam para proposi¢coes dos asstenegizados
(ambientes, pessoas, fatos, etc.); entretantoralantento técnico dado a esses assuntos,
emergem sentidos menos localizaveis numa ou natuedizacdo da narrativa. Esses sentidos
sdo 0 acontecimentdo cinema, atributos que resultam de um conjunto rdpgsicoes, de
enunciados. Para chegar aos procedimentos quarafarbs sentidos, se impds portanto um
método de abordagem dos materiais.

A metodologia acionada decorre de uma concepcéocodstrutiva de analise, cujo
objetivo é adentrar e dissecar os materiais cotas/is seus agenciamentos, e assim fazer o
caminho da obscuridade a luz. A metodologia daddunas, proposta por Kilpp, além de
constituir-se enquanto meétodo dissecativo de inmgEm como uma de suas premissas
epistemoldgicas que todo objeto (animado ou inashangendrado em meio audiovisual é
uma ethicidade. As ethicidades sdo constru¢cdeslazri@or acionamentos técnicos, cujas
éticas e estéticas sdo enunciadas numa constelagéolduras e molduracdes audiovisuais.
No segundo capitulo, intituladéthicidades Audiovisuaigxplorei concep¢cdes do método e
expus algumas perspectivas tedricas convergentesaconetodologia das molduras, pois
encaram as imagens audiovisuais enquanto conssrug@géticas de mundo. No mesmo
capitulo, abordei também algumas noc¢Oes importaiasa pensarmos o0 quadro

cinematografico, unidade minima de significacbesinema.

A dissecacdo dos filmes estd exposta no tercemtuto, denominaddmarelo
Manga, Carandiru, Ultima Parada 174: sentidos ingoreos de acontecimento
cinematografico O proéprio titulo enuncia minha perspectiva: a glee os filmes sao
compreendidos enquanto o proprio acontecimentoa garativa produz uma série de
enunciados, e o0s sentidos incorporeos (diferente sEntidos corpéreos, que Sao 0s
enunciados em si) sdo resultado do expresso pelosiados. Estes sentidos incorpéreos séo
0 acontecimento cinematografico enquanto devir,imerto de pensamento. Nas analises,
faco referéncia a estes sentidos incorporeos catiicidades incorpéreas’, proposta que
resulta da aproximacéo do referencial tedrico sawrentecimento cinematografico e a
metodologia adotada na pesquisa. Considero quaptakimacdo seja parte importante do

processo de criagao deste trabalho, uma vez qga &aperspectiva de pensar em ethicidades
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audiovisuais para além de suas atualizacbes espapmrais. Ou seja, propde um novo
conceito, o de ethicidades incorpéreas. Na andiéseada um dos trés filmes, chego aos
sentidos incorpéreoBerecer, Violar(ambos de Amarelo MangaPenunciar(Carandiru) e
Redimir (Ultima Parada 174). Estes sentidos s&o acontetisie® fato, entretanto, de tais
sentidos acenarem da matéria filmica a partir de econjunto de procedimentos
especializados — molduras e molduracdes praticanlgsrritdrio filmico — me permite fazer o
par ethicidades incorporeas; incorpdreas porquessatdos incorporeos, e ethicidades pela

relacdo com o agenciamento dos enunciados.

Na interface filmes / teoria / metodologia, o madwsafio foi justamente o de
aproximar a no¢ao de acontecimento enquanto oipréentido cinematografico, ao invés de
pensar 0 acontecimento como um objeto da narrativafato a ser narrado. A nocao de
acontecimento enquanto o préprio sentido tem rag&es Gilles Deleuze, mas minha
apropriacdo é feita principalmente a partir de &nBarente, tendo em vista que o autor
tensiona o0 conceito para pensar a harrativa cirogradtca. Todavia, a aproximacado é

tentativa, e assume Sseus riscos.

O sentido enquanto acontecimento cinematograffmmrpéreo, imaterial, devir,
ultrapassa localizagBes fixadas no espaco—-temps, @a@lgo como um movimento de
pensamento cuja apreensdo pode ser feita atravatudizacdes na matéria. As analises
resultam desse campo de cruzamento, cujos ressilfedam em conta também minhas

afeccoes e percepcodes sobre os filmes.
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1 PENSAMENTO, ACONTECIMENTO E MEMORIA DO CINEMA BRA SILEIRO
1.1 O pensamento cinematogréfico

A expressdo do pensamemo cinema depende estritamente do pensamdato
cinema. As idéias que os cineastas desejam transeniéio tdo melhor comunicadas quanto
melhor eles dominarem os meios através dos qud@Tse possivel expressar o pensamento
no regime das imagens cinematograficas. O cineeja,ete classico ou moderno — se for o

caso de seguirmos essa divisdo — pensa atravésmgdens.

Conforme veremos no capitulo seguinte, de mods detalhado, a imagem ndo é um
dado real e imediato do mundo, é uma construcdmcegce tal constru¢do nao representa ou
substitui qualquer objeto do mundo, mas sim o dtunece- sob tal horizonte, podemos inferir
0 porqué da estrita relacdo entre pensameatoinema e pensamentio cinema. Jacques
Aumont, ao teorizar sobre a constituicdo do esmagematografico, passa pela discusséo
sobre componentes que criam a imagem de cifieB®&.tomarmos por base algumas
passagens de Aumont, podemos seguramente dedazima@gue se refere a comunicagao via
imagens — seja pintura, fotografia ou cinema — parartistas expressarem suas ideologias é
preciso saber fazé—lo tecnicamente. Ao apontar gieglvates sobre a invencéo da perspectiva

Renascentista versus a [suposta] ideologia burgnesaela subsistia, o autor comenta:

S6 posso aqui lamentar, no que me diz respeitbandono prematuro da discusséo
sobre as relagdes da técnica com a ideologia dutjos trabalhos, mais bem
documentados, jA mostram tanto que o cinema haw@upido, praticamente, todo

tipo de variantes, algumas quase “chinesas”, “@a$ectiva, quanto, de modo mais
fundamental, que é nas normas estilisticas, maisqud no aparelho, que se
inscrevem os efeitos ideoldgicos [2..].

Essas normas estilisticas que Aumont comentadsésomente 0s usos técnicos que o
artista fara com os componentes disponiveis nocelijmaque manipula. No caso, interessa—

nos o aparelho cinematogréfico.

Pensar o pensamento do cinema €, entre outrosampeas nog¢des de narracdo e
narrativa. A primeira, colocada de maneira objet&ao “fato e maneira de contar uma
histéria (...) A narracéo é um ato, ficticio oulyeme produz a narrativa.Essa definicdo, da

obraDicionario tedrico e critico de cinemale autoria de Jacques Aumont e Michel Marie,

3 AUMONT, JacquesO olho interminavel [cinema e pinturafdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.142.
4 bid., 2004, p.143
5 AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario teérieocritico do cinema. Campinhas/SP: Papiros, 20@88p.
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pode parecer por demais econdmica, mas é baseeqepete em outros autores, como € o
caso de Arlindo Machado emré—cinemas e pos—cinemasu de Ismail Xavier enD
discurso cinematografico — opacidade e transpar&nbliesses trés autores, esta colocada,
junto a nocdo de narracdo, a nocao de narrada.rnast vem a ser a figura da personagem
gue narra, seja a personagem intra ou extradiegéfic pouco vem a ser a figura do diretor:
“Esse narrador abstrato é distinto da pessoa dir,agita narrativa moderna multiplicou e
variou muito a relacéo entre os doid’amos guardar, provisoriamente, esse entendintento

narrador, e tensiona—lo nas analises.

Importa expor, sobre a nocdo de narracdo, a cmmagi@lo de Aumont sobre a
articulacéo entre o narrar e o mostrar. “Um filmestra antes de tudo, ele pode (ou ndo) em
seguida usar essa mostracdo para cohtissd significa que o plano por si, como primeiro
nivel narrativo, € apenas uma mostracdo; é numndeguivel narrativo, acrescido ao
primeiro, quando da dialética entre os planos (oontagem) que se da a narracdo. E em
consonancia com nossa perspectiva, cabe aindatsalgpie, para Aumont, “esse duplo nivel

ndo é redutivel & dupla articulacdo da linguagém.”

A segunda nogdo — narrativa — é conceituada deo mahos objetivo por Aumont
(também pelos outros), de modo que o autor ap@es@®ismo sumariamente, alguns autores
gue concorrem para sua conceituacdo. Nao ha, meeparma unica definicdo, e cada uma
acaba por solicitar caracteristicas complementasgsicativas. Porém, noto que ha destaque
para a intimidade entre a nocdo de narrativa ecAande acontecimento — estd cada vez
menos arriscado conceber o acontecimento comooobligenarrativa e, a0 mesmo tempo, a

indiscernibilidade entre um e outro. “Enfim, adade de narrativa é o acontecimerito.”

Aumont comenta que Gerard Genett € um dos magxgsentes quando se trata de
buscar bases conceituais para a narrativa; resgadwvam, que dentre suas propostas de
sentido, vingou entre a maioria dos autores dem@na compreensao da narrativa como um
“enunciado narrativo”; este deve assegurar a reldedum acontecimento ou de uma série de
acontecimentos. Quer dizer, a narrativa se fazexdkiir pela capacidade, e mesmo pela
propria meta, de enunciar. Mas ndo me antecipgteicaexplorar essa intimidade (narrativa e
acontecimento), ja que o item seguinte tem comadunal principal ‘0 acontecimento no

cinema’. Resta acrescentar que @molho interminavel [pintura e cinemaumont afirma a

& XAVIER, Ismail. O discurso cinematogréfico. A opacidade e a tranpeia S&o Paulo: Paz e Terra, 2005, p.32.
" AUMONT, Jacques; MARIE, MicheDicionério teérico e critico do cinem&ampinhas/SP: Papiros, 2003, p.209.
8 Ibidem.

° Ibidem.
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definicdo da narrativa como “o emprego das duase®de acontecimento e causalidade.”
E, se o cinema pensa através da narrativa com ggra e- para colocar as coisas de modo
mais geral — ele pensa pelas relacbes causaisanimeagens; e através dos acontecimentos

que engendra.

Os tipos narrativos sdo determinados pelas esctdicaicas dos cineastas; ou, talvez
antes, quando manipuladas conscientemente, poescalhas conceituais. André Parente faz
uma abordagem iluminadora sobre a nogéo de narnaéivbradNarratividade e modernidade
— 0s cinemas ndo—narrativos do pds—guerlsaguindo o pensamento deleuziano, Parente
defende que as imagens de cinema ndo podem semdpsnsomo enunciados iconicos
submetidos as regras lingiisticas, como querias@dmi Metz. “A semiologia de Metz esta na
origem de numerosos mal-entendidos, falsos prolslentgposicdes, sendo a mais conhecida

a oposicao entre cinema narrativo e cinema nacatharr!

Além de propor a ndo oposicao
entre um cinema narrativo e um cinema nao—narrathas adiante Parente propde ainda a
nao oposicao de certos regimes de imagem de cineahaindo a distingdo excludente entre
cinema classico e cinema moderno. Nao significa dizer que, ai, Parente diferiu de
Deleuze quanto a percepcdo da diferenca que hé entegime organico das imagens—
movimento do cinema classico e 0 regime inorgardes imagens—tempo do cinema
moderno; apenas, Parente sublinha que pensar emostede oposicdes ndo € pertinente

guanto ao cinema dito moderno.

Para esta pesquisa, debater uma distingdo solpengamento de cinema operar
segundo um modo narrativo ou um modo nao—narrai@dmfaz sentido, na medida em que
nossa perspectiva nao € linglistica, e foi a pdatiperspectiva linguistica da semiologia que
se instaurou essa oposicao, donde se tem a praj@steginar que o0 cinema narrativo € um
cinema de natureza linglistica e 0 cinema ndo-tharré um cinema de natureza nao—
linguistica. Parente faz a observacdo de que {.cinema, qualquer que seja ele, ndo tem
natureza linguistica, mas propriamente imagéticandgem cinematografica ndo se opde a
narragdo, mas a uma concepcdo da narracdo; ouaspjala que a reduz a processos

linguiisticos.*?

A definicdo do conceito de narrativa vai ser ummatbrio de aspectos relativos a esse

dispositivo, exatamente porque, a meu ver, a marad experiéncia [cinematogréafica]

10 AUMONT, JacquesO olho interminavel [cinema e pinturafdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.139.

1 PARENTE. AndréNarrativa e modernidade: os cinemas n&o narrativospds—guerraCampinas/SP: Papiros, 2000,
pl2.

12 pid., 2000, p.13
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povoada por multiplos aspectos. Ainda que eu ventitar, portanto, certas conceituagdes de
narrativas, estas estdo sempre incompletas; nggnmaomo poderia ser pensada enquanto
operacao simples ou facilmente categorizavel. Rdetsobretudo observa—la e experimenta—
la. Contudo, e por outro lado, ndo posso deixarsae o termo narrativa, assim como o termo
narragcdo, de modo que se estabeleca alguma claxana relacdo a qual operacao
cinematogréafica estou me referindo. Inicialmentmtarei a definicdo de narragdo e narrativa
com base em Aumont, aquelas expostas acima (asobjaisvas, operativas). Naquilo entédo
que concerne a uma compreensao de narrativa guavasa como conceito meramente
operativo, a ser acionado em qualquer cinema, seguma ou outra preferéncia, sera a
proposito do tema do item 1.2 — Acontecimento cet@grafico — que devo entrar no merito
de uma nocdo de narrativa ndo simplesmente opeedciarente, ao discutir as oposicoes
comumente engendradas por tedricos do cinema ¢uderte a colocar tendéncias
cinematogréaficas sob o prisma da divisdo entreatigitade e ndo—narratividade, comenta
que Deleuze quis dissolver tal divisdo (excludeatepropor que é a imagem que determina a
narrativa. Quer dizer, primeiro viria a imagem,amforme fosse sua qualidade, a narrativa
estaria a ela subordinada. A essa proposta deteud@pensar a narrativa cinematografica, o

autor observa:

[...] a oposicdo ndo esta entre imagem e narratngg entre duas concepcdes da
imagem e da narrativa que se diferenciam radicabneéem uma delas, tanto a

imagem como a narrativa sao sistemas de reprefentdara uma outra corrente, a
imagem e/ou narrativa sdo acontecimentos. A critjoa fazemos a Deleuze

consiste em mostrar, com a ajuda de seus prépnicedos, que a narrativa também

é acontecimento e ndo apenas representdcao.

A postura que tenho adquirido na observacdo domdi se orienta mais por essa
segunda corrente, que considera a imagem e/ouratinarcomo acontecimentos. E nos
acontecimentos que devo entdo me instalar (ougentds, como veremos). Independente,
portanto, de uma ou outra classificacdo, de um owoogénero, a que se quisesse,
supostamente, enquadrar um conjunto de filmes, éeemps de imagem ndo propriamente
representativa, mas sim de massa enunciavel, qoe esrefletir sobre o pensamento

cinematografico.

13 PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timeracinematograficaln: RAMOS, Ferndo (org.). Teoria
contemporanea do cinema, Vol3&o Paulo: Editora Senac Séo Paulo, 2005, pRé&lguze ndo pensa que a imagem é
representacdo, mas que um certo cinema, mais anogmie o cinema classico, tende a pensar a narrsgiyundo um
principio de representacéo e organicidade.
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1.1.1 O pensamento técnico

Assumir que o pensamento cinematografico se faaédrde imagens, que opera
especialmente a partir das no¢des de narracaoaivarndo € suficiente para demonstrar de
gue modo concebo ou imagino este pensamento sedfazxistir, se fazendo expressar. O
aparelho cinema constitui-se enquanto um territésecifico de significacdes, assim como
constituem-se enquanto territérios especificodgieficacdes a literatura, a pintura, o teatro,
a fotografia, a televisdo, e etc. Todavia, dizessde territorios que sdo especificos nao
significa ignorar que h& atualizacdes de certogactares de uns nos outros; alias, tais
atualizacdes sdo comumente apontadas por tedrg@saadas imagens cinematograficas.
Como exemplo, temos a influéncia da literatura mweroa, a lembrar que o cinema
‘importou’ da literatura o ato de narrar uma histptemos a influéncia do teatro, a lembrar
gue nas primeiras filmagens a camera se punhaafieaquadrar a cena, ndo somente pelo
peso da maquina filmadora, mas principalmente moapicineastas ‘pensavam’ as imagens
ainda a partir da mentalidade teatral (até que wimento das personagens para fora do
guadro solicitaram o movimento de camera); temaslaéncia da pintura, a lembrar que
regras de composicdo e equilibrio do quadro pmiéforam adotadas por cineastas para
montar o quadro cinematografico. Mas a medida qaeteacinematografica foi evoluindo,
medida mesma em que 0s cineastas foram experindentajustando, acidentando, e
convencionando, foram inventados diversos codiges dignificacdo das imagens
propriamente cinematograficos, pois plenamenteirties a este meio.

Se hoje assistimos a um desenrolar de imagensitparénte fluidas nas narrativas, é
porque esses caodigos ja foram assimilados, e tangoEque respondem as exigéncias da
percepcdo. Autores como Ismail Xavier, Jagues Aumarindo Machado e Noel Burch
assinalam em varias passagens, quando da explatagéanceitos técnicos, a sensacao que
determinadas escolhas sugerem no espectador. Masripdie ressalvas com relacdo a um ou
outro efeito decorrente de opc¢des técnicas comdoserefeito garantido; afinal, por mais
convencionado que seja um codigo de apreensaoatgeim e por mais que sua construcao
tenha se dado na atencdo a saberes perceptivedjedividade do espectador é sempre
primeira. Na obra sujeito na telaMachado abre longo parénteses para falar a tesgeei
atividade do espectador, e relaciona a crenca npmsaividade da espectacdo a teoria

dogmatica da enunciacdo por parte da correntet@stlista nos anos 1970 e 1980.

[...] a concepcédo que se fazia da atividade doctasgper ou do processo de recepcao
era demasiado abstrata e rigida: o espectadoistoanesses sistemas tedricos como
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uma figura ideal cuja posicdo e afetividade enewatm—se estabelecidas
anteriormente pelo aparato ou pelo texto cineméfmgr, ndo cabendo portanto
nenhuma consideracéo a respeito de uma possipelstasautdnoma de sua pdfte.

E bastante interessante ter descoberto, acereaotlaciio da técnica cinematografica,
como ocorreu de varias possibilidades do apare#iwatem de existir em poténcia para
existir de fato. Seguindo o pensamento bergsonessa diferenca entre existir em poténcia e
existir de fato poderia ser criticada, em casoddareoncluindo que as possibilidades para a
coisa se realizar poderiam ser identificadas conmeppr sinais de sua realizacdo em tracos
do passado; opostamente a tese fundamental doffi|Gsste movimento ndo seria um ato de
criacdo; ou, um ato afetado pelo tempo. EntretamtprOprio Bergson ressalva que, em se
tratando de “arranjos mecéanicos”, a légica de pdides realizadas no presente
concebidas com em poténcia no passado pode sem’3c€omo ndo considerar, por
exemplo, que o movimento de camera e o corte resiantde uma cena, atualmente tao
naturalizados, preexistiam como elementos ineragsossibilidades do aparelho cinema?
Estavam la enquanto poténcia, ‘esperando’ que aafitade dos artistas se libertasse da
mentalidade teatral. Corte e movimento de camearaai@s, bons componentes para abrir a

abordagem propriamente técnica deste texto.

O corte e 0 movimento de camera sao molduracdesrante utilizadas para além de
fins pragmaticos, mas também para fins estétiars, fins de experiéncia estética ofertada ao
espectador. Penso, inclusive, que um uso muitsiwvacdesses componentes pode resultar
em moldura conceitual de um filme: o filme é extaemente agitado, agil (muitos cortes no
interior das cenas podem gerar essa sensacaodme® & muito tenso (uso repetido de
movimentos de camera que geram tensdo nas cenas). dxer, um filme que seja
predominantemente atravessado por determinadasuragiies, acaba por ser sobremaneira
moldurado por estas, pelo resultado que produzem.

O que gquero ressaltar neste momento é o fato@earte e movimento de camera sao

acbes que nasceram de necessidades pragmaticatazsres cinematograficos; esses

¥ MACHADO, Arlindo. O sujeito na tela: modos de enunciagéo no cinema eiberespacoSao Paulo: Paulus, 2007, 126.
1% H& uma excelente passagem de Bergson para explsiéa pensamento que se opde a um olhar retigspeomo
possibilidade de identificador ja desenhadas negultsas realiza¢des presentes. Cito: [...] é quearogica habitual € uma
I6gica da retrospeccéo. Ela ndo pode se impedieplir para o passado, no estado de possibilidadeg virtualidades, as
realidades atuais, de modo que aquilo que é compuieste, a seus olhos, té—lo sido sempre. Ndo adm#eum estado
simples possa, permanecendo aquilo que é, se tonmastado composto apenas porque a evolucao moitios de vista
novos a partir dos quais considera—lo e, por isesenm, elementos multiplos nos quais analisa—ldrue#e. Nao quer
acreditar que esses elementos, caso nao tivessgidicsaomo realidades, também néo teriam existideresrmente como
possibilidades, a possibilidade de uma coisa seedare (salvo no caso em que essa coisa € umaainaeiramente
mecanico de elementos preexistente) apenas a mrdgeaealidade, uma vez surgida no passado indefiBERGSON,
Henri. O pensamento e o movente: ensaios e conferéi@3asPaulo: Martins Fontes, 2006c¢, p.21.
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procedimentos enquanto acdes de expressdo de mariearanquanto agdes que intentam
certas sensacdes no espectador, foram consequéheiagescobertas (ou invencgdes?)

posteriores.

André Malraux afirmou, em obra publicada no ancléé6, o corte dentro da cena
como ato inaugural da arte cinematografica. Segulstiaail Xavier, muitos teoricos
contemporaneos a Malraux estiveram de acordo.c@méenso nada tem de estranho, porque
muita coisa realmente estd envolvida neste pro@don embora ndo se possa leva—lo
isoladamente a tal posicatf.” O corte, segundo Ismail, j& vinha sendo operamicimema
desde os primordios, mas apenas para fazer agiiande uma cena a outra quando estas nao
estavam a denotar o mesmo espaco filmado. Antgsati@a desse procedimento, seguindo
ainda a mentalidade do teatro, a camera se po$itevadiante um cenario no qual se
desenrolava a acdo, dai que este cinema, do codwe@gculo XX, chamava—se ‘teatro
filmado’. No caso do uso do corte para mostrar €egae se desenrolam em espaco
descontinuos, Ismaitonsidera que seja um uso pragmatico, ja que flicitado pela
necessidade de narrar a estoria: primeiro filmawa-sim Unico plano uma cena e, depois,
filmava—se a outra cena — quando necessaria aonantta da estéria — em outro espago; o
corte se dava no momento preciso em que se padeawa espaco a outro, apenas. Nasce
também ai o ato essencial do cinema, a montagemmdwtagem, inevitavel, s6 vem quando
a descontinuidade € indispensavel para a representie eventos separados no espaco e no
tempo, ndo se violando a integridade de cada canzadticular.?’

Se muitos tedricos concordaram que o corte naigntéda mesma cena foi 0 ato
inaugural da arte cinematografica, conforme apotgmail, € porque este tipo de corte difere
em finalidade e efeito do corte feito puramente g@pagéncia da narracao; o corte no interior
de uma cena ja ndo atende a continuidade da ag@®amdoacdo de um detalhe, de uma
informac&o a mais ao espectador, sobre o0 mesmaofagsunto. Isso significa doar ao
espectador algo impossivel de ser doado na cetnalt@amudanca no ponto de vista; angulos
diferentes e distancias variadas sobre 0 mesmdoatjeassunto. Ao mesmo tempo que esse
tipo de corte é visto pelo autor como sinal dertdogio da mentalidade teatral, é, por outro
lado, visto como uma atualizacdo da narragdo fiteraa narracdo cinematografica, a
considerar que 0s cineastas, bem como ja o fazafazeém) os escritores, escolhem um

conjunto de detalhes e fatos a serem mostradoag@ literatura equivaleria a detalhes e

18 XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico. A opacidade e a tram&peia S&o Paulo, Paz e Terra, 2005, p.28-29.
Nesta obra ha textos didaticos e objetivos aceacacliperacdo da evolugéo técnica no cinema.
17 1hi

Ibidem.
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fatos linguisticamente narrados) segundo obsergapdeticulares de um conjunto maior.
Todavia, Ismail deixa claro que essa relagao diratura e cinema equivale tdo somente a
uma semelhanca de estrutura. Isto ndo significaizreda importancia desse dialogo,
especialmente no que toca a influéncia da litemaar cinema quando da acao de dispor os
acontecimentos diegéticos de modo a sugerir untoede continuidade (reproducéo logica
dos fatos) e, a0 mesmo tempo, apagar as marcasspuais que geram esse feito — ndo deixa
de ser, este ultimo, também um efeito:
O trabalho para conseguir tais efeitos pode sddidiv em varios aspectos. Ha
presidindo toda a elaboracé@o, uma primeira delg&ga o conjunto de planos se
insere dentro de um filme cujos objetivos estd@edns & narragdo de uma estoria,
0 que implica na incorporacéo de convengdes naasag dramaticas néo exclusivas
ao cinema [...] A selecdo e disposicdo de fatogomjunto de procedimentos
utilizados para unir uma situagdo a outra, as edipa manipulacdo das fontes de
informac&o, todas estas s&o tarefas comuns atoescHo cineasta.
Trabalhar com corte implica trabalhar com essebaizacéo entre os planos; implica
a arte da montagem. Mas, antes de entrar nessa fumgiamental — a de montagem — vamos

entender como nasceu 0 movimento de camera.

Duas técnicas de dramatizacdo da cena ja estaramré&ica antes dos cineastas
experimentarem o movimento de camera: a propriatagem (j& que o corte, qualquer e
mais elementar, solicita o trabalho de montar agnfrentos ) e a profundidade de campo.
Esta dltima era sobretudo empregada desde o cidanpaimeira década, e, assim como a
montagem viria a ser explorada mais tarde, a pdifiade de campo é uma técnica que pode
servir ao efeito de expectativa ou ao efeito dgpense (talvez possamos entender que a
diferenca entre esses dois efeitos seja apenagafsidade, sendo o ultimo mais forte, mas
ndo de outra naturez&)Ao que indica Ismail, o movimento de camera faiomporado t&o
lentamente quanto o corte no interior de uma cen@mbém nasceu de uma solicitacao
pragmatica, qual seja, a de seguir o0 movimentoodogos das personagens quando estas
irrompiam para fora das bordas do quadro: ao imdesnovo plano para mostrar as
personagens no espaco para onde se direcionarang bdmpeto de segui—las. A esta altura
a camera ja tinha ganhado os espacos abertosmadas externas; alids, as tomadas externar

criaram situagdes na filmagem que foram tornandoosidechado o espaco propriamente

18 XAVIER, Ismail. O discurso cinematograficé opacidade e a transparéncia. S&o Paulo: Fama, 2005, p.32.

19 |smail Xavier comenta que o uso da profundidadeatepo era utilizado para efeito de suspense dio efe expectativa
quando, por exemplo, a camera imével estava a anastr quadro uma eminente coliséo entre personageigetos, de
acordo com a dire¢cdo de movimento que aqueles anagene a posicédo do objeto no quadro; a converg@acencontro sé
poderia resultar em coliséo. Para consultar talggesm, ver: XAVIER, IsmailO discurso cinematografico. A opacidade e a
transparénciaSao Paulo, Paz e Terra, 2005, p.31.
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cinematogréfico, pois, ao contrario da situacdaderinas tomadas internas, os cineastas
comecaram a experimentar angulos novos — que nae foéntais (mentalidade teatral) — e
mesmo 0 movimento das personagens se tornaranmivness inaugurando uma outra relacéo
dessas com a camera; a exemplo, as entradas & g&ids bordas. Por sua vez, esses
movimentos mais livres sugeriam uma abertura dagespisado na tela para além das bordas
definidas pelo olhar da camera. “[...] ganhava rfaiga a nogéo de que o espaco visado € um

recorte extraido de um mundo que se estende pardds limites do quadré”

Na realidade, me parece que as iniciativas de ewv@mera para ambientes externos
tem toda relagdo com o surgimento do movimento &eeca (ndo podemos pensar em
simples incorporacéo, ja que o procedimento ineyjsafinal, somente na experiéncia das
filmagens externas os personagens ganharam mowisenais variados e mais livres
espacialmente, consecutivamente solicitantes de mavimento de camera que o0s

acompanhassef.

Gostaria de sublinhar, a propésito dessa retomadastamos acompanhando sobre o
nascimento de procedimentos, que me chama atenfg@io destes mesmos procedimentos,
compreendidos nesta pesquisa como molduracées wedds pelos cineastas para a
expressao do pensamento, €, a0 mesmo tempo, comaeodm de agir cinematografico que
Ihe confere um pensamento (técnico), foram inicglte manipulados por motivos
pragmaticos. Penso que deve ser interessantecemteecer como foi ocorrendo, ao longo da
histdria do cinema, as iniciativas de fazer o amanto dessas mesmas técnicas para gerar
uma sensacao, para transmitir uma idéia, enfimroCtue a utilizacdo técnica assim
apropriada ndo deixa de ser uma utlizacdo pragmaja que ha uma finalidade no
acionamento, mas € entdo um pragmatismo de natdiferante daquele que solicita tais ou
quais procedimentos por exigéncia da evolucao tai@sOs cortes, os saltos na imagem
(saltos na imagem sao os cortes que fazem justapglano com descontinuidade espago—
temporal em relacédo ao plano anterior), a montagsmovimentos de camera, entre outros,
foram, em principio, componentes técnicos elemestauja justificativa era servir a narracao
da estoria. Outras apropriacfes deram conta derékdis cada vez mais em direcdo a essa
massa enunciavel que € o cinema, capaz de suggstEnsacdes, sentimentos, e idéias.

20 X AVIER, Ismail. O discurso cinematogréafico. A opacidade e a tranépeia S&o Paulo, Paz e Terra, 2005, p.28

21 Em se tratando da separacéo de alguns comporsentemgem cinematogréafica, a separacdo apenasspogensada de
direito, e ndo de fato. De fato, alguns componeirtgdicam outros de tal maneira que ndo é possiwabina—los
independente, fora de seu conjunto, donde a d&g@Eimenos aceitavel, a meu ver, seria a dissoca&tg#ie montagem e
corte.
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Lembremos do papel que pode cumprir, por exengpfmjmeiro plano. Quando bem
articulado no conjunto de imagens, o primeiro plapmxima o espectador da personagem,
da emocéao que esta sente num dado momento; napositdo de rostos, o primeiro plano
pode servir para expressar tensédo entre dois @gson enfim. Mas essas sdo apropriacoes
posteriores, pois o primeiro plano (resultantetdido corte no interior da cena), em seus
usos iniciais, era acionado tdo somente para demotaletalhe importante a compreenséo do
espectador sobre a evolucdo da estoria. Todos ewsa¥ usosS técnicos estdo hoje

perfeitamente assimilados, gracas a convencaoudesgmificados.

Numa parte anterior do texto disse que a arte ategréfica foi evoluindo na medida
mesma em que oS cineastas foram experimentandamio, acidentando; no momento da
escrita, este Ultimo termo me veio a mente porguoiiei da maneira acidental como nasceu
0 procediment@ampo/contracampalanto Ismail Xavier quanto Arlindo Machado coefar

a essa técnica uma importancia visceral no proaessientificacdo do espectador.

Parece que em se tratando de evolucdo dos faZeEm@sos no cinema aconteceu
diversas vezes de um procedimento resultar na begaoou invencdo de outro. Assim
ocorreu quando das filmagens do fillBeock Ardenem 1911, de W.Griffith. Para Arlindo
Machado, “este filme € o trabalho mais acabado d#ite com montagem paralela, mas
também a melhor demonstracdo de sua superaCadathado quer dizer com “a melhor
demonstracdo de sua superacao” que Griffith degscabalternacdo de planos néao por forca
da necessidade de narrar duas acdes que se dasermlespacos descontinuos, mas 0 jogo
de contraposicdo de planos que se d& especialrpetdeacdo do olhar de um ou mais

personagens.

No filme em questdo essa acao foi inaugurada @uandiretor reuniu no mesmo
espaco diegético dois personagens que até entéo rastrados através da montagem
paralela, situados em espacos diferentes. Os esplemados acabam por convergir num so
ao fim do filme, algo que fica claro ao espectaglaando acontece de um dos personagens se
por a observar outro de longe. E a primeira vezagokaar de uma personagem determina, no
plano seguinte, a imagem que deve ser mostradasmanque corresponde a imagem que a
propria personagem Vve.

Em outras palavras, no final denock Garden a contraposicdo de planos se

transforma automaticamente na estrutura—chave doema classico:
campo/contracampp..] A contraposi¢ao de dois planos contigucpirgsentando o

22 MACHADO, Arlindo. Pré—cinemas & p6s—cinemaSampinas/SP: Papiros, 1997, p.143.
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sujeito que mira e a coisa visado por seu olharcananfim a conquista daquela
continuidade espaco—temporal que estava no hoeizdamtgeracdo cujo empenho
maior era elevar o cinema ao nivel das belas a@esampo/contracampo € a
transformacdo da acdo paralela naquela sucesadslidespaco—temporal tao
desejada e tao dificil de ser obtida no primeinegia.?®
Segundo Machadessa sucessibilidade espaco—temporal era carana@inorcinema
quando se tratava de narrar uma acao através desptancatenados. Quando os diretores
desejavam narrar uma mesma acao (e ndo duas, contaso da montagem paralela) que
ndo fosse mostrada num plano sequéncia, mas attaésgmentacdo em planos sucessivos,
esbarravam, no mais das vezes, no problema de candsses planos de modo a criar uma
sucessao realista dos fatos. Nao raramente, os sa$ imagens eram flagrantes, pois faltava
a esses diretores um conhecimento que viria a is&okdar conforme a evolugdo do fazer
cinematogréafico, o conhecimento das chamadas reggasontinuidade. Desse modo, a
montagem que denotava acdes paralelas era mdmdaté manipulada — j& que se admitia o
salto nas imagens pela exigéncia de modificacdesgaco mostrado — do que a montagem
que visava mostrar uma mesma ac¢ao em mais de uno: g[a.] € mais facil saltar de um
espaco para outro diferente do que resolver todgga@blemas decorrentes da passagem de
uma acdo para a sua continuidade imediata num g@lémo, porém dentro do mesmo

espaco’®*

Antes da consolidacdo das regras de continuidadguanto os diretores iam
experimentando sobretudo a montagem paralela, @mbédm descobrindo o potencial
dialético das imagens. Machado considera que filieiéss no primeiro cinema, comithe
ex—convict (Edwin Porter/1904) eThe kleptomaniagEdwin Porter/1905) ja ensaiavam
perfeitamente 0 uso da montagem como recurso paraaponto entre realidades; sao
exemplos esses dois filmes de Porter. Neles, oriape era o contraponto entre dois
mundos diferentes nos quais a camera alternaviaan. @ contraponto, aqui, como resultado
do encontro das imagens — entre uma realidade ésmgeiuma realidade miseravel, como no
caso deThe ex—convict, pois este encontro nitidamente instaurava uomaparacao entre
dois mundos de condi¢cbes opostas. Contudo, € masfanffith que Machado atribui os
ensaios mais elaborados da montagem paralela. &egurautor, Griffith descobre neste

modelo narrativo um potencial emotivo quando de aeiwbnamento nas estérias com

23 MACHADO, Arlindo. Pré—cinemas & p6s—cinema€ampinas/SP: Papiros, 1997, p.143. Com tanta santghcomo
nao lembrar do film&laufrago(Robert Zemeckis/2001), com a diferenca de queadatisacia a vontade dos espectadores
de ver os personagens dividindo o mesmo quadro.

24 MACHADO, Arlindo. Pré—cinemas & pés—cinemasampinas/SP: Papiros, 1997, p.141
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desfecho redentor, em que a vida de um dos persosaiependia da acdo de um outro
personagem. Ai, a suspensao e, a0 mesmo temppeeat&iva do cumprimento dessa acao,

afetava sobremaneira o envolvimento do espectador.

Como podemos perceber, a montagem paralela, em agmrfeicoamentos, € uma
técnica narrativa que marcou lugar no que diz ras@econtribuicdo nas possibilidades do
novo veiculo se comunicar; ou, dito com mais pégisas possibilidades dos cineastas se
comunicarem. Além da acidental descobertacampo/contracampoesse modelo mostrou
que molduracdes praticadas em seu interior podesastitar sensagdes/sentimentos no
espectador — como Griffith bem notou quando passpgar com a aceleracdo do ritmo da
acao (conforme intensificava a fragmentacao datiaa; pelo aumento do numero de cortes)
e com o suspense emotivo do espectador (conforooéhe&sos momento do corte justamente

para interromper as mais importantes acdes da.cena)

Especificamente na obra de Machado em quesfi@—cinemas & pds—cinemao
autor confere uma extrema importancia a Griffitlrgo o assunto € contribuicdo técnica ao
meio cinematografico. Inclusive, aponta este citeeasmo uma espécie de ‘abre alas’ para a
proposta do cinema conceitual de Sergei Eisenstainy cineasta que nédo pode ser omitido
em se tratando de pensamentde cinema (ele é também amplamente citado e recuperado
pelos tedricos do cinema quando das invencdescniApos relacionar tentativas de
Griffith a certas variagdes nos usos da montagealgla, e suas derivadas contribuicdes, ele
aponta para esse modelo como aquele que permititnama descobrir o papel fundante da
montagem como articuladora de sentidos. Em segoidautor frisa o papel histérico do
cineasta ao coloca—lo como precursor (mesmo pregocensaista) de uma concepcéo de
cinema que viria a estabelecer para esse veicalgrande potencialidade como expressao de
pensamento.

Antes que Griffith possa superar 0 mecanismo maiples das acdes paralelas, a
montagem alternada vai se converter, em alguneude fimes mais maduros do
primeiro periodo [primeira década do século XX] npoderoso modelo conceitual,
gue permitia engendrar comparacdes e construiasdésuais [...] antecipando em

mais de cinco anos a revolucaoldmlerancee abrindo caminhos para a proposta
do cinema conceitualle Eisenstein, nos anos %0.

% para mais detalhes ver o capit@nascimento do narradoMACHADO, Arlindo. Pré—cinemas & pés—cinemas
Campinas/SP: Papiros, 1997, p.138—p.147.

28 MACHADO, Arlindo. Pré—cinemas e pés—cinem&ampinas/SP: Papiros, 1997, p.143. Aprecio muérpaessao ‘idéias
visuais’, pois que vem ao encontro desta propoatgual ancoro minha pesquisa, qual seja, a de pesséiimes como

imagens e conceitos de mundo por elas construsdgando suas molduras e molduracdes.
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Bem, se enPré—cinemas e pos—cinemisnos, com base em Machado, que Griffith
foi o precursor de um modelo conceitual de narmmatem obra langada anteriormente,
intitulada Sergei M. Eisenstein — A geometria do éxtddachado faz um mergulho no
cinema eisensteiniano e 0 apresenta como o grameheim cineasta a fazer da técnica
cinematografica uma técnica de pensamento, de ipoaimento social e ideoldgico.
Enquanto o norte—americano Griffith se esforcava pp@rmonizar a concatenacéo entre os
planos, em nome de uma desejada impressao deuwdatie, Eisenstein praticava o oposto.
Ao que compreendo, ele ndo estava preocupado egarapa marcas da montagem, em
esconder 0 cinema enquanto técnica para entaccefeaalusdo de imagens como realidade
gue a camera apenas capta e dispde na tela; Eiseagiu como um transgressor dessa
nocdo de cinema, o chamado cinema classico, ecardmiidade chegou a ser seu tom.
Para refletirmos sobre esse potencial técnico menta (de exploracédo e expresséao de idéias),
vale a pena trazer para o texto algumas notoériaerecdes do autor sobre o filnde

encouracado Potemkia mais famosa obra de Eisenstein.

O cineasta, por ndo estar interessado na verdlsaimga dos eventos, coloca os
procedimentos técnicos a servico de seu pensanjegtorom as potencialidades pensantes
do cinema — o0 que s6 pode ser feito pela técnman@ssa perspectiva — para traduzir seu
pensamento em imagens cinematograficas. Desse mmedms que ja estavam sendo
consolidadas para fortalecer uma espectacao flegaimagens, sdo transgredidas. @m
encouracado Potemkias regras de dire¢cao néo séo respeitadas; pdl@amwonsao utilizadas
para gerar sentido, importando muito menos o perfeesenrolar da estéria do que tal
objetivo. No filme, ha uma série de planos cujaugéegia da ao espectador uma confusao de
dire¢Oes, resultado da quebra do eixo da camenados pecados a ser duramente combatido
na concepcdo de cinema classico. Com a quebraxdp @ manifestantes de Odessa sao
mostrados indo numa direcdo em um plano e, no pdagainte, que deveria confirmar a
direcdo, os manifestantes sdo mostrados indo egadiroposta aquela indicada no plano
anterior. Também em outra sequéncia de planos,aosod que estavam a transportar
mantimentos aos marinheiros sdo ora mostradosanadagegando em direcdo a esquerda, e
ora mostrados em direcdo a direita. Para confiresaa confusdo de direcdes, o diretor
escolhe ainda monta—la no interior do mesmo qua&dneystra num unico plano varios barcos
velejando em dire¢Bes contrérias (assim o faz temie cena da fuga dos manifestantes de
Odessa, ao montar a correria em diregOes opostasenior de um mesmo plano).

27 No cinema classico os procedimentos devem senargacéo linear, ao encadeamento fluido das insagen
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Se pararmos para imaginar, perceberemos que dssgdes contrarias implicam
numa incoeréncia ao nivel da diegese, que tem sedorepresentado de maneira confusa
demais para que o espectador o assimile como wardade os barcos tinham a missao,
indicada na diegese, de levar os mantimentos aténesmo determinado local, ndo ha
qualquer lI6gica em seguirem dire¢cfes diversas,tapoBorém, ndo é a verdade da estoria (e
nem a verdade da Histéria) que esta importandéeréacde dados reais ou verossimilhantes
na narrativa, e sim a geracéo de sentido. Comauporilles Deleuze acerca do cinema de
Jean Rouch, “ndo serd o cinema da verdade, masiadeedo cinema?® Em Eisenstein o
movimento € 0 mesmo, segue esse pensamento deendzl® do cinema e o atualiza — ou,
guem sabe, 0 inventa — no seu modo de criar a imatémica. Segundo Machado,

“interpretar a histéria era para ele mais impogatt que simplesmente reconstitui-fa.”

As escolhas técnicas de Eisenstein no filme detransuma disposi¢do maior para a
producdo de sentido, como projeto central do fildwe,que para a coeréncia diegética, ou,
ainda, coeréncia narrativa — em termos de cinemssiclo. As contradicoes nas direcdes
assumidas de plano a plano e no interior do medam pelos manifestante de Odessa e
pelos tripulantes dos barcos responde a uma cafcep@ior, que plaina na filmografia
eisensteiniana e transcende em muito essa cenassgeufiime). Refiro-me ao choque de
imagens produzido pela aproximacéo de contrariexehas d® encouracado Potemkam
que as regras de direcdo séo claramente transgsedie denotar uma acao desorganizada,
fragil e desajustada dos cidaddos de Odessa émsiste vitimas do Tzar) quando da
combinacdo de outras sequéncias no filme cujosoplalenotam perfeita organizacao de
direcéo, tanto de um a outro plano quanto no mteld® mesmo plano. Esses planos em que a
organizacdo vige dedicam—se a mostrar os soldanlo&zar em movimento opressivo aos
cidadaos resistentes. Temos entdo que 0 suposiotémico — resultando na falha de
continuidade trajetorial dos personagens/objetfus, €le fato, utilizado para gerar uma idéia,
ja que contrasta com os planos em que a continelittagetorial sdo respeitadas de plano a
outro, somando—se a isso a disposi¢cdo geometritamegrada dos soldados no quadro de
cada plano e as ac¢des rigorosamente sincronizéelsde o marchar ao momento de apontar

os fuzis e atirar.

28 DELEUZE, Gilles.Imagem—tempdS&o Paulo: Brasiliense, 2007, p. 183.
2 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&so Paulo: Brasiliense, 1982, p.47.
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Mas quais idéias, em suma, podem ser tiradas deddaracdes eisensteinianas@e
encouracado PotemKmPodemos ver como Machado interpreta o pensandentbretor a

partir da montagem (conceitual) dessas cenas mnsegassagem:

E que o movimento que comanda as botas dos soldadaar ndo é o resultado das
somas das selvagerias individuais, mas o efeitent®e ordem (social e politica), ela

propria monolitica, hierarquica, autoritaria. O @sse jogo de formas nos ensina é
uma coisa desconcertante, sobretudo se levarmosoesideracdo as condi¢des

politicas que se produziu: a liberdade é plurahtredlitéria e vive da tens@o dos

contrarios; em contrapartida, a opresséo é mormplimear e unidirecionaf.

Um outro contraponto € ainda feito pela montagaralternéncia de primeiro planos e
planos conjuntos ou gerais. Os rostos dos solddnl@xército do Tzar nunca sdo mostrados
em primeiro plano, ou seja, o0 espectador ndo sexiapa deles. Para o espectador, eles séo
personagens ‘despersonalizados’, enquanto varmasasdomadas em primeiro plano, que
enfatizam a fisionomia dos rostos horrorizados ddadaos russos perante a represalia. O
exeército € massa homogénea, indistinta. Machadsidera que essa abstracdo da fisionomia
do inimigo pode ser compreendida como “uma das dermais eloquientes de pintura do
poder como for¢a cega a vontade dos subjugadostamd®m € um mecanismo gerador de
ambiguidade, que torna o opressor generalizaval gartextos outros que nao o circunscrito

pelo filme”3*

Ao par dessas e ainda outras informacdes sobiremma de Eisenstein, sobre sua
opcao de transgredir os usos classicos da téatecemprimir idéias e sensacdes na matéria
filmica, e ainda de colocar seu trabalho a serdgama ideologia opositora ao sistema de
poder, compreendo melhor porque Glauber Rocha tiekte cineasta uma inspiracdo e uma

afinidade intelectual.

Apesar da vontade de estender—-me sobre Eisens@ime sua competéncia e
inventividade quanto a producéo de sentidos nav@n® que esta colocado é suficiente para
dar a ver como estou pensando a expressdo corcdiigacineastas no que tange a

montagem, e ndo somente de um plano a outro, mdsta no interior do mesmo plano.

%0 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxtaSdéio Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.48
Acrescento.... “E preciso notar ainda o rigorosteaamento plastico nos deslocamentos do exércitdnieo. As lancas
espetadas para a frente, o alinhamento dos capaoei®te sincronizado dos cavalos, tudo conquaira a composicéo de
rigidas formas geométricas. Belas simetrias, magmifefeitos de linhas de fuga regulares: o ininsigarece como uma
arma bélica, bem preparada para o confronto. Nan&mttodo esse espirito de parada ndo esta ab ggma esconder a falta
de motivacgdes interiores, o vazio ideolégico querdoessas carcacas de soldados, treinados apemasopedecer
cegamente as ordens baixadas de cima. Outro é@aloasoldados russos: nenhuma habilidade guemeinbiuma vocagao
para o desfile militar, absoluta negligéncia pardoamacdes geométricas. E apesar de toda essaidade, ou justamente
por causa dela, motiva—os o 4dio ao opressor, ggianeital de quem tem razdes para o combate: ésaaforca, a
“estratégia” que lhes da a vitéria”.

%1 Ibid., 1982, p.53
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Resta acrescentar, a proposito deste assuntortexcado numa comparacgao entre Griffith e
Eisenstein, que, apesar de os dois serem considetiadextrema importancia no contexto da
evolucédo técnica no cinema, verdadeiros inventdeesadicbes que até hoje servem de base
(guardadas as diferencas de estilo), eles dife@mesaneira enquanto o que fazem essa
gama técnica fazer nos seus filmes. Enquanto tBrifimpenhou—se na busca de modelos
narrativos realistas (aplicando as regras de agidade, portanto), de coeréncia diegética,
Eisenstein pouco se voltou para a manipulacdo dosegimentos segundo uma linha de
narracdo realista. Machado assinala que os argstageral da Unido Soviética ja haviam
optado por este tipo de narragcdo, enquanto Eisersgguia na contramé&o. O autor veio a
elogiar generosamente Griffith na olffeé—cinemas e pds—cinemasas na obr&ergei M.
Eisenstein— A geometria do éxtaska uma ponta de critica a acdo de Griffith no rome

quando comparada a acao de Eisenstein.

[...] as interven¢Bes abruptas e violentas da ngentaeisensteiniana quebram essa
“objetividade” simulada, comprometendo portanttuado de “realidade”: a técnica
aparece, 0S recursos se mostram abertamente,macseexibe enquanto producéo
de sentido. Essa é a marca principal que distimgamema de Eisenstein de seus
congéneres burgueses aparentemente tao proximoffitl{Grpor exemplo):
enquanto estes procuram esconder a manipulagalogisn fazendo—se passar por
uma universalidade transparente (“a vida como '8leaguele recusa a mistificacéo
e revela o que toda a representacdo é: um ponistdede class¥.

Também na simples comparacéo que podemos fatzeraanmolduras—titulos
gue o autor escolhe para falar de Griffith e defSsein nas respectivas obras, ja percebemos
gue aludem a marca principal que ele encontra €& @an dos cineastas: o capitulo dedicado
a Griffith, Machado nomeia d® nascimento do narradpre, quando da abordagem do
cinema de Eisenstein temos, dentre os outrosgitidoobra (toda ela dedicada ao cineasta) o
capitulo intituladoA dialética no cinemaA Unica observagdo que eu gostaria de fazeresobr
este ultimo titulo, é que seria mais preciso diaetialéticado cinema’, ja que a dialética do
cinema einsensteiniano ndo é uma férmula extedsrpaocedimentos cinematograficos: ela

nao foi apropriada por este meio; ela é proprianem.

Ademais, a afirmacdo de Machado, que faz da repr&sio cinematografica néo
somente um ponto de vista em abstrato (mesmo queitdo), mas qualifica esse ponto de
vista como sendo sempre a expressao de uma céasadra de suas visadas que vem ao
encontro da perspectiva que assumo para pensarilmes fdo cinema brasileiro

contemporaneo (diria, obviamente, que essa € npalspectiva atual para pensar os filmes

32 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&fo Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.56/57.
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de todo o cinema, de qualquer época e nacionalid&ldermo ‘representacdo’ é, neste
sentido, arriscado de ser utilizado, uma vez quie @er entendido como usualmente o €,
como acao de representar em imagens uma realidaeléoe que serve de referéncia ou

substrato, e que na tela sera reconstruida. Ntutapegundo exploro essa questao.

Ainda assim, devo dizer que me causa certo incongo@ndo, ao falar sobre ou ao
descrever uma cena, utilizo os termos ‘mostrar‘mastracao’, pois parece que estou me
referindo a um dado material, j& disposto, cujaag#o e reproducdo na superficie sensivel
da tela seja a funcdo da lente objetiva. Certangugendo é com este significado que aciono
estes termos. Aumont denota uma preocupacédo paregidiuncdo de ser costume referir o
espaco cinematografico como um espaco natural,lssmegnte, sem que haja suficiente

trabalho em cima de uma definicdo desse espaco.

Dizer do espaco que ele é visto ndo €, com efgdagio uma enorme facilidade de
linguagem: o espago nao € um percepto, como samvonanto ou a luz, ele ndo é
visto diretamente e simconstruidg a partir de percepcdes visuais, como também
cinesicas e tateis. Ver o espaco seria, portaettessariamentaterpretar, a custa

de uma construcéo ja complexa, um certo nimerofdenacdes visuais.

Assim como considera Aumont sobre o espaco cirogréfico, esta no nosso
horizonte compreender toda e qualquer cena, todmadquer objeto visual do cinema,
qualquer fragmento, como uma construcdo. O pendamsn € mesmo possivel expressa—lo
mediante imagens, € entdo exprimivel porque o Hyma@nema reuniu, ao longo de sua
evolucdo no tempo, e gracas as inventividades doeastas, uma diversidade de
procedimentos que o podem definir como maquinaafsamento. E tecnicamente que esta
maquina pensa, e as imagens que exprime ndo samlasmostracdo ou representacdo de
um mundo, mas a construgdo mesma de um mundo, nceitmw de mundo (assim como o
conceito de amor, de odio, de liberdade, de opoesEisociedade, de crime, de justica, etc.).
O conjunto de técnicas € sua matéria prima, qué aeronado segundo determinadas
intencdes autorais. As escolhas técnicas criam énsgge estas resultam em ethicidades

audiovisuais a partir de molduras e moldura¢cdesageaciam sentidos identitarios.

1.2 O acontecimento cinematografico

Tenho imaginado pelo menos duas maneiras de aboodaacontecimento

cinematografico. Numa perspectiva mais ampla, pense temos o conceito de

33 AUMONT, JacquesO olho interminavel [cinema e pinturahdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.142.
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acontecimento no qual o cineasta situa a narréilivéca, uma questdo de postura a priori.
Assim, sua criagdo pode se ancorar num conceidzai@ecimento cinematogréafico enquanto
(a) tentativa de descricédo da realidade: ha nabioteé um acontecimento a ser (re)produzido,
o mais fielmente possivel. Ele ja existe como eveld passado ou dado do presente; é
preciso entdo saber (re)monta—lo. De outro ladootd@do uma postura praticamente oposta,
0 cineasta pode ancorar sua criagdo num conceggcatgecimento enquanto (b) tentativa de
construcdo da realidade. Neste caso, alids, apeeexpressao ‘interpretacao’ da realidade,
vinculada ao cinema de Eisenstein, pois remetenaideracdo de que ha um referencial de
mundo ressoando nas imagens; particularmente,ar@igo imaginar como nao haver, pois a

mais pura fabulacao ressoa realidades.

Ainda dentro dessa primeira abordagem (tanto eme(aquanto em (b), acima
definidos), ha posturas diferentes quanto a criad@oacontecimento (seja tentativa de
descricéo, seja tentativa de construcédo, € senm@agdo): em alguns filmes ha um grande
momento na narrativa, 0 acontecimento mais esperado outros, ha um desenrolar de
trivialidades: aqui, no mais das vezes, ndo ha endg momento, mas varios pequenos
acontecimentos, as vezes postos em direta relagsa@zes néo; eles remetem a uma série de

circunstancias cotidianas que vao construindo acanentos no mundo diegético.

A segunda abordagem diz respeito aos sentidos adéest na criacdo do
acontecimento, fenbmeno que existe em ambas asra®stios cineastas (descricdo ou

construcao — primeira abordagem).

Venho refletindo sobre a relacdo entre os enuasidilimicos e os acontecimentos
neles engendrados como determinantes mutuamenteddys. Antes do contato tedrico
com certas visadas sobre o acontecimento cinenddimmyr pensei duas formas dessa
implicacdo ocorrer, e penso que vale a pena expbA| novas compreensdes acerca do
assunto nao fizeram excluir tais formas, especmienporque as ‘imaginei’ ao lembrar os

filmes que analiso. Apresento—as abaixo brevemente.

Implicagéo A: da construgdo de determinados acomentos sempre resulta um
campo de potencialidades significantes que correipu intimamente com o teor mesmo
desses acontecimentos: ‘0 que acontece’ circunsceevantecipa virtualmente certas
sensaclOes e certos sentimentos, poténcias enuasiaglativas ja ao préprio ‘nome do
evento’. Exemplo: o cineasta planeja criar umaatiaa cujo acontecimento central seja um

ataque terrorista a uma escola infantil. O nomeswknto — ataque terrorista a uma escola
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infantil — suscita, ao mesmo tempo que gera, umitdso imaginario de possibilidades a

serem exploradas em termos de sensacbfes e seomsmentexploradas em termos de
enunciados (sendo que os sentimentos ofertadospaatador e o processo de identificacdo
deste com as personagens estédo intimamente ligadoenunciados produzidos). Assim, 0s
agenciamentos podem ser pensados desde a decumgagemcdes. Por outro lado, os
espectadores, ao saberem com antecedéncia daatpue fiime, vao assisti—lo, pressuponho,
com certas disposi¢cOes e/ou expectativas quankperiéncia emotiva que terdo perante tal
acontecimento. E ainda, a considerar suas predi§gss morais, possivelmente sejam
geradas expectativas acerca da conceituagédo dteacnento (enunciados que o conceituem

e que corroborem essas expectativas).

Implicagéo B: Trata—se de pensar que as enuncaedeltantes dos procedimentos
técnicos constitutivos do acontecimento tem o palteconceitua—lo de tal maneira que a
visdo a priori que se tem dele pode ser alteradasignificativamente afetada, ou ainda
significativamente reforcada. O acontecimento ‘agatprrorista a uma escola infantil’ pode
ser conceituado como evento cruel, violéncia frde& maldade (no caso deste evento,
provavelmente seriam enunciados deste tipo agasfegados pelos espectadores); ou, entao,
este acontecimento pode ser conceituado como Hslgnoutra natureza, como, por exemplo,
violéncia fruto de uma certa ordem politica, nalgodos que participam do evento sao

vitimas, até mesmo os terroristas.

Como disse mais acima, este é a apenas um dosmedensar o acontecimento. Ha
outras compreensdes a serem enfrentadas, que tnaamspectos bem mais complexos para
pensarmos a narrativa cinematografica. Neste serdidembrar Deleuze, ndo seria a logica
do ‘ou’, mas sim a légica do ‘e’. Varias sdo asefado acontecimento cinematografico, e
estas faces ndo precisam ser vistas como exclsdemiés como adi¢des envolvidas no

processo.

Sobre as implicagBes expostas acima, € oporturery due, com relagdo ao ‘o que
acontece’, nogcao de acontecimento relativo ao aggtoncentral do filme/evento principal,
compreendo que se trate de uma moldura narratdse rtaso, uma moldura—acontecimento.
E, com relacéo a conceituacdo do acontecimentopre@ndo que estdo ai englobados a) os
emolduramentos: autenticacbes de enunciados pa eagectador segundo condigbes
subjetivas (mas, em certa medida, compartilhadas) pdrcepcdo; e também b) as

molduracfes: procedimentos técnicos e estéticopomedaveis pela construcdo dos
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acontecimentos. Alids, sdo as molduragcbes que cjiamo as molduras, um campo que
oferta sentidos.

Feitas essas pequenas consideragfes iniciais,svam@cuperacao teodrica sobre

algumas outras faces do acontecimento cinematografi

Uma das questdes mais estratégicas para o cinemsarp@ dizer, narrar, mostrar
diegética e enunciativamente) é o acontecimémtaginemos as classicas situacdes. Estamos
assistindo a um filme, desde o comec¢o, como dayasem perder qualquer cena, como deve
ser. Uma pessoa que queria juntar—-se a experigeaima nés e pergunta: — O que esta
acontecendo? Ha também aqueles momentos em quesssap interrompem a espectacéo
para fazer uma coisa qualquer e, quando retornarguptam a quem ficou assistindo: — O
gue aconteceu nesse tempo? E ainda, aqueles gegaram a assistir desde o comeco mas,
por algum motivo, perdem o fim do filme. Eles tamb&&do perguntar, a quem ficou
assistindo, o que, afinal, aconteceu. E que o @nerfiime, estd sempre acontecendo.

Num cinema dito narrativo nao € dificil responderssas perguntas, menos ainda se a
narrativa for feita ao melhor estilo do cinema sié&s. A critica de André Bazin sobre este
modelo narrativo vai na direcdo de reivindicar dstores a existéncia do cinema naquilo
que ele entende ser a vocacao fundamental da sattmaser realista. Todavia, Bazin ndo
estava falando no mesmo realismo defendido pomnalgttistas e criticos, que querem como
principio criador das imagens cinematogréficas et@fde realismo, ou, a impressédo de
realidade. Enquanto o efeito de realismo tem p@@tiob ‘se parecer’ com o real (no sentido
de verossimilhanca) e apagar as marcas dessentpareéo construcdo, o realismo de Bazin
quer ver passar através das lentes objetivas ommégiau de proximidade com a realidade
mesma. Neste sentido, ele considera que quantosnesndiretores intervém tecnicamente na
producao de imagens, mais as imagens se aproxiraaeatl Isto implica concluirmos que,
para o autor, ha a possibilidade de que as imagemslesfilam na tela ndo sejam ilusoérias,
ndo sejam construcdes técnicas, enfim. Para ele,pgugsibilidade de que a méo que guia a
maquina seja, em boa medida, imparcial com relagionagens que produz. E que para
Bazin, essas imagens devem ser menos ‘produzidasiue ‘captadas’. O surgimento da
fotografia e do cinema, na visdo do autor, trougs@eranca de saciar no publico o desejo de
estar em contato com uma realidade menos mediagla quntura. Quer dizer, para ele, a
época de sua reflexdo, fotografia (e também cingradgriam realmente ser janelas para o

mundo, com minima, ou nenhuma, intervencdo humamaaducao das imagens.
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A pintura se esforcava, no fundo, em vao, por hakrj e esta ilusdo bastava a arte,
enquanto a fotografia e o cinema séo descobermsafisfazem definitivamente,
por sua propria esséncia, a obsessao de realismmd?s habil que fosse o pintor, a
sua obra era sempre hipotecada por uma inevitabgtsvidade. Diante da imagem
uma duavida persistia, por causa da presenca do rhomasim, o fendémeno
essencial na passagem da pintura barroca a faeogrdfo reside no mero
aperfeicoamento material [...] mas num fato psigicld a satisfacdo completa do
nosso afa de ilusdo por uma reproducao mecanicqudao homem se achava
excluido®
Chama—me atencdo o pensamento exposto por Bazmassagem acima, de que a

fotografia e o cinema teriam como escapar a suijatle de quem cria as imagens. Com

isso, fotografia e cinema deixam de ser vistas cuaioulos de mediacdo para serem uma

espécie de ponte para o real. Dai que facilmeb@esnos em comparacdes entre Eisenstein

e Bazin, uma vez que suas visbes sobre cinemaseritam.

Bazin teceu muitos elogios ao cinema Neo-realstaeus apontamentos sobre a
postura dos diretores nos da a ver alguns dosicsitéom os quais julgava um filme ser mais
ou ser menos realista. Enquanto Eisenstein val@@aemaneira a arte da montagem no
cinema, Bazin pede a minimizacdo de seu efeitopgmdo, a exemplo de filmes como
Ladrbes de bicicletdDe Sica/1948), que os cortes sejam reduzidosiaomm necessario, e
que as acdes se desenvolvam na tela em seu temlpm r@anto quanto seja possivel. O
desafio maior desse modelo (Bazin) seria dar gosctsdores a ambiglidade inerente aquilo
que é real. Ja que a realidade € sempre perpapsadana diversidade de sentidos, as
imagens deviam ser captadas e arranjadas de mofimezer essa polissemia (ao invés de
sentidos pré—intencionados), a qual caberia aiinezpretacdo do espectador.

Para Bazin, imagens polissémicas chamam mais teipacdo do espectador, e
portanto o autor identificava uma diferenca na g@ba dos espectadores quando da
experiéncia com filmes do cinema classico e quatalexperiéncia com filmes do cinema
moderno. Este, surgido no pds—guerra, inaugurgaecegmente pelo Neo-realismo italiano,
tendia & producéo de filmes cujos acontecimentdisi@nos e triviais ganhavam mais espaco
na tela do que os grandes acontecimentos, tipideneemstruidos no cinema classico (com
énfase na tradicdo do cinema norte—americano)amorto conceito de acontecimento é
modificado de uma tendéncia a outra, e isso tamela piegese quanto pelas técnicas
empregadas. Se no cinema classico a tendénciadued® dramatica e a hierarquizagédo das
acbes com vistas ao suspense, a tensdo, a exygectato cinema moderno neo—realista a

tendéncia € o fracasso das acdes em nome de unralasele fatos sem grande variacao de

3 BAZIN, André.O Cinema - Ensaio$&o Paulo: Brasiliense, 1991, p.21.
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peso na narrativa, incluindo ai a imprevisibilidatbes cenarios abertos e a casualidade nos
acontecimentos (casualidade porque acdes imprepata a cena poderiam — ou deveriam —

ser incorporadas). Aludindo ao acontecimento comevuento, Bazin vai dizer que

A arte do diretor reside em sua destreza para f&mgir o sentido desse evento,
pelo menos aquele que ele lhe atribui, sem comaisabar com as ambiguidades. O
neo—realismo assim definido nédo é de modo algurogripdade dessa ideologia, ou
mesmo daquele ideal, tampouco exclui outro, talccamealidade, justamente ndo
exclui o que quer que sefa.

Ha uma concepcao diferente de acontecimento ambema classico e cinema
moderno, e também uma condi¢cdo discursiva/conteitiiferente no tratamento de
acontecimento enquanto espetaculo e no tratamenmtacdntecimento enquanto o evento
trivial. Nos dois estilos cinematogréaficos o acemtento € pensado através da narrativa, pois
nao ha histéria quando nada acontece (deverianas‘éatoria’?). Contudo, o aparato de
procedimentos mobilizados para construir os acon&tos ndo somente o0 conceituam de
um ou outro modo, como também, e talvez sobrefuglmnitem ao diretor expressar em graus
diferentes seu pensamento, e, neste sentido, eostde acontecimento e pensamento do

cinema dialogam intimamente.

Vejamos que tanto Bazin quanto Eisenstein nagatasassumir um modelo classico
de cinema, um modelo cuja base e horizonte sejanamacéo linear tradicional, que atenda
ao encadeamento ac&s. reacdo. Este seria 0 modelo organico, no qual fudoiona
segundo um principio organizador: perfeito funcioeato da organicidade (toda parte
cumpre uma funcéo); desdobrar l6gico dos fatosprartrama central. Também tanto Bazin
quanto Eisenstein concordam que o cineasta pode gentido a partir da reproducédo ou
construcdo dos acontecimentos. Porém, enquantoleadugetiva a (re)producdo dos
acontecimentos a partir do principio ambiguo ddidade, este objetiva para o cinema a
(re)criacdo dos acontecimentos conceitualmentesjamdo certos sentidos (ainda que estes

permaneca em aberto, da ordem do indeterminawd, al@articipacdo do espectador).

[...] o que importava para Eisenstein ndo era aodegdo naturalista do mundo
sensivel, mas a articulacdo de imagens entre shat® que a sua contraposi¢ao
ultrapassasse a mera evidéncia dos fatos, gerantldce®

Se a concepcdo de acontecimento cinematograficdanade um a outro desses

cineastas (em certos sentidos, claro) talvez isstesa também ao fato de que a concepcao

% BAZIN, André.O Cinema - Ensaio$ao Paulo: Brasiliense, 1991, p. 302.
3 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&so Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.55.
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de realidade do mundo também muda. Segundo Macliasenstein pensava a realidade
visivel como mundo aparente — mundo das aparémiagiue o real mesmo das coisas estava
encoberto pelas aparéncias. Por isso, uma montageoeitual deveria instalar—se no seio
dessa realidade enquanto nova otica, 6tica pemeteasignificante desta realidade. Dai a
reconstituicdo, e n&o a reproducgédo, interpretam® a@contecimentos. Um registro em
sequéncia dos eventos perante a camera, com o ondl@iimterrupcdes, como defende Bazin,
ndo € o modo de acionamento da técnica que melhorcioha para a
interpretacdo/conceituacdo dos acontecimentos, coed@ com a montagem conceitual
eisensteiniana. Aqui, o corte é procedimento eléangie elementar ele sempre foi para o
cinema) para a producao de sentido, pois do sargge 0 novo plano, a nova imagem, que,
no contraponto com a imagem anterior faz surgileeisobre o acontecimento. Num modelo,
0 acontecimento € objeto narrado; noutro, o acon®tdo € a propria narrativa, ou, se
preferirmos, a narrativa é o préprio acontecimerifm invés de ajudar a descrever o

acontecimento, a montagem multiplica—o, dilatattapassa—o [...]*’

A critica de Bazin & montagem excessiva revelapseacupacdo justamente com a
possibilidade de haver uma significacdo pessoaizi&inais dos acontecimentos, ao inves de
haver a descricdo dos acontecimentos (admitindopotissemia de sentidos). Se o0 cineasta
deve ser operador de uma janela para o mundo, fdlewss devem mostrar 0 mais
objetivamente — com 0 minimo de intervencdes, entés acontecimentos que compdem a
narrativa, donde a profundidade de campo ao in#vatiacdo de angulos e o plano
sequéncia ao invés da fragmentacdo ja seriam escoffais de ‘mostragem’ do que de
construcdo. Ja uma narrativa trabalhada por vasaa@igulares, alternancia de planos, uma
montagem expressiva, enfim, estaria carregada dsapento autoral, de enunciados

ideoldgicos (ou admitiriamos que ha autoralidadetes de ideologias).

Os termos em que Bazin coloca tal preocupacaonfagéorcar um tipo de reflexao
sobre o acontecimento como matéria prima da entfmiaConforme disse no comec¢o do
texto, os modos como o diretor vai criar 0 acomtecito serdo determinantes para 0s
enunciados que ira produZfrO acontecimento em si, enquanto argumento paendelver
a narrativa, €, neste sentido, o que menos impuorta.grupo de diretores pode ter como

argumento um mesmo acontecimento para narrar &azeaoem, com seus estilos técnicos,

3" MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&so Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.57.
% Certamente que ndo precisariamos de Bazin pararpesssaidéia, mas as pontuagdes do autor sobreeairnentos cujos
sentidos sdo ambiguos e sobre acontecimentossaijtidos estéo dados, foi 0 que me levou a esseias30.
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produzirem sentidos diferentes, ou até divergeiaga em jogo, portanto, um pensamento

cinematografico: o cinema pensando através de itoaapie cria.

Na revisdo sobre o tema do acontecimento no cinematexto de André Parente
convocou atencdo para essa associacdo que vendoddazntre o acontecimento e a
enunciacdo. Ao me aproximar de proposicbes do tduiolevada a refletir mais
profundamente sobre o acontecimento cinematografiomo ndo poderia de ser, ja que
Parente produz pensamento em aproximagdo comsaffdo Acredito que pude aceder em
alguma medida a este pensamento pelo fato detEramente me dedicado a alguns textos

de Henri Bergson e Gilles Deleuze.

Eis como Parente nomeou o capituldeleuze e as virtualidades da narrativa
cinematograficaO autor expde porqué faz o acionamento em Delparz as reflexdes que
seguirdo, e delimita também sob qual orientacdondmens ele as estara interpretando:

enquanto imagens técnicas.

Ao pensar a imagem técnica — fotografia, cinemdeaw,i imagem de sintese,
realidade virtual —, nos servimos dos conceito$dies Deleuze para escapar de
certas oposi¢des que costumam nos paralisar: fegdiscurso, imagem e narrativa,
imagem e modelo, sensivel e inteligivel. Utilizansobretudo o conceito dertual
gue, na verdade, é mais do que um conceito, € ampa&onceitual que aparece,
aqui e ali, na filosofia de Deleuze sob designagiésrentes: acontecimento,
exprimivel, enunciavel, rizoma. Sao, no mais damesgvirtualidades que nado se
confundem com suas atualizacdes espaco—temporais.
Notemos: acontecimento aparece no mesmo fildxphingivel e enunciavel, de modo
gue podemos inferir que um acontecimento cinematiogr, neste sentido, ndo é o mesmo
que (ou difere de) algo ‘expresso’ ou algo ‘enuth@iaA abordagem de Parente sobre as

teorias narrativas tensionou meu horizonte, egsar abrirei este espaco.

Idealmente deveria aprofundar as teorias nas quaistor se orienta para apontar
essas tendéncias conceituais de narrativa, pore@s#omo a apreensao como tentativa e
inicial. Ainda assim, tal apreensdo compareceu ddonprodutivo quando do momento das
analises. Comecarei por explicar trés dimensOdererges a trés correntes teodricas, de

compreensao da narrativa e do enunciado.

Segundo Parente, dentre as grandes teorias adivearha trés correntes que pensam

a narrativa filmica a partir de um certo aspectoedanciado. Tal aspecto compreende o

% PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timaracinematografica. InRAMOS, Ferndo (org.). Teoria
contemporanea do cinema, VolS40 Paulo: Editora Senac S&o Paulo, 2005, p.253
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enunciado como representacado de um estado de,agsa®do que o enunciado se relaciona
a uma estrutura linglistica. As trés correntes espondem as analises teméticas ou
proposicionais fundadas pelos formalistas russosyi@tologia de Gérard Genette, e a teoria

mimética de Paul Ricoe(t.

la. dimenséo (relacionada aos formalistas russ@s teoria semantica). Aqui a
narrativa implica um acontecimento (ou mais) qya sentado na forma de pelo menos dois
enunciados. Tais enunciados — que Parehtama também de proposi¢cdes — devem estar
ordenados temporalmente. Nesta dimenséo, “A nearathssui uma natureza linguistica (por
isso ela tem uma estrutura), é o fala—se ou o €satandependente das técnicas particulares
que se encarregam defd. A estrutura narrativa, neste caso, ndo se altezadp se altera o
meio em que se expressa, permanece idéntica. Andédnedo enunciado e da narrativa que
essa teoria adota é chamada de ‘designacao’. ésqagos enunciados narrativos entram em
relacdo de modo a oferecer dai elementos que ¢&msimam estado de coisas designado ou
uma mudanca num estado de coisas designado. O<iasms entram em relacéo
paradigmatica ou sintagmética. Parente refere assateristica como sendo a linguagem da
acdo. Pelo que compreendi, a mudanca no estadoisks s6 € exprimivel mediante os

enunciados que constituem os acontecimentos.

2a. dimensao (relacionada a narratologia de Gé&pamette). Aqui, € segundo uma
compreensao de enunciado enquanto manifestacaaumciacdo (e ndo mais designacao)
gue tedricos vinculados a essa dimensao se oriemaestudo da narrativa. “A narrativa é o
enunciado narrativo, o discurso oral ou escrito aggime a relacdo do acontecimento ou de
uma série de acontecimentd$.Essa definicdo, de Genette, esta inserida naptisci
chamada ‘narratologia’: estudo da narrativa comodoraral ou escrito. Nesta perspectiva de
abordagem, ha sempre implicado um narrador em panpessoa, ainda que virtualmente,
aquele responsével pela producdo de cada ‘fraseantativa, que as produz e emite. Afinal,

trata—se de uma manifestacao.

3a. dimenséo (teoria mimética de Paul Ricoeugreiie aponta para uma diferenca
fundamental entre esta e as outras duas. Nestanshime2 a narrativa que faz advir a

linguagem, e ndo o oposto. Quer dizer, a narrativaugar de expressao da linguagem. Na

40 PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timaracinematografica. tnRAMOS, Ferndo (org.). Teoria
contemporanea do cinema, Vol3ao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2005, pR®4plicacdo sobre as dimensdes, que
seguem este paragrafo, sao tiradas da mesmamiargeguéncia das paginas.

“11bid., 2004, p, 255.

42 |bidem. A frase referida é de Gérard Genette.
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perspectiva da teoria mimética nossa experiéngjnaria e o sentido oculto do mundo séo o
objeto dessa expressdo. Se antes tinhamos naretiyaanto designacdo ou enquanto
manifestacdo, agora trata—se de pensa—la enqugniticacdo. Também aqui a narrativa

deve ser criada segundo uma ordenacéo cronolagieajetermine um antes e um depois dos
acontecimentos; porém, ha incidindo junto a essgu$ao cronoldgica dos acontecimentos
uma dimensao configuracional. Para explicar a de@erconfiguracional, Parente anexa ao
texto a visada de Louis O. Mink, filésofo da lingea para quem a narrativa tem um carater
sintético, dado a partir da combinacdo, sempreees, entre uma ordem cronoldgica dos
acontecimentos e uma ordem configuracional. Estdefinida basicamente pela acdo de

destacar uma configuragédo de uma sucessao.
Para Ricoeur, a narrativa opera uma sintese da nigss transformando o diverso e
0 heterogéneo que a constituem, dando—lhe umafisagdo. [...] Essa € uma
sintese comparavel a um ato de julgamento reflexisdintegra os acontecimentos
em um todo. E a intriga (unidade sintética) quasi@ma os acontecimentos
multiplos e dispersos em uma histéria una, compdetateligivel. A narrativa é,
segundo Ricoeur, a um sé tempo, discordancia (psocale diferenciacao),
distribuicdo e organizacado de fatos, acbes e psidatho3, e concordéancia,
configuracdo ou sintese (processo de integraca®)fatos, acdes e paixdes que
exprimem a significacdo de um todogos.*?
Desse modo, podemos assimilar configuragdo comio ae significar a realidade a
partir de uma sintese que deve a ela corresponderp a parte capaz de representar e
significar o todo. Nao pude deixar de lembrar dagppsta glauberiana, que em alguns de seus
movimentos pretendia condensar o movimento do muadgartir dos dramas dos
personagens, do ambiente sécio—politico alegorizedoarrativa, enfim, das imagens que
estavam a comunicar-se enquanto emblema nacian&ineguanto um momento da historia
de um povo. Ademais, esta uUltima dimensdo me fawdar idéias que tenho acerca do
cinema brasileiro, especialmente se o penso emaela tradicdo do cinema de autor. Nao
me refiro a pensd—lo enquanto uma ou outra noca@ntativa, se é ou ndo advinda de uma
matriz linglistica, mas sim a essa caracterisécpldgamento e significacdo da realidade, de
uma operacdo reflexiva sobre um estado de coissegecaracteres me parecem muito
presentes no Cinema Brasileiro). Também as outtess dlimensdes me remetem a
caracteristicas que se relacionam com o cinemddiragno que se refere a memoaria que
tenho, tanto dos filmes quanto dos textos sobeaséma), pois ndo ha como negar que ha

designacdes e que ha manifestacdes.

4 PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timaracinematografica. In: RAMOS, Ferndo (orgleoria
contemporanea do cinenmol.1. Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 20@56p.
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Observemos que essas trés concepgdes de naestiivaassimiladas a um aspecto do
enunciado, sendo este sempre relativo a um estadoiss que a narrativa representa. Esta
representacdo se realiza ou através de designdtd@la—¢e” e “conta—se”), ou de
manifestacdo (“eu falo” e “eu conto”), ou de sigratéo (“o mundo fala”, mas “ele s6 pode

falar se for contado”).

Parente propde que a narrativa pode ser definigaagmmo um enunciado desde que a
narrativa ndo seja assimilada somente a essed@ses trés dimensdes). Para tanto, o autor

diz que uma quarta dimensao deve ser acrescidgeasar a narrativa.

O principio fundamental agora € pensar a narratbra0 matéria enunciavel, e ndo
como um estado de coisas representado (deter—ssntnos enunciados). “A narrativa €,
antes de tudo, um enunciavel, e o enunciavel oentid® ndo se reduz nem ao estado de
coisas nem ao enunciavel de fato [*/Agora, a questdo que se impde & reflexdo sobre o
acontecimento cinematogréfico € a de pensar odgecdimo o exprimivel ou o expresso pelas

proposicdes (o sentido é igual ao expresso petgmpicoes).

O sentido n&o corresponde a proposicao sobre tadcede coisas, mas aquilo que
esta entre e, a0 mesmo tempo, para além das @idas proposi¢cdes sobre as coisas. O
sentido ndo se confunde com a proposicdo. O serditijuanto virtualidade, j& que € um
exprimivel, um enunciavel, ndo deve se confundin @proposi¢do, ou, com o enunciado,
pois que estes sdo atualizagbes espaco—temporatzaveis, identificaveis. Contudo, essas
atualizacdes ndo estdo separadas dessa mesméidadeacom a qual ndo se confundem.
Nem confundidas, nem separadas: resta imaginaapgsar de independentes séo indistintas.
Parente lembra, com os Estdicos e com Blanchot,ogaeontecimento (o0 sentido), mesmo
que ndo se confunda com suas atualiza¢des espapmries, pertence também ao presente,
“[...] ao enunciado como puro expresso que nosacdémuer dizer, o sentido, apesar de
pertencer ao passado e ao futuro simultaneamendle, ger intuido no presente, enquanto

atributo logico saido das proposicgoes.

4 PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timaracinematografica. In: RAMOS, Ferndo (orgljeoria
contemporanea do cinenmol.1. S&o Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 200G&.

5 |bidem. Parente faz essa aproximacdo entre naraihematografica e acontecimento enquanto o jor@entido nao
somente a partir dBlanchot mas fundamentalmente a partir da nocdo de seetid®eleuze Para tanto, a obra que
atravessa seu texto ndo poderia ser outra qué ndgica do sentidoO sabe quem ja teve contato, a complexidade dessa
obra deleuzian&inema | Amagem-movimenteCinema Il- Imagem—tempcohegam a tornar—se demasiado didaticas. Ler
tal aproximacao erRarenteresultou num acréscimo de compreenséddetruze ja que pude imaginar as ‘explicacdes’ nas
dindmicas de um objeto.
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Ainda com apoio em Blanchot, Parente propde peasarrativa em funcdo de um
ponto. A narrativa corre ao encontro deste pontpaedoxalmente, nem sequer existe antes
de alcanca—lo. Tal é o lugar e o papel do aconttion do sentido. O sentido ndo ‘insiste’ a
partir dos enunciados, ele precede os enunciad@sépnovimento de pensamento: atravessa

a matéria e se expressa através dela.

Dizer que a narrativa comega somente quandonoazntido (na acepgéo de sentido
que estamos vendo neste momento), é dizer queaivaicomeca somente quando acontece.

Nas palavras de Blanchot

[...] a narrativa ndo é o relato do acontecimentas o proprio acontecimento, a
aproximacao deste acontecimento, o lugar onde ethagnado a produzir—se,
acontecimento ainda por vir e por cuja atracéoretiza pode esperar, também ela,
realizar—sé®
O acontecimento acena em enunciados que pertenzegmesente, mas também, o
acontecimento é o devir-ilimitado: “[...] eternarteen que acaba de se passar e 0 que vai se
passar, mas nunca o que se pass@’ devir—ilimitado de que fala Deleuze é algo camo
movimento de avan¢co com vistas ao futuro que arastncomitantemente, o passado
(intercessao bergsoniana no pensamento de DeleNm&mos que, entendido com um
movimento, o sentido ndo pode mesmo deter—se e Dai a compreensdo de que o
sentido ndo ‘existe’, apenas ‘insiste’ ou ‘subis® que existe sdo as designacoes, as
manifestacbes, e as significacbes, reconheciveisespaco e no tempo, reconheciveis
enquanto proposic¢des. J& 0 acontecimento, quandiderado enquanto o proprio sentido, €
incorpdreo; transcende suas préprias atualizagd@sessa—se mediante 0 que emerge de um
conjunto de proposicoes, razdo pela qual o sene&n ser proposto como anterior aos

enunciados.

A narrativa cinematografica, se considerada comocorpo de massa enunciavel,
cujos sentidos incorpéreos sdo o proprio acontetimepode (e deve) ser estudada com
vistas aos enunciados que produz, desde que néduaamos a isto, ressalva Parente. Se
pararmos nesses enunciados para autenticar o nakengoe falam os cineastas, e 0 que eles
falam desse mundo, ja estaremos descobrindo algais& sobre o objeto. Mas compreender
e experimentar a narrativa segundo esta acepcaacal®ecimento implica intuirmos o

sentido expresso pelos enunciados. O sentido, nassenédo € o julgamento sobre as coisas,

4 PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da t@sracinematografica. InRAMOS, Ferndo (org.). Teoria
contemporanea do cinema, Volg40 Paulo: Editora Senac S&o Paulo, 2005, p. 258.
4" DELEUZE, Gilles.Légica do sentiddS&o Paulo: Perspectiva, 2007, p.09.
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mas o efeito do encontro das coisas, do enconsaoigas com as coisas. Constituem (0s
sentidos) o incorporeo do filme, sdo uma qualiddelefeitos que Deleuze chami@itos de
superficie¢ e como tais ndo podem sequer ser comparados v yae emerge de uma

superficie, porque mesmo o vapor é por demais oeogeerto do que eles séo.

Estes efeitos ndo sdo corpos, mas, propriamerdad@a) “incorporais”. Nao séo
qualidades e propriedades fisicas, mas atributpeds dialéticos. Nao séo coisas ou
estado de coisas, mas acontecimentos. Nao se [maEleuk existam, mas, antes,
gue subsistem ou insistem, tendo este minimo dguseconvém ao que ndo é uma
coisa, entidade n&o existente. N&o sdo substantivasijetivos, mas verbdy.
Trazer para o texto a concepcéo de acontecimarematografico enquanto sentido —
na concepc¢ao de sentido que acabamos de ver, eon@o sindbnimo de enunciado — foi 0
maior desafio em termos de abordagem teorica pesiguisa. Na continuidade deste estudo
(para além deste texto, portanto) devo aprofunagantecimento sobre as consideragcdes aqui

expostas.

1.3 Memoria do pensamento brasileiro sobre o cinema de autor

Alimentam a memoria do cinema brasileiro ndo sdmas obras em si, mas também
os textos que foram e sdo produzidos sobre as.ofhoagntrar em contato com algumas
leituras, teorias em geral sobre o cinema bragjlgiercebi que a historia deste cinema é
escrita sob diferentes pontos de vista e diferentespretacdes. Atualmente, especialmente
no que se refere a artigos publicados em livradstas ou congressos, me parece haver uma
divisdo: de um lado, pesquisadores/criticos queatoluma atualizacdo da vertente autoral
cinemanovista em filmes contemporaneos; de ougsquisadores que saudam producdes
estético—ideoldgicas descomprometidas com essigdacem nome de um cinema rentavel
(n&o entraremos nessa discussdo, mas poderiameBogae se faz sentido pensar uma

dicotomia entre rentabilidade e cinema politico).

Tanto quanto meu movimento de conhecimento dose§ilse deu do presente ao
passado, também o fora o movimento de conhecimemto os textos; ou seja, atentei
primeiramente para textos mais recentes — denteais encontrei certas divisdes radicais de
posicionamento. Ocorre que, ao buscar os dizedeisds sobre o cinema nacional em textos
mais antigos (refiro-me a textos que recuperamstdra do cinema nacional desde os

primordios até por volta de 1980), percebi que dsgado sempre fora uma tendéncia entre

“8 DELEUZE, Gilles.L6gica do sentidoS&o Paulo: Perspectiva, 2007, p.05.
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0s criticos e entre os cineastas. Antes da ectis&inema Novo a divisdo ndo se dava tanto
nos termos de debater se uma ou outra estéticapuratra tematizacdo, se caracterizava ou
nao como cinema de autor; mas ja haliares se desenhando para a distingdo de obras com

maior ou menor comprometimento politico, socialykural.

Luiz Oricchio reclama a falta de um estudo ampim#éicado com relacéo a historia
da critica cinematogréafica nacional. Segundo orautanesmo ja foi feito com relacdo a
histéria da critica literaria. Vastos sdo os maiera disposi¢cdo do pesquisador que quisesse
empenhar—se em estudar os didlogos que vém setathelesidos entre os criticos de cinema
e as obras do cinema no Brasil desde os priméaihistéria do cinema nacioridl.
Imagino que esta obra hipotética poderia ter muftaos, diversos niveis de
abordagem. Poderia, talvez, inventariar as chalesdgicas ou estéticas segundo
as quais os filmes foram analisados em determinggasas, em especial no
momento histérico em que apareceram e foram aquibiso é do maior interesse,
porque hoje ninguém ousa falar @dadao Kaneou Terra em transesem
acrescentar que sdo obras primas, trabalhos refaigrenfim, classicos do cinema.
No entanto, quando foram langados, eram apenassfilemtre outros. Firmaram

reputacdo depois, pelo consenso, por aquilo quge Jaris Borges chama de “longo
ressentimento” proprio dos classicos.

Essa passagem do autor nos faz lembrar as varigoe cercam a percepgao e,
consecutivamente, a andlise das obras, variantesem®ntes a um periodo especifico.
Oricchio chama atencédo para a diferenca de posiciento critico perante as obras quando
escritas no calor da hora com relacéo a posicionmsescritog posteriorj quando entdo os
criticos langcam um olhar a distancia — condi¢asidaapara que se possa dimensionar o
significado social de uma obra no contexto de anigdoniz Vianna é relembrado pelo autor
como critico que ja fora considerado inimigo doeaa brasileiro, pois o critico costumava
atacar tanto a Chanchada quanto o Cinema Novoresapava em sua lista de filmes
favoritos apenas filmes estrangeiros — norte—am@eoE, na maioria. Se este critico manteve
sua opinido acerca dessas produgfes, 0 mesmo odie@ no movimento critico de Eliz
Azeredo, que quatro décadas apés ter se manifestadtvariamente ao movimento
cinemanovista (Azeredo foi, alias, quem inventoexpressao Cinema Novo) declarou em
texto aoJornal do Brasil no ano de 2002, uma reavaliagado positiva a filseeNelson
Pereira dos Santos (um dos precursores do Cinema) N& exemplo de outros artistas que

sofreram com criticas ‘apressadas’, Oricchio c#adaras avaliagbes que artistas como

4% Ao apontar a existéncia de um estugo abrangebie socritica literaria, Luiz Oricchio indica a alistéria da critica
literaria no Brasil autoria de Wilson Martins. ORICCHIO, Luis. Zan@®inema de novo: um balanco critico da retomada.
S&o Paulo: Estacéo Liberdade, 2003, p.208.

%0 |bid.,, 2003, p.207.
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Machado de Assis, Pablo Picasso, Stravinsky e -\lil@os receberam quando estrearam.

Como disse o autor, “(...) poucos conseguem séefaem seu tempo ou terra.”

A absorcao de filmes estrangeiros no territéricioraal foi outro ponto levantado por
Orrichio para pensar o papel da critica cinemafmgraFoi de passagem que ele assinalou,
mas ja podemos concluir que ndo somente o pulditoa poder de definir a cultuacao de
obras no pais, mas também os criticos. “Poderianars [...] como as grandes
cinematografias, a soviética, por exemplo, filtnarge para a nossa cultura através daquilo
que foi escrito sobre elas aqaf.Sobre o cinema soviético, 0 autor aponta o destdgdo a
Sergei Eisenstein, especialmente por parte de usnnuiis respeitados nomes da critica
cinematografica, Paulo Emilio Salles Gomes. Comeoemes adiante, Glauber Rocha
compartilhava da ideologia de Salles Gomes, e tambglaudia as obras e 0s escritos
cinematogréaficos de Eisenstein. Nestes dois noBlasper Rocha e Sergei Eisenstein, temos
exemplos de cineastas que nado se limitaram apepasi@onar—se mediante a expressao de
suas obras artisticas, mas registraram tambémpssagdes nos varios textos dedicados ao

cinema.

Quando um grupo de cineastas comec¢a por desedaném, em discursos orais e
textuais quanto nos filmes, principios estéticoeldgicos do que deveria ser um cinema de
autor — principio central para o movimento cinemnvésta — acirram—se 0S animos entre
artistas e critica (assim como entre 0s propritistas e 0os proprio criticos). Se sempre houve
posicionamentos distintos, com relagdo ao CinemaoNs diferencas se puseram radicais.
Isso podemos concluir ndo somente em Oricchio,&uen autor contemporaneo e que na
referida obra abre espaco para recuperacfes asssdibre o cinema nacional, mas também
em autores de proposta histérica mais sequenoialp @ o caso de Ferndo Ramos com a obra
gue organizouHistdéria do cinema brasileiroNesta, estdo dispostos sete capitulos. Cada
médulo é acompanhado do nome de uma fase do cimesigeiro: Médulo 1 — A Bela Epoca
(primérdios—1912), e Cinema Carioca (1912-1930)dMao 2 — Os Ciclos Regionais de
Minas gerais, Norte e Nordeste (1912-1930); Médule O Cinema Paulista e os Ciclos
Regionais Sul-Sudeste (1912-1933); Modulo 4 — Achada e o Cinema Carioca (1930-
1955); Médulo 5 — A aventura industrial e o CineRaulista (1930-1955); Mddulo 6 — Os

51 ORICCHIO, Luis. ZaninCinema de novo: um balanco critico da retoma8iao Paulo: Estacéo Liberdade, 2003, p. 210.
52 |bid., 2003, p.209. O autor relata que “Era haliéeoPaulo Emilio e do jornalismo cultural de engiiblicar ensaios
seguidos sobre o mesmo autor, desde que estecfmssiderado suficientemente importante. Assimeentie dezembro de
1957 e 25 de janeiro de 1958, o “Suplemento Ligtate O Estado de Sao Paulpublicou seis longos artigos de Paulo
Emilio sobre o cineasta soviético Sergei Eisenst@rhomem Eisenstein”, “O pensamento de Eisen§t&nformacéo de
Eisenstein”, “Eisenstein e a massa”, “Eisensteamaistica” e “Eisenstein e o herdi”.
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Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970); Modudl — O Cinema Brasileiro
Contemporaneo (1970-1987).

De modulo a médulo ndo se repete nenhum autoouFaccargo do préprio Fernéao
Ramos as 100 paginas dedicadas apenas ao Cinenoa dlpvaos novos rumos do cinema

brasileiro.

Ferndo Ramos faz afirmacgfes sobre a década deqL@6fe repetem — ndo tal e qual,
mas com 0 mesmo teor — em obras de outros autoeegaam de cinema brasileiro, como
Ismail Xavier e Jean—Claude Bernardet. Nessasi¢épstsobre o contexto histérico, parece
que esta colocada a preocupacao dos autores emcderaa condicdes de ambiéncia que
germinaram o0 movimento cinemanovista. Ferndo Raropsidera a década de 1960 como a
mais pujante em termos de criacdo de arte brasikeiafirma este momento histérico como o

grande propulsor da manifestagédo cinematograficeonal.

Ha momentos na histéria em que a conjuncdo de efat@antes dispersos cristaliza
potencialidades. Surgem entdo manifestacfes eastespecialmente vigorosas. Para o
cinema brasileiro a década de 1960 parece tersidalesses momentos privilegiados. O
bindmio nacionalismo—modernidade (acrescido assvepeingrediente social), que produz
durante o século XX as manifestacfes artisticas mgorosas da cultura nacional, encontra
nessa década condicdes particulares para se expan@impo cinematografico.

N&o ha, no acionamento em Ramos, como apontarysarau outro fator isolado
como sendo aquele cujo peso teria definido o sugionde uma consciéncia para o cinema
autoral entre cineastas brasileiros. Ismail Xaween,O cinema brasileiro modernafirma
sobre a idade herdica do Cinema Novo que “quenmidefis caminhos e acirrou as polémicas
foram os jovens universitarios, os intelectuais eriticos empolgados com o Neo—realismo e
a Nouvelle—Vague™ Porém, Ramos demonstra em seu texto que tantodénieia italiana
guanto a tendéncia francesa nédo sao fatores datertes para o nascimento do Cinema
Novo, e que as condi¢des inerentes ao prépriojaitsda que se considere tais condicdes em
consonancia com acontecimentos exteriores — tinftaga para germinar o movimento
cinemanovista; Neo—realismo italiano e Nouvelle Mggenquanto influéncias, sdo pecas

desse quebra—cabecas, mas ndo podemos concléargoreas mais determinantes.

A escolha de teméticas tipicamente nacionais, eosxploragdo do cotidiano do
cidadao brasileiro e das paisagens do territéricional figurou como um dos preceitos

cinemanovistas. Entretanto, essas caracterista@desnp ser encontradas ja nas producdes da

% RAMOS, Ferndo. Os novos rumos do cinema brasilgi@®5-1970). In: RAMOS, Ferndo. (Orgdjstéria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 301.
54 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro modern®&o Paulo: Paz e Terra, 2001. p.48.
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Vera Cruz, na década de 1980 Vera Cruz, como estudio voltado a producées uféh
comercial, ndo estava vinculada a ideologias paBtide esquerda ao promover mais da
metade de seus longas—metragens com base neske,escsim a crenca de que o publico
brasileiro queria se reconhecer nas imagens dopeguio cinema. Segundo Ramos, o
Cinema Novo comega por constituir—se jA no comexgsal década, a partir de rodas de
debates e inflamados discursos de um grupo de stasegue se opunha aos moldes da
producao industrial do cinema, oposicao feita niaissivamente em relacdo a producdes

paulistas de 1950.

Ramos cita como fundamental espaco de discussé@@em@éncia do novo cinema 0s
Congressos de Cinema realizados entre 1952 e Bpe3ar de Glauber Rocha ter entrado
definitivamente para os estudos memoriais do cinlerasileiro, muitos outros intelectuais e
cineastas encorparam o0s discursos da revolucdendida nos modos de fazer cinema
nacional. Entre estes, figura Nelson Pereira dosoSaque é tanto critico/intelectual quanto
realizador de cinema (assim como o fora Glaubeh&®oSegundo Ramos, nos debates era
comum o tom marxista dos argumentos, mesmo no aoi@gécada de 1950 podiam ser
constatadas as bases ideoldgicas e as propostascts e estéticas que viriam a ser, anos
mais tarde, os pilares do movimento cinemanovidédson Pereira, no | Congresso Paulista
do Cinema Brasileiro (abril/1952) apresentou ursa tatitulada ‘O problema do contetdo no
cinema brasileiro’. Nelson poderia ndo imaginars i@ sua tese havia sementes que seriam
cultivadas nos anos seguintes da década e maisdaanente na década de 1960, quando a
geracao cinemanovista ganha contornos vivos notardhicinematografia nacional e, claro,

no ambito das discussdes sobre os rumos da ap&is.o

A tese de Nelson Pereira da a ver um conflito desde aquele periodo atravessa o
cinema brasileiro, que se refere a essa vontadepgrte de alguns cineastas, de fazer um
cinema de autor e a0 mesmo tempo estabelecer cautat 0 publico. A tese de Nelson se
concentrou em pensar como conquistar o publico mexim a qualidade técnica deficiente
dos filmes. Ele prop6s aos cineastas pensarem telmn dos filmes a partir de tematicas
nacionais, ja que, justamente naquele momentorizisféestava em voga na sociedade a
orientagao nacionalista. Os diretores deveriansede®do, incorporar, conforme seus estilos,
Imagens com as quais o espectador se identifigedaesemelhanca dos tipos nacionais, das

paisagens, do cotidiano, entre outros.

%5 pPara mais, ver: RAMOS, Fern&o. Os novos rumosrdara brasileiro (1995-1970). In: RAMOS, Fern&o g{{iistoria
do cinema brasileiroS&o Paulo: Art Editora, 1987, p. 302.



51

A tese apresentada no | Congresso Paulista dan@irgrasileiro ndo demonstrava
posicionamento anti—industrial; pelo contrario,ocalva—se do lado dos grandes estudios.
Ramos considera que essa foi uma postura ‘obrigatéie Nelson para pensar a
sobrevivéncia do cinema nacional perante os filessangeiros que invadiam o circuito de
exibicbes. Ele bem estava consciente, inclusive, apigrandes estudios marcavam posi¢ao
contréria a esses espacos de debates do cinensaalachegando ao ponto do boicote; mas
Nelson preocupava—se, sobretudo, em combater aiahpmo, a infiltracdo esmagadora do
cinema estrangeiro, e para tanto precisou defemdedustria cinematografica nacional. O
contetdo do filme, seguindo uma orientagdo nad&taaldeveria, pois, garantir a adesdo do
publico®®

Nelson Pereira dos Santos ndo € tdo citado e anad quanto Glauber Rocha
quando o assunto € cinema brasileiro. Talvez Nelsonsua participacdo intelectual, ndo
tenha se colocado de modo tao enféatico e eferviesscemo o fez Glauber Rocha, mas na
leitura que fiz sobre certas concepcdes tematiessaticas presentes em seus filmes, percebo
que ele fortaleceu (ou quem sabe inaugurou) algratos particulares a tendéncia da
cinematografia brasileira que se atualizam até haje modos diferenciados. Exemplo disso
€ seu primeiro longa—metrageRipo 40 graus(1955). Notemos que o filme foi exibido trés
anos apos a apresentacao da tese de Nelson, enfnEOfalidade, as flmagens comecaram
ja em 1953). Este filmee emblemético em muitos sentidos para a futuracgera
cinemanovista. Apesar de Nelson ter se colocaddado dos grandes estudios, e ter
articulado um argumento a favor do circuito indas{ina ocasiao do | Congresso Paulista de
Cinema Brasileiro)Rio 40 graustornou—se marco da possibilidade de se fazer e@rsm
recorrer aos grandes estudios. Isso, primeiramer@te, aconteceu por qualquer tipo de
posicionamento ideolégico de Nelson, e sim porgereghom dos financiadores aos quais o
diretor procurou aceitou apoiar o filme. Tal comoimema brasileiro de autor em geip
40 grausfoi considerado um filme herdéico pelas condictes que foi realizado. O filme
concentra em sua narrativa vérias situacdes quesetam a vida cotidiana, e apresenta a
tematica nacional como argumento central, de iag@0o popular: tragos que continuam a se

atualizar em boa parte da filmografia brasileira.

Na referéncia a Nelson Pereira, € comum que tedo cinema brasileiro aproveitem

para salientar a influéncia do Neo-realismo italianda Nouvelle-Vague; de fato, pelo que

% para transcricdo de pequenos trechos da tese ldenNeer: RAMOS, Ferndo. Os novos rumos do cineraailgiro
(1995-1970). In: RAMOS, Ferndo. (Orglistéria do cinema brasileiroSao Paulo: Art Editora, 1987, p.303.
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oferecem alguns textos, essas duas tendénciasatgndficas foram fortes o suficiente para
disseminar certas idéias pelo mundo, dentre as duiha a nocdo de cinema de autor. Mas
no Brasil, essa nocado veio, conforme emblematizbime de Nelson, como alternativa para
cineastas que néo obtinham apoio financeiro; quer,do cinema de autor nasce ndo apenas
como expressao ideoldgica de um grupo, mas solreeiddversidades técnico—econdmicas.
Ou os cineastas lidavam com isso para fazer skussfi ou ndo os fariam. Ismail Xavier,
para quem Glauber Rocha é o mais importante cimdasisileird,’ comenta que 0 novo
cinema brasileiro da década de 1960 ja encontewa antecedentes na década de 1920, com
0 cinema de poucos recursos feito por Humberto Maliressa informacao, o autor cola o
nome de Nelson Pereira, o categorizando como nortexedente ao movimento Cinema
Novo, mas o apontando como estopim do cinema moderBrasil. “(...) ha Nelson Pereira
dos Santos que inicia, nos anos 1950, o cinemammoa® Brasil a partir do dialogo com o
Neo—realismo italiano e com escritores brasileird€m seguida, Ismail traz o0 nome de
Glauber Rocha, e a esse relaciona a expressao aidenautor: “Ha mitos a destronar,
batalhas a travar em defesa do “cinema de autag,@auber qualifica de revolucionario,

contra o dos “artesdos”, funcionarios do comértio”.

A primeira batalha, pois, € contra a mentalidaoimearcial. A esta, jovens cineastas
guerem propor um cinema social, um cinema—pensamnemt cinema—arte, a despeito de um
cinema enquanto entretenimento. Ao comentar a @ude Paulo Emilio Salles Gomes,
Oricchio faz questéo de ressalvar o fato de queé ¢ldo por muitos como um incondicional
defensor do cinema nacional (um ‘acritico’) por mmtde ignorancia sobre suas verdadeiras
motivacdes; estas estariam sobretudo cal¢cadas huienanti—-imperialista e anti—industrial.
Sabem, aqueles que leram mesmo superficialmente Eaulio, ou apenas sobre ele, que
uma de suas maiores preocupacoes era a descomagnentalidade brasileira, para a qual
0 cinema nacional seria um poderoso aliado. A eedascinema importado para a cultura
nacional esta ilustradaum comentéario do critico que ficou bastante coidloe¢Daqui por
diante, sé quero ver filme nacional; prefiro umioaal mediocre do que um esplendoroso
filme estrangeiro®® A imagem de defensor ‘acritico’ de Paulo Emilid fomada na
lembranca de leitores comuns, criticos e cineaptasndo desse tipo de declaracdo. Outro

exemplo esta no trecho de um de seus textos pdbsazoJornal da tarde em abril de 1973:

57 Ver: XAVIER, Ismail.O cinema brasileiro modern®3&o Paulo: Paz e Terra, 2001.
%8 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro modern&&o Paulo: Paz e Terra, 2001, p.09.
59 H
Ibidem.
80 ORICCHIO, Luis. ZaninCinema de novo: um balanco critico da retomafido Paulo: Estacéo Liberdade, 2003, p.209.
Segundo Oricchio, Salles Gomes teria feito tal guar@® a sua esposa.
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[...] Por pior que seja o filme, o dialogo com ptessui o mérito de existir e poder
ter consequéncias [...] O filme ruim, pelo simpliaso de emanar de nossa
sociedade, tem a ver com todos nds e adquire metaess uma funcéo reveladora.
Abordar o cinema brasileiro de ma qualidade imphigena luta tenaz contra o tédio,
mas é raro que o esforco ndo seja compensado.d@smrivolvimento é fastidioso,
mas sua consciéncia é criatffa.

Da avaliacdo de Oricchio sobre a ma compreens@& fagem de Paulo Emilio,
importa frisar a explicacdo proposta pelo autodiaer que a luta era bem mais abrangente,
que estava para além do cinema, e que 0s prindgipaigjos eram a mentalidade colonizada
e a imposic¢ao industrial. Sob a forca desses el@segue ganhavam cada vez mais espacgo
com a entrada de produtos do exterior e as metasrc@is, Paulo Emilio sentia ameagado o
projeto cultural de descolonizacédo da cultura le@mai Um cinema voltado para as questdes
nacionais, para a imagem do seu povo, sem deveceXivas a industria de massa, seria,

para ele, um meio de resisténcia.

Na década de 1960, Paulo Emilio e Glauber Roghadim entre os expoentes na luta
pela afirmac&o do cinema nacional, em detrimentoigiema estrangeiro; contudo, o proprio
Paulo Emilio vai expor alguns detalhes, em sua okli@mema: trajetéria no
subdesenvolvimentgue acrescentam ao leitor motivos pouco recupsrpdooutros autores
guando o ponto é criticar o gosto do publico pelodpto importado. Motivos que nos
parecem até banais, mas que colaboraram consitieemte, ao que parece, para a infiltracao
da cultura cinematografica estrangeira no gostpuidico nacional. Um desses motivos era a
situacao estrutural no Brasil & época. Paulo Erelisbra a condicdo arcaica que acometia a

grande maioria das cidades brasileiras no comegéaddo XX:

O atraso incrivel do Brasil, durante os Ultimosabds do século passado e outro
tanto deste, € um pano de fundo sem o qual se toommnpreensivel qualquer

manifestacdo da vida nacional, incluindo sua ma literatura e com mais razao
seu tosco cinem3.

Os projetores de exibicdo de filmes chegaram aasiBrno Rio de Janeiro,
especificamente, em 1896; em 1898 comecaram asgipafilmagens em territorio nacional.
Ocorre que, segundo Paulo Emilio, até o ano de ©9fidema brasileiro, tanto em termos de
producdo quanto em termos de exibicdo (seja des*fitacionais, seja de ‘fitas’ importadas)
praticamente inexistiu; isto porque ndo havia, meesmo no Rio de Janeiro, energia elétrica.
Com a falta de energia elétrica podemos imaginar goduzir ou exibir filmes era tarefa

quase inexequivel. Quando o Rio de Janeiro pasea laeneficiado pela geracédo de energia

61 ORICCHIO, Luis. ZaninCinema de novo: um balanco critico da retoma8iao Paulo: Estacgao Liberdade, 2003, p.215.
52 GOMES, Paulo Emilio Salle€inema: trajetoria no subdesenvolvimerdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p.08.
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elétrica industrial, no ano de 1907, ha o investimem salas de exibicdo; o problema, ai, é
que os exibidores nao ficaram esperando que csabdasileiras de alguma qualidade
estivessem disponiveis para que comecassem a,lecrarciaram entdo a importacdo de

filmes do exterior — sobretudo europeus e norte+iaar®s.

Apesar de a producéo local ter sido amplamenim@sida pela construcdo das salas
de exibicdo, havia muito entraves para criagédo rdeytos verdadeiramente nacionais. O
guadro técnico, econdmico e artistico das primedtass da década era composto na quase
totalidade por estrangeiros. Brasileiros demonatrexse, a essa época, ou inabeis ou
desinteressados pelo trabalho de producéo cinerafitay Esse dado, que € também uma
postura, reflete a mentalidade escrava que aingaegnava a sociedade brasileira no
periodo, ainda mais pelo fato de que n&o haviaassago nem uma década da data de

abolicdo da escravatura (1888).

Em matéria de técnica, a incapacidade do brasileinoara—se tradicional. Essa
situacdo aflitiva provinha do tempo recente em queabalho com a méo era,
guando mais simples, obrigacdo de escravo, e quarai® complexo, funcdo de
estrangeiro. Tais atividades eram consideradagriadi de pessoas bem nascidas,
isto é, qualquer brasileiro, a partir da segundag@® com a pele ndo muito escura.
Cinema era tido como dificil, e qualquer tarefa fdmagens, laboratério ou
simplesmente projec&o, foi de inicio executadawstchmente por estrangeirds.

Ao passo que a industria cinematografica foi @edo, foram aparecendo no cenario
profissionais dispostos a trabalhar em variadagties, apesar dessa variacao estar, até hoje,
longe da diviséo de fungbes que vemos no cinentawamdiano, que opera com uma imensa
equipe. O Cinema Novo tinha que encarar o desafitridr obras na precariedade técnica. Ai
vem a calhar a expresséo utilizada por Paulo Eymbocitacdo exposta mais acima, sobre
uma ‘consciéncia criativa’ desenvolvida no cinemladesenvolvido. Trabalhar criativamente
com as condi¢des precérias acabou por se tornaogmreceitos cinemanovistas; o autor de
cinema, ao contrario do artesdo de cinema — quiuprobras sob encomenda dos grandes

estudios — precisou aprender a reverter precamed@dica em expressao artistica.

Lembrar da proposta de uma apropriacdo criativa ‘dao condicdes’, € lembrar
também a famosa tese de Glauber RoBlzéetyka da fomesxposta na obrRevolucdo do
Cinema Novce apresentada pelo proprio autor quando da distussdre 0 novo cinema
brasileiro no evento intitulado Resenha do Cinemaéinb Americano, em Génova/1965.

Alguns fragmentos do texto de Glauber ja sao firfteis para percebermos seu excentrismo.

5 GOMES, Paulo Emilio Salle€inema: trajetoria no subdesenvolvimerdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p.10.
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A veeméncia com que dialoga e escreve discursesztakja tdo responsavel por sua marca

na historia do cinema brasileiro quanto os filmes palizou.
Ja passou o tempo em que o Cinema Novo precispli@an<se para existir [...] O
Cinema Novo ndo pode desenvolver—se efetivamenigaeito permanecer marginal
ao processo econdmico e cultural do continentedatimericano; além do mais,
porque o Cinema Novo é um fendmeno dos povos @ados, e ndo uma entidade
privilegiada do Brasil: onde houver um cineastgaiéto a filmar a verdade e a
enfrentar os padrdes hipdcritas e policialescosetiaura, ai haverd um germe vivo
do Cinema Novo. Onde houver um cineasta disposttfrentar o comercialismo, a
exploracdo, a pornografia, o tecnicismo, ai haweragerme do Cinema Novo.
Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou egrfifocedéncia, pronto a por
seu cinema e sua profissdo a servico das causastamges de seu tempo, ai havera
um germe do Cinema NovA. definicdo é esta e por esta definigi€inema Novo
se marginaliza da indUstria, porque o comprom@s&inema Industriaé com a
mentira e com a explorac&b.

A exacerbacdo de referéncia a Glauber por padetetricos € tamanha que, apos
algum tempo dedicado a leitura sobre o cinema lbnasi eu estava desejando encontrar
perspectivas diferentes. Dai que me empolgou, awsnpor um tempo, a leitura de uma
pequena obra intitulada genericamentédema brasileirpdo autor Hélio Nascimento. Foi
a primeira vez que encontrei uma posi¢ao realmeorigraria ao cinema de Glauber Rocha, e

muitas ressalvas ao Cinema Novo.

Ao ler Cinema brasileiropercebi que o recurso alegdrico se apresentatiagireente
como um divisor de aguas naquilo que o autor exaltando nos filmes. A proposta de
Nascimento € fazer um levantamento de temas esoaspectos trabalhados pelo cinema
brasileiro ao longo de seu desenvolvimento (atécadh de 80), considerando a relacao com
a cultura em que se inscreve. Os filmes escolhjgbra esse levantamento tém como
pressuposto oferecer aspectos essenciais do cinaci@nal; e sdo filmes que, na visdo do
autor, configuram uma autenticidade enquanto poodultural brasileiro. “Nas imagens dos
filmes concentram-se os fatores que movem umadambge Na propria linguagem escolhida

pelos filmes ficam expressas assimilacdes e criagdléurais™®

A medida que vai falando sobre os filmes nacigid@scimento intercala comentarios
positivos e comentarios negativos, sendo estesiremna alegdrico e aqueles ao cinema
‘realista’. Fica claro o posicionamento do autontca o recurso alegérico, pois considerou
como um deslize ou desvio provisorio de condutandoaocorreu de alguns cineastas o

experimentarem nos filmes, como foi, segundo eleaso de Nelson Pereira dos Sanfos

8 ROCHA, GlauberRevolugdo do cinema navio de Janeiro: Embrafilme, 1981, p, 32.
55 NASCIMENTO, Hélio.Cinema BrasileiroPorto alegre: Mercado Aberto, 1981, p.9.
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reclamacdo do autor quanto ao uso de alegoriasabsseem dois elementos implicados:
primeiro, justamente a questdo do realismo cinegnafico, que estaria prejudicado;
segundo, a questdo do diadlogo obra-espectador, mpre,conseguinte, também estaria

prejudicado.

Nascimento comeca por abordar o realismo na petrégehistérica do vinculo da
midia cinema com a midia fotografia. A ponderacée q autor faz acerca disso relaciona
uma certa ‘vocacdo’ da camara obscura, desde deswgimento, a colocar-se como
mediacao entre 0 mundo exterior e 0 espectadosaNB=spectiva o cinema seria, pois, uma
midia com a mesma vocacdo, mas muito mais potemtaias possibilidades de representar a
realidade — tanto a realidade externa (mundo nahtpessoas, paisagens) quanto a realidade
das relagbes que podem se estabelecer no int@asomthgens (entre as pessoas, pessoas e
objetos, relacdo tempo-espaco). Estabelece assim poténcia tanto a trabalhar a

verossimilhanca quanto a veracidade.

Tendo o cinema como esse meio capaz de catatisauas imagens e em seus modos
de producdo um ‘estado’ social — o estado das £@saque se encontra uma sociedade em
consonancia com seus dados historicos — o0 autdereono cinema brasileiro fundamental
importancia como instrumento que gera conhecimsaobve a nacdo. De saida, cita alguns
dos cineastas que, em sua opinido, souberam aparte cinematografica com foco no Brasil
e no ‘ser brasileiro’. Humberto Mauro, Nelson Perelos Santos, Roberto Santos e Carlos
Diegues sdo alguns desses nomes. Entretanto, seeadagorico ndo €, para Nascimento, um
elemento que potencialize a relacdo obra-publicaém disso, o autor desaprova a eficécia
da alegoria na representacdo de contextos sotNastentativa de tentar algo novo, em
termos formais, muitos filmes brasileiros termimarpropondo ao espectador enigmas ao

invés de interpretacdes de uma determinada realidad

Hélio Nascimento faz critica contundente a alegomas ndo adota um discurso
ofensivo e radical, no sentido de propor o abandotad do recurso; ele reserva, entretanto,
sua critica mais ‘pesada’ a filmografia de GlauRecha. Para Nascimento, uma das maiores
marcas deixadas por Glauber no cinema nacionatiteie no dilema de ndo ter em cena, em
grande parte dos filmes, personagens com os geaspectadores pudessem se identificar,

que seriam 0s personagens ‘reais’, cujo perfil dogassivel de semelhanca com um ser

56 NASCIMENTO, Hélio.Cinema BrasileiroPorto alegre: Mercado Aberto, 1981, p.12.
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humand®’ Cabe assinalar, inclusive, que o capitulo Xl dwol O cinema brasileirotem
como titulo “O reino da alegoria”, capitulo dedioad explorar as realizacdes de Glauber
Rocha. Ja que nos demais capitulos Nascimentateoentarios negativos nas analises dos
filmes, relacionando-o0s, hum ou noutro aspecto, eoptesenca de alegorias, nao é dificil
perceber que a critica que constroi vai em direc&lauber Rocha e a influéncia que sua
proposta estética teve em outras realizacoes.

Acerca da obra de Hélio Nascimento, merece destaguda o enaltecimento que o
autor faz de dois cineastas brasileiros: Humberéurigl e Nelson Pereira dos Santos. Para
Nascimento, a evolucéo criadora do cinema naciexd ser impulsionada pelo desejo de se
aproximar da realidade brasileffaHumberto Mauro e Nelson Pereira seriam os doismesii
realizadores que seguiram e fortaleceram essareiadéHaveria cineasta brasileiro mais
nacional do que Humberto Maur8®No capitulo I, dedicado a Humberto Mauro, olttja
€ bastante sugestivo: ‘Um pioneiro’. Na visdo daediaento, se alguns cineastas da década
de 1960 e 1970 expulsaram de suas obras o redegwieo, foi por conta da influéncia das

criacOes deste ‘pioneiro’.

Das observagdes de Nascimento sobre algumas aérdsmberto Mauro, chamou—
me atencdo o fato de que algumas das caractesistinauladas ao Cinema Novo e a
Retomada ja estavam configuradas em seus filmesor@rometimento com uma arte
voltada para a expressao da cultura nacional g diti, e o desenvolvimento da narrativa
com foco em um personagem central também; restar exe Mauro ja tinha como projeto
em seu cinema a possibilidade de ‘regeneracéo’edsopagem (de sua redencdo moral) a
partir do contato com regides do interior do pgislidade referida a Retomada em pesquisas
recentes); e também a proposta de um dialogo chiteratura, demonstrada no filnieus

oito anos- inspirado no poema de Casimiro de Abreu.

Um outro cineasta lembrado pelo autor como impeetpropulsor da cinematografia

brasileira € Nelson Pereira dos Sant@s respeito total pelo espaco e tempo reais, a
capacidade de transpor com imaginacdo cinematografihistéria adaptada da literatura

®7 Nascimento compara o cinema de Glauber ao cinenfaisnstein naquilo que eles tém em comum quaptogor o

simbolo ao invés do personagem como ponto lumidasaarrativa. Entretanto, decorre dessa companag#&ocritica a
opcOes especificas do cinema glauberiano. “(rgsaltado da opcédo de Eisenstein € uma auténtdagé@o da realidade.
Embora recuse, nesses trabalhos [0 autor refeaesdilmesA greve O encouracado Potenkim Outubrd, fixar-se em

termos de realismo cénico em determinado personagesmpanhar sua evolucdo, registrar suas decepcidrias e

assim nos fornecer dados sobre o desenvolvimentonmdeleterminado momento histdrico, Eisenstein ndEndona a
realidade, ndo impde ao real alegorias produzidasym imaginagao”. Ibid., 1981, p.58.

58 NASCIMENTO, Hélio.Cinema BrasileiroPorto alegre: Mercado Aberto, 1981, p.17

® Ibid., 1981, p.18
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(mantendo-se fiel a estrutura da obra), a atengafigaras humanas e a preferéncia pela
tematica nacional sdo algumas das referéncias lpuesdo creditadas. Cabe aqui também
apontar que Nelson Pereira seria, segundo Nas@memt dos cineastas a ter se desviado do
seu estilo realista e humano por influéncia do nexwalegoérico: “Pereira dos Santos iria
atravessar uma fase em que o desequilibrio foita dominante, causado, sobretudo, por
concessdes feitas a modismos alegériéd€ontudo, varios sdo os caracteres expostos sobre
os filmes de Nelson Pereira que certamente poddot&to na linha dos inventores na
tradicdo da cinematografia nacional — tendo poe lcasacteristicas que delineiam tendéncias
do cinema contemporaneo —, e 0 mesmo se podeddizédumberto Mauro. Trazer esses dois
cineastas para o centro da discussao, no que exe 1@ impulso da evolugdo no cinema
brasileiro, poderia oferecer um olhar diferente udgdes mais reincidentes, que, mesmo
reconhecendo a importancia desses dois realizaderetem a pensar na figura de Glauber
Rocha como o artista icone na memaria do cinem@smec Ainda que, em se tratando de
estudar a memoria do pensamento brasileiro sobiigema de autor (encostando ai também
a perspectiva de abordar o cinema enquanto expretgsdica), Glauber seja nome

obrigatorio.

Quando da abordagem sobre o pensamento cinematograsterguei comentario ao
didlogo entre a cinematografia eisensteiniana ieematografia glauberiana. Este € um bom

momento para passar pelas afinidades artistic&dadder que ressoam Eisenstein.

Como vimos, Machado afirmou que o propésito deriStein era a interpretacdo da
histéria, e ndo a reconstituicdo desta. O titulomedos capitulos que Ismail Xavier dedica a
Glauber sugere um sentido semelhante a essa @@iaber Rocha: O desejo da histéfia.
Neste texto, Glauber é tido como um inventor ddi¢f®es no cinema; mais do que isso, €
apontado também como um inventor da historia, ®&amindo—se, em sua filmografia, a
contéd—la ou referi—la. Mas os atravessamentosatw@apenas estes; disso tiramos um diadlogo
(entre os dois cineastas) de natureza ética.

Glauber Rocha iniciou sua carreira na passagemados 1950 para os 1960 e
representa muito bem uma geragéo de intelectudssaarbrasileiros marcados por
uma aguda consciéncia histérica [...] periodo daslypor reformas e projetos
nacionalistas, momento denso no qual uma gerac&oganpara pensar tudo em

termos de revolugédo e reacdo. Essa atmosfera glealdefine o horizonte da obra
de Glauber em todo o seu trajéto.

" NASCIMENTO, Hélio.Cinema BrasileiroPorto alegre: Mercado Aberto, 1981, p.51
L XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro modern®&o Paulo: Paz e Terra, 2001, p.117.
72 i

Ibidem.
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O desejo de historia em Glauber esta relacionaglaavontade de criar imagens que
revelassem potencialmente a experiéncia sociaked®ito mundo. Dai que Ismail diz do
cineasta que tanto sua percepc¢do quanto seu cis@mntotalizantes. Sao citados filmes a
exemplo dessa condensacdo do momento histéricay Bamavento(1962),Deus e o diabo
na terra do sol(1964) eTerra em trans€1967). No primeiro, a praia dos pescadores seria
uma espécie de microcosmo para o tema da aliemaf§msa, que cega para as injusticas
flagrantes e colabora para a passividade da aliteiaeste filme, o primeiro longa—metragem
de Glauber, ha uma opcao que o diferencia dasnmtesrdominantes do cinema classico: “[...]
a acao nao se resolve na esfera exclusiva danpgets. A reviravolta € geral, cdsmica, e se

figura no fendmeno de convulsdo da natureza déatmm os pescadores — barraveritb”.

O espirito critico de Glauber ao misticismo dovigomuda de um a outro filme,
indicando uma mudanca de posicao do cineasta agaceho papel que a religiosidade pode
cumprir: fé e revolucdo sdo elementos combinadosenosegundo longa—metragem. Esse
pensamento tem a ver com a afirmacdo do passadwesente. A obr@s sertdesde
Euclides da Cunha, contamina a posicdo do cingasta o jornalista contou como 0s
camponeses da comunidade de Canudos foram capazesistir a ataques das tropas do
governo em condi¢cdes extremamente inferiores. ®@enalista/escritor, que testemunhou a

guerra, a forca dos camponeses era mobilizadatadbrpela fe.

Ismail, ao comentabDeus e o diabo na terra do sahterpreta que

[...] a recapitulagdo das revoltas camponesas léstdara nos ensinar que a
Revolucdo é destino certo no sertdo, ndo sé pohdquinjusticas flagrantes no
presente, mas acima de tudo, porque had uma cataitel entre a tradicdo de
rebeldia do passado e a futura liberagéo pelandaé*

O terceiro filme referido seria o tipico exemptfdme cujo principio organizador é o
reino da alegoria, que Nascimento tanto abominaldamail, temos que os golpes de Estado
na Ameérica Latina e o golpe de 1964 no Brasil (eigimente este Ultimo) sdo os
acontecimentos alegorizados por GlauberTema em transeO ‘transe’ entra em fase com o
coletivo — o foco na coletividade é uma das cotetaem Glauber — deflagra um momento de
crise, ruptura e revelacdo. O transe, portantoocivansformagao no estado de coisas.(Em
encouracado PotemkirEisenstein conceituou a desorganizacdo propmaassa oprimida

(massa que, entretanto, era personalizada pekragib do primeiro plano fisionémico)

" XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro modern®&o Paulo: Paz e Terra, 2001, p.119.
74 i
Ibidem.
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perante a perfeita geometria dos gestos bélicexéiito do Tzar; erfierra em transéy...]
vale menos a for¢a do calculo estratégico e maigia do sacrificio do sangue, necessario

para o povo sejam quais forem as consequéntias”.

A influéncia do acionamento tecno—conceitual esefstein pode ser observada a
partir do que Ismail chamou ‘tensfes estilisticdgll como o cineasta/intelectual russo,
Glauber operou com a convivéncia de contrarios garar sentidos. A tenséo era dada pelos
modos como ele contrapunha elementos: espaco abespaco fechado, empostacéo teatral
x agilidade da camera, siléncio x saturacao somoed¢. Mais do que isso, na afirmacédo de
que o0 cineasta “[...] exibe ostensivamente uma agamh que recusa Simetrias e

concatenacdes, instala—se abertamente no espagsealda representacat”.

A questdo aqui ndo é tanto procurar regularidatdse os fazeres técnicos e 0s
resultados estilisticos de Eisenstein e Glaube¥ fmirque, estudar essas regularidades
demandaria uma outra pesquisa), mas principalnaatgarmos para o fato de que um certo
modo de ver o cinema enquanto instrumento de @jlesnquanto produtor de sentidos, foi o

horizonte desses cineastas.

N&o somente a pratica nos filmes como também @gasseisensteinianos marcaram
o pensamento de Glauber. Para defender—se dasiftegiacusacdes que recebia de criticos e
artistas de sua época, por ndo adotar os termasmdgnema narrativo classico, Eisenstein
costuma rebater dizendo: “eu ndo sou realista, reaterialista, acredito que a matéria

provoca em noés sensacoés”.

S XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro modern®&o Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 121. Em mongari&sior, comentei que
Glauber foi um dos cineastas que mais fortement@ac lugar no campo de atuagdo intelectual em nienem certo
cinema nacional — o cinema de autor. E interessamtentrar em Ismail a compreensdo de que os tektasneasta se
afinam com sua filmografia. Isso implica concluiregGlauber manipulava a técnica cinematografica competéncia para
dela emergir um pensamento. Ele propde aos artistasconcep¢ao dessa técnica, a concepg¢ao dentaigens com base
numa ‘estética da fome’.

"% Ibid., 2001, p.31.

" MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&so Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.55.
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2. ETHICIDADES AUDIOVISUAIS

Como escolha estratégica para aproximar o montEntexto que situa a metodologia
acionada e o momento do texto dedicado as anafsesploracdo mais detalhada do que
sejam ethicidades audiovisuais e como estas sawasrestdo expostas ao fim deste capitulo,
no item 2.3, intituladoSentidos identitarios em construtos audiovisuaisoldoras,

molduragdes, emolduramentos

Veremos adiante que ethicidades sdo seres aughis/i€onstruidos em territorios de
significacdo. Desse modo, 0s personagens, os arabjays variados objetos, os fatos e os
acontecimentos observados nos filmes sdo compaEndnquanto construgdes audiovisuais,

ou, ethicidades.

Ethicidades audiovisuais ndo sdo a simples remi@s# de um objeto num meio
imagético; sdo, na realidade, conceitos do objdin.acontecimento, mesmo que encontre
reconhecidamente um referencial em fatos noticiadosidia, quando criado num filme é
um conceito do acontecimento. O mesmo vale padbosmentarios, e, alids, o mesmo vale
para 0s acontecimentos noticiados nos telejorars.todas as midias o que temos é um

conceito do acontecimento.

Um exemplo pratico para pensar ethicidades nar@nerasileiro esta na exploracéo
do ambiente periférico para a criagcdo da narra@eemo tudo na narrativa € uma criacao, as
favelas e os bairros suburbano que vemos nos fé@@sntes de qualquer coisa conceitos de
favelas e conceitos de bairros suburbanos. Saoidaties significadas como tais em um

compoésito de molduras e molduragoes.

As ethicidades sdo construtos de alguma coisaalgger coisa criada no meio
audiovisual —, e por essa razdo o pensamento dsdflacerca das imagens técnicas entrou
em didlogo com a perspectiva adotada por Suzap@ ki criar a metodologia das molduras.
Pensar 0os objetos enquanto conceitos de objetopafde do horizonte epistemoldgico da
autora, e por isso faremos a seguir uma recupergdelusser. Do mesmo modo, impde—se
uma recuperacao acerca de potencialidades do goiaéraatografico, uma vez que o quadro
€ a menor unidade de territorio de significagbesinema, e é preciso considera—lo com
cuidado. Ademais, passar por nocdes referentes wamr@ e também por alguns
procedimentos que nele podem ser operados compi@memocdes sobre o pensamento

cinematografico.
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2.1 Imagens técnicas e conceitos de mundo

Com Vilém Flusser, temos que a percepcao pura diaaedo mundo é impossivel.
Ao que tudo indica, desde a antiguidade o homeno fesfor¢co de compreender o mundo em
que vive, e tenta representar para si proprio restedo. Como o conhecimento completo se
mostra inalcancavel, o homem abstrai do todo aePaue Ihe interessam para entdo as
restituir na forma de imagens, no intuito de tradozsentimento e/ou a percepgao dessas
partes. Essas imagens poderiam ser compreendisias temtativa de traducdo de uma
subjetividade; esta, por sua vez, é inseparavelnielado momento do mundo — ou, de um
dado momento da Histéria. O homem, o mundo e aémagp homem sobre o0 mundo sao
indissociaveis das condicdes de emergéncia que dbegsponde. Neste sentido, uma

imagem é, além de uma visdo de mundo, um docurhésitoico.

Flusser atribui a faculdade imaginativa a poddiile de o homem se expressar
através de imagens. Assim como os textos, imaganbém tém a funcdo de significar o
mundo — ainda que por métodos diferentes. Imagetextes sdo, pois, duas mediacbes
fundamentais entre o homem e o mundo, como no$ergpem Flusser em suklosofia da
caixa preta’® Mas a questdo que o autor suscita para um prirdeivate é: acreditamos no
mundo em que vivemos ou acreditamos nas imagese desndo? Aquilo que concebemos

como sendo a realidade encontra onde sua ontologia?

Segundo Bergson, a Unica imagem que conhecemadgrdm é imagem do nosso
corpo, ou seja, o resto todo, todos 0s outros sofp@téria viva ou bruta), conhecemos de
fora.” Talvez isso implique pensar que deste resto niemeeos um conhecimento para além
do superficial, e sempre contaminado por nossape#n, por nossas imagens—lembrafitas.
Notemos que, se imaginarmos os milhares de corpssn@lhares de subjetividades em uma
relacdo de muatuo afeto, seria impossivel organseatidos da realidade, e isso leva a
necessidade de criar dispositivos para que possawmmartiihar em alguma medida a

realidade em que vivemos: dispositivos para conaurmanundo.

Se compartilhamos dessa comunicacao é porquertonogepoder a tais dispositivos,
é porque lhe confiamos a funcdo de nos represerdi# de nos explicar realidades, ja que

8 FLUSSER, Vilém.Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futuil@sofia da fotografia Rio de Janeiro: Relume
Dumard, 2002

"9 BERGSON, HenriMatéria e meméria: ensaio sobre a relacdo do carpm o espiritoS&o Paulo: Martins Fontes, 2006.
80 N&o cabe estender-me aqui sobre esta questéo emBdegson. Todavia, cabe sublinhar que o autorriedee sua
teoria acerca da experiéncia (ou possibilidadeajlést Conhecimento da realidade, teoria relacioaadaonceitos de
duracgéo e intuigdo.
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estas sdo inacessiveis de modo direto. E prec&n,que a realidade do mundo, que de fato é
una e indivisivel, seja decomposta em partes, mdotassim uma mosaico de realidades que
existem segundo as imagens que se fazem crer guaedea que as produzem e as percebem.
As diferentes culturas, assim, demandam uma prodeicéna percepcao de imagens que lhes

€ singular — ainda que néo isoladas entre si.

Flusser faz uma distingdo entre imagens tradickoedamagens técnicas, e faz longas
consideracfes sobre as relagbes entre imagengdgcddi superficie) e textos (cédigo de
linha), em perspectiva historica e filosoéfica, segde a dimenséo histérica, segundo o autor,
surge e desenvolve-se concomitante ao surgimedasenvolvimento da escrita: em linha,
em sequéncias. As imagens em movimento implicanbéamuma sequéncia (a linha da
montagem sequencial do cinema, por exemplo, a degem de que fala Benjamina um
sentido atribuido as imagens quando elas séo dispasas apds as outras de uma ou de
outra forma), mas, mesmo assim, elas exigem oigoode decifracdo: ndo se Ié imagens
como se |é textos, pois elas se oferecem comadad® montada numa so unidade; assim,
Flusser sugere gue se ‘leia’ imagens como o f&aaney pois elas todas sao ‘cenas’, mesmo

guando, no cinema, por exemplo, se apresentanrma fibe textos.

Vou me ater, por conta do objeto da pesquisa, s smasideragdes sobre a imagem

técnica, produzida por aparelhos desde a fotografia

O autor oferece alguns dados interessantes saletacg@io humana com tais imagens,
de alguma forma também ja abordada desde outraggutivas quando tratamos do realismo
no capitulo anterior. Para ele, porque ndo compeans a natureza superficial e conceitual

das imagens, mas somos bombardeados por elas:

O homem ao invés de se servir das imagens em fud@éwindo, passa a viver em
funcdo de imagens. Nao mais decifra as cenas dgeimaomo significados do
mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciadoacaeonjunto de cenas. Tal
inversdo da funcao das imagens € idolatria. Pad®latra — o homem que vive
magicamente —, a realidade reflete imadéns.

Quanto ascanningde superficies (imagens), Flusser ressalva que

Ao vaguear pela superficie o olhar vai estabelezarthcdes temporais entre os
elementos da imagem: um elemento é visto apés .00t vaguear do olhar é
circular: tende a voltar para contemplar elemeidosistos. Assim, o “antes” se
torna “depois”, e o “depois” se torna “antes”. @p® projetado pelo olhar sobre a

81 FLUSSER, Vilém.Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futuil@sofia da fotografia Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 2002, p.09.



64

imagem é o eterno retorno. O olhar diacroniza arsmicidadeimagética por
: 82
ciclos.

Acontecimentos cinematograficos, neste sentidwe a ser compreendidos em sua
dimensédo espaco—-temporal, em relacdes de causdsites eplenamente identificaveis

segundo acfes que se desenvolvem num espaco—tetepmidados.

Mas devemos lembrar aqui porqué a imaginacao md@e ficar impotente nessa
situacao, pois ela € a faculdade que permite aupémdde imagens (ao codifica—las em
planos, abstraindo duas partes espaco—-tempordmnleém a decifragdo de imagens (ao
restituir as partes abstraidas). Se ndo podemagriararesta apenas alucinar no interior da

imagem.

Flusserdiz que a fungcdo dos textos é explicar imagensfulngdo dos conceitos é
analisar cenas. Essas duas sentencas me remetgestaogqdas proposicdes com relagéo ao
estado de coisas, e ao acontecimento como semntjgl@sso pelas proposicoes. Me faz
aproximar 0s raciocinios. Se pareceriam em alguniofoExplicar as imagens seria algo
como as proposi¢des (sejam designacoes, sejameastagibes, sejam significacdes) sobre um
estado de coisas, ou 0 estado dessas coisas emquanualidade atribuida? Se o sentido é

igual ao expresso pelas proposicdes, que relag@i@&ntre sentido e conceito?

2.1.1 Arealidade conceitual

Entramos, pois, no universo que mais nos intergesaé o universo das imagens
técnicas, inauguradas com a invencao da fotogif@onceituacdo de imagens técnicas em
Flusser é simples; trata—se de imagens que séazidad por aparelhos, e sdo produto de um
estagio mais avancado de mediacdo (em sentidoldgorm). Em texto publicado na ob@
universo das imagens técnicas: o elogio da supalifi@de o autor pensa a faculdade
imaginativa em relagdo aos novos adventos de caagdn, que ele refere como aparelhos de
produzir imagens técnicas. Ele propfe que uma fmwaa de imaginagdo emerge com a(s)
nova(s) possibilidade(s) técnica(s) desde a emeim@as plataformas digitais, dos codigos
binarios da computacéo.

Os produtores de imagens técnicas tateiam. Conslensaponta de seus dedos,
imagens. As teclas que apertam fazem com que hparguntem elementos

82 FLUSSER, Vilém.Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futuil@sofia da fotografia Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 2002, p.08.
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pontuais para os transformar em imagens. Tais insg&o sao superficies efetivas,
mas superficies imaginadas. S&o imagens imagiffadas.

A meu ver, ndo € com a emergéncia de uma novaafolenimaginacdo de imagens
que Flusser esta preocupado. O centro do debafmraee ser outro. Faz parte deste debate
compreender que, para o0 autor, as imagens técuaieemm de ser imagens quando
observadas, pois séo o resultado (ilusério, emt@a)ma combinagéo quimica e fisica (pontos
computados, em suas palavras) de elementos que fazgir o plano imagétict.Essa néo é
uma interpretacao ou proposicao de Flusser, masconstatacdo. A diferenca que se impde
para ter das superficies uma experiéncia ilus@iandgem ou a experiéncia reveladora dos
componentes € a distancia do observador. Paraateguperficie a visdo de imagens, o
espectador deve atender a distancia que nao Wt limites de uma superficialidade —
aqui no sentido de observacao distanciada, sujarf@uer dizer, aprofundar—se nas imagens
seria incorrer no risco de descobrir que elas n&ten. Sobre essa diferenga entre as coisas

e a aparéncias das coisas, determinada pela dastineiséo, Flusser comenta:

Embora semelhante diferenca do “nivel ontologiawjuanto funcéo da observacao
possa ser afimada de todo o fendbmeno (chave aumsréob microscopico

eletrdnico deixa de ser chave e passa a ser conglentmoléculas), no caso das
imagens técnicas tal diferenca é da esséncia mdsnfandmeno observado. As
imagens técnicas, ao contrario das chaves, exigegndegliberemos determinada
distancia quanto a elas, exigem “superficialiddte”.

Ha uma diferenca, segundo o autor, entre a img@mgque imagina a chave como real
e a imaginacdo que imagina as tecno—imagens coai®. fdo primeiro caso, a abstracao
sobre a chave é deixada de lado para focar nospewta concreto. No segundo caso, ha um
outro movimento: o de tornar o abstrato concrett@vas da imaginagdo. Por esse motivo,
Flusser sublinha que se trata de duas formas diéede conceber o termo imaginar. O
significado adotado por ele propde, neste seguado,dmaginar como acao ou esforco de
concretizar o abstrato. Tal significado nasce nadowlas imagens técnicas. “[...] essa nossa
capacidade de olhar o universo pontual de dist&uparficial a fim de torna—lo concreto, é
emergéncia de nivel de consciéncia novo. Elogisugeerficialidade® A nova consciéncia
busca nas imagens uma vivéncia mesmo superfiaial, djzer, na verdade, para a vivéncia
dessas imagens, de seus significados, € necessasagostura. O mundo é imaginado por
imagens, e as imagens sao experimentadas compdearsdo que ndo importa, nessa nova

mentalidade, ir além da superficialidade para dis@e elas sdo ou ndo verdadeiras: a

8 FLUSSER, VilemUniverso das imagens técnicas. O elogio da supalifiade Sdo Paulo: Annablume, 2008, p.38.

8 «Ao nivel ontolégico da observacdo proxima, as gems técnicas sd0 vistas enquanto rastros de posces
eletromagnéticos ou quimicos em ambiente sensibéd., 2008, p.39.

8 FLUSSER, VilemUniverso das imagens técnicas. O elogio da supaliiade. S&o Paulo: Annablume, 2008, p.38.

% |bid., 2008, p.42.
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experiéncia delas € real. Interessante notar queséil chama os produtores de tecno—imagens
de ‘imaginadores’, isso faz enfatizar que essagéms, por abstratas que a fundo sejam, séo
imaginadas a considerar interferéncias subjetiVd80 sdo simplesmente processos

imaginados pelos aparelhos, mas atraves deles (cosdeve ser Obvio).

Gostaria de colocar uma inquietacao relativa aemnarcomo Flusser compreende a
competéncia dos ‘imaginadores’. Tal maneira, queparece as vezes fatalista, em termos de
dominacédo dos aparelhos sobre aqueles que os rfeanjprausa inquietacao por tensionar a
reflexdo sobre o pensamento cinematogréafico. Algumh@ssas caracteristicas da relacéo
imaginadores—aparelhos sdo elencadas na compapag&oautor faz entre os imaginadores e
0s escribas, estes em relacdo com suas maquinagrocesso de producdo. Dessa
comparacao, e da constatacdo de que os processa® @lio no interior dos aparelhos séo
inacessiveis (caixa preta), resultaram as segudaescteristicas aos imaginadores: a) os
gestos dos imaginadores (ao produzirem as imagmr@yem no interior de aparelhos
complexos que os transcendem; b) os imaginadog®e&in de teclas que provocardo
imagens inconcebiveis para os imaginadores, e ageins que imaginaram serao produzidas
automaticamente; c) os imaginadores ndo tém visaturgla daquilo que fazem, e nem
precisam de tal visdo profunda; d) foram emancipados imaginadores) de toda
profundidade pelos aparelhos, e portanto libertgpdwa a superficialidade; e) o escriba esta
obrigado a se interessar por letras, pelas regrasogdenam tais letras, e sua criatividade
consiste, em grande parte, no esforco de manegrrégras ortograficas, gramaticais,
fonéticas, ritmicas, logicas, a fim de produzitdexformativo. O imaginador pode desprezar

0s pontos e as regras que ordenam tais pontos ageis:’

Sei que ha riscos em tirar fragmentos do textsedecontexto, do que foi dito antes e
do que sera dito depois. Mas, apesar de Flussexpiicado essa nova consciéncia surgida
com a emergéncia das imagens técnicas digitaisi€anih-moldura dos filmes que estarei
analisando a seguir), e de vir a ressalvar quesessagens sao produzidas segundo
intencionalidades, ainda assim, duvido um pouccategjualidades que ele propds aos
imaginadores. Vimos nos itens do primeiro capitgjoe os cineastas (em Flusser,
imaginadores) precisam conhecer uma série de regi@asdo da criacdo de imagens, para
entdo colocd—las a servico de suas intencdesiasistideoldgicas. Vimos que nao foi
simplesmente ter um aparelho em maos e apertarsteBe para Flusser os imaginadores

ficam, eles préprios, na superficialidade dos dpase(ja que ndo adentram sua caixa preta)

87 FLUSSER, VilemUniverso das imagens técnicas. O elogio da supaliiade. S&o Paulo: Annablume, 2008, p.43.
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esse conhecimento sobre o pensamento cinematagr@cde significativamente a
importancia, o que ndo queremos admitir ainda,mota de comprometer certos pontos de

vista que defendemos nesta pesquisa.

A questdo dessa dissertacdo, conforme a propomoki refletirmos sobre a
constatacdo de estarmos experimentando uma realgleelndo € o mundo em si, mas uma
realidade imaginada de mundo, imaginada pelo esizautor nos limites da técnica, e é a
ela que nos ateremos. Ndo avangaremos em suasaragsdies sobre o imenso poder que o
autor delega as tecno—imagens e a sua dissemiatgimente quando, por exemplo, ele nos
diz que de nada adianta ‘rasgar’ essas imagengipacabrir 0 que ha por tras delas, pois que

atras delas existiria apenas nada.

A concretude do mundo agora encontra—se no tembetrato dessas imagens, sao
elas que o conceituam, sdo elas que o informanec®ame ainda que o seu ‘elogio da
superficialidade’ vai na direcdo de reconhecer pstier, de estar constituindo a realidade,
realidade abstrata da qual o homem tiraria seu odaipento e seus valores concretos.
Parece—me que ele esta propondo que desde a diagdmidessas imagens o real encontra

sua ontologia na superficialidade.

O fato de vivermos em meio imaginario e de tomari@@smeio como mundo
concreto é dificil de ser digerido. A medida em @ imagens técnicas v&o
formando o0 nosso ambiente vital sempre de manedia atentuada, o fato vai se
tornando sempre mais indigesto. A ciéncia e a ¢égrésses triunfos ocidentais,
destruiram para nés a solidez do mundo, para depoisnputéd—lo sob a forma de
aura imagistica e imaginaria de superficies apaséht

Falar sobre imagens e sua implicagcdo na reali@gecomo a propria realidade)
geralmente convida a falar também sobre a questdoepresentacdo. Parente recupera
diferentes tendéncias que alguns debates fizeratenacerca da crise desse conceito, e
propde pensarmos a imagem a partir de pelo meéssarspectivas, correspondendo cada
uma a um grupo de tedricos. O que ele oferece éreme mapeamento geral de como tais
pesquisadores estdo posicionando—se com relacdmwvas tecnologias da imagem e a

natureza das imagens ai geradas.

Parente alerta que “[...] o virtual € um concejte admite definicbes contraditorias e
antagonistas. Ao contrario do que se pensa, eleamadete a um para além do real, mas a uma

vontade (ou ndo) de constituicdo do real enquant@™f® As trés tendéncias levadas a

8 FLUSSER, VilemUniverso das imagens técnicas. O elogio da supalifiade. S&o Paulo: Annablume, 2008, p.45-46.
89 pPARENTE, André0 virtual e o hipertextuaRio de janeiro: Pazulin, 1999, p.14.
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discussdo estdo perpassadas por tal nocdo delidatieaem relagdo as novas (e antigas)
tecnologias. E nesta configuracdo que as tendénsdas tensionadas pela idéia de

representacao.

Os concepcionistas dartual tecno(onto)ldgicentendem que a evolugcao das técnicas
€ o fator determinante para que no mundo hajam\eeais imagens virtuais que ndo mais
representam a realidade: da observacéo de quenteargmraneidade as imagens tornaram-—se
auto—referentes, concluiram disso que foi consaggiélas novas tecnologias (de certo modo,
essa proposi¢cao coaduna com o pensamento de [Fli&slere esta visada, Parente considera
gue as técnicas — antigas ou novas — nao sao wniwate para definir uma imagem nos
termos de uma representacdo do real ou de uma ampiiesentacdo, que seria a auto—
referéncia, a considerar que desde a pintura rentista pode—se pensar a imagem tanto
como uma simulacdo do real quanto como uma repegsendo real; como quiser a analise.
Esse ponto de vista contrapfe—se aos autoregirtl@l tecno(onto)légicoquando estes
querem fazer crer que os modelos Gticos de figoréad@s quais resultam pintura, fotografia,
cinema, video e televisdo) sdo capazes de produplps do real, enquanto as imagens de
sintese — resultado de um estagio mais avancadigatdsas — ndo mais representam o real,

mas o simulam.

Parente busca resgatar a representacdo nas imdgesistese (o codigo binario de
Flusser) ao sugerir que os autores da tendéncreo(teto)ldgica estariam confundindo
‘reproducdo’ com representacdo, uma vez que repiodu realidade € diferente de
representd—la. Desse modo, 0s meios e as técnieaegyem a producdo de imagens nao sao
os determinantes para |Ihes definir a natureza.gssodizer que cinema ou video, fotografia
ou televisdo, com as variadas possibilidades tasnide criacdo, podem ou ndo ser
apreendidas enquanto representacbes, ou enquamwdagies, dependendo mais da
perspectiva tedrica do que da natureza das imagens.

7

Na verdade, € o estatuto do virtual que Parertée m®ocupado em debater. Na
segunda tendéncia apontada, os termos em quelémada a discussao diferiu pouco dos
termos em que foi colocada a primeira. Novameraieg ps autores em questdo, uma natureza
virtual da imagem estaria relacionada a qualidade adto—referéncia. Se neairtual
tecno(onto)logicao que importa € a evolucdo tecnoldgica como débtamte ontologico da
imagem, e a nova capacidade de simulacdo ao ingésepresentacdo, na tendéncia

denominada miragem do referentenporta a no¢cdo de um simulacro auto—referentei f&q
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ndo haveria qualquer referéncia externa: proposigigue o referente foi substituido por
outro real criado pela imagem. “O que caracterisgmulacro em Baudrillard ndo € apenas a
sua auto—referéncia, mas seu poder diabdlico d& tazreal a sua sombr&”Notemos que

na primeira tendéncia o real ainda existe na imagegquanto um mundo referido, mas é por
ela simulado ao invés de representado. Na segendaricia, o real desaparece: ele ja ndo é
sequer inspiragdo para o simulacro das imagengjugad referente é pura miragem. “[...] a
imagem tem se tornado cada vez mais virtual — pawgmrta o meio de producdo — na
medida em que ela é uma encenacao da ficcdo cogémfiem que a imagem soO remete a si

propria”

Na abordagem da terceira tendéncia Parente sabkmh qual postura reside a
diferenca para a criagdo de uma imagem potentar@uimnagem impotente, resultantes de

um simulacro potencializado ou de um simulacro detgncializado, respectivamente.

Auto—referéncia fabuladora também titulo bastante sugestivo; trata—se dgems
auto—referentes que resultam da faculdade de falsingplesmente. Contudo, nada é simples
quando da proposta que distingue, a partir dosepsos de temporalizacdo das imagens, a
poténcia das imagens enquanto novo — simulacrogatezado — ou enquanto repeticao do
mesmo — simulacro despotencializado. “Para artiflésofos e cientistas o que conta, em
qualquer época, é a emergéncia da imaginacédo numlariominado pela razdo (..3'A
razao, neste caso, significa as verdades etertes)pnw da verdade. A este tempo verdadeiro,
0s artistas precisariam opor a verdade do temgtamente porqgue o tempo como verdade
ndo admite verdades eternas, tampouco modelosequepgam. O tempo como principio
operador das imagens é o que restitui a fabulantiEgens, a criacdo ao invés de imagens que
representem sempre 0 mesmo sistema, com diferguneasdo diferem para além de graus ou
intensidades. A fabulacdo € entdo vontade de patéliteeracdo da imaginacao, ja que, na
auto-referéncia fabuladora, a imaginacdo é assamc@mmo elemento fundamental para

criacOes desterritorializantes.

Se Flusser propfe que a Historia e a compreensaoutido estdo ameacadas pela
incapacidade de deciframento dos cédigos, Paramtenga a ameaca na producdo de
imagens despotencializadas. Mas o ponto em comumfarte entre os textos de ambos esta

na insistente afirmacg&o sobre a importancia daimggo na producédo de imagens, sendo

% PARENTE, AndréO virtual e o hipertextuaRio de janeiro: Pazulin, 1999, p.22.
1 |bid., 1999, p.21
%2 bid., 1999, p.26.
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que em Flusser essa faculdade deve participarteigptiatacdo das imagens tanto quanto de
sua producao.

2.2 O quadro cinematografico

Compreendo como primeira no¢ao sobre o quadroimama 0 espago visual que
mostra; quer dizer, o quadro como o lugar de eacdthque sera visto, e, claro, do que néo
sera visto. Porém, mais do que escolhas sobre segj@®u 0 que ndo sera visto — e 0 que nao
€ visto muitas vezes comunica mais no territéri@de aquilo que esta nos limites do quadro
—, hd a escolha de como sera visto, as molduragdesnagem sugerindo os sentidos
desejados (a ressalvar aqui que sentidos imprevisto realizador serdo autenticados pelo
espectador, como ja foi dito em outros momentostedto). Essa Ultima escolha ndo é
plenamente decisiva para os sentidos da imagerm, @@ nos esqueceremos de trazer a
construcdo da imagem o olhar do espectador, tédsdp imagem quanto o criador.

As possibilidades de montagem no quadro podemeseradas primeiramente a nivel
geomeétrico, de composicao visual segundo centromgsas, como € comum quando dos
estudos gestaltistas. Rudolf Arnheim, por exemmplepcupa—se em pensar a distribuicdo dos
componentes visuais no quadro segundo regras dibdaqu peso, movimento e etc. Ha
também Jacques Aumont, que € um dos autores geerecapera esse territorio para fins de
pensar as imagens de cinema. Para Aumont, podeengarmpem pelo menos trés fungdes do
quadro, denominadas sugestivamente de quadro—plfjesdro—limite e quadro—janela.
Aumont problematiza regularidades, semelhancas ssedeelhancas nas atualizacdes do

quadro entre a pintura e o cinefia.

Enquanto o quadro—objeto na pintura € pensado comuaterial que entorna as
bordas do quadro, no cinema é proposto como o@sleusala, uma vez que € 0 escuro que
entorna as bordas e que cumpre, analogamente asiahaa pintura, uma certa fungéo
perceptiva. Tanto a cornija quanto o escuro sas, pwlduras que demarcam materialmente
as imagens (de certo modo, podemos considerarcagscuro como uma materialidade), e
essas molduras se colocam como interposicOes dageimm aos ambientes, integrando-as e

ao mesmo tempo separando—as do ambiente, fazendsso enfatiza—las. Aléem da funcéo

93 Ver: AUMONT, JacquesO olho interminavel [cinema e pinturagao Paulo: Cosac & Naify, 2004.
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perceptiva do quadro (no sentido mesmo de faz&rlpercebido e, ainda, de oferecer sobre
ele qualidades), ha a fung&o simbolica, que atxibalar social ao quadro (moldura).

A revisao sobre a conceituacao do quadro—objetdw@mont me levou a pensar o que
seria essa categoria no cinema brasileiro. Adnutigde a solidez do entorno, ou moldura,
nao precisa ser de materialidade fisica, tendmpoprque as molduras sélidas das quais fala
Kilpp entrem em relacdo com tal categoria. Comew@s adiante, no item 2.3, as molduras
sélidas referem certos componentes do territélavigvo, como 0s canais, 0S programas, 0S
promos, etcEm se tratando de territério cinematografico teagwopor outros componentes,
como a moldura cinema nacional, a moldura diretonoldura género; poderiamos pensa—los

como quadro—objetos, que ofertam valores simbohcosaterial.

Segundo Aumontas outras duas func¢des, quadro—limite e quadrdajacestumam
agir dialeticamente nas imagens. O quadro—limite déisso mesmo, os limites do quadro.
As bordas laterais, superiores e inferiores saadsterminacdo. No cinema, penso tratar—se
de um limite fluido. N&o € o caso de pensar umigdlz por considerar os inidmeros jogos
que o artista pode fazer ao manipular as bordagudmlro (relacdes dos objetos e das
personagens com as bordas, o que tende a extravasgue tende a ficar no centro, por
exemplo), mas de pensar as bordas como o limitenqgeedd a escolha do diretor sobre a

composicao do quadro.

Se as bordas dao os limites do quadro, e mostoatanpo o ‘campo’, lembremos que
€ justamente na manipulacdo desses limites questodde cinema vai sugerir o fora—de—
campo. Dependendo dos meios pelos quais as b@dasanipuladas, este outro elemento do
espaco filmico pode significar ainda mais que o prapara os sentidos pretendidos. As
variadas intervencdes dos cineastas podem prowacaspectador um olhar mais centripeto
ou mais centrifugo: no primeiro caso, a tendéncifegecer os sentidos no interior das
bordas. No segundo, a tendéncia é jogar com oseslifilambém com os sons), e de sugerir o
espaco fora—de—campo. Este espaco participa igntdmde agenciamento dos sentidos. “[...]
€ importante compreender queespaco—fora—de—campo tem uma existéncia episdalica,

antesflutuante no decurso de ndo importa que film&.”

Um filme que dinamize entradas e saidas dos pagems nos planos fixos € recurso
que abre o espaco filmico para além das bordas, @eagir no ritmo da imagem - fixa,

porém com movimento, dindmica. Uma escolha degsedbre o mundo da imagem para

% BURCH, Noel.Praxis do cinemaLisboa: Editorial Estampa, 1973, p.31.
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além dos seus limites fisicos, que deixam de selivafmente limites para tornarem-se
componentes com 0s quais jogar. Joga—se com dedip@ra jogar contra os limites. Seria o
caso de uma imagem que convoca um olhar centriiggopntrario do centripeto. Mas esse é
somente um dos meios pelo qual o diretor pode opera o fora—de—campo. Outro exemplo
sdo os planos cujo campo esvazia—se. Um campo seaipre ira sugerir que o que deve ser

visto encontra—se para além dos limites das boj@lasie nada ha ali para Vér.

Se o quadro—limite esta para delimitar a supeificiguadro—janela esta para além da
superficie e € de composicdo menos controlavel, suss imagem esta estritamente
relacionada a imagem ofertada na tela (no quadnde). De forma resumida, ai esta a
dialética entre essas categorias, levando em cuetaa imagem da janela, a medida que vai
sendo criada, também interfere na imagem da suajger® quadro—janela é o que abre a vista,
rompe as bordas, cria ficcdo. Ficcdo, porque dgasgui ndo é aquela proposta por André
Bazin sobre as imagens de cinema, que seria undé@ertura ou de contato com o real. A

janela aqui é imagem iluséria, simbdlica, e se woté com a imagem fisica da superficie.

Uma imagem [...] é, a um s6 tempo, gato por leb@ica e o imaginario. Ela é feita
para que ndés nos percamos nela — sabendo, ou amameente, sem o saber —, e a
producdo de imagens em nossa cultura “oculoceaittigto € sendo o casamento do
objetivo com o subjetivo, a indistincdo de ambazef uma imagem é, portanto,
sempre acrescentar 0 equivalente a um certo campampo visual e campo
fantasmatico, e os dois a um sé tempo, indivisieelie®

O fora—de—campo, em suas variadas possibilidadesed sugerido, € um modo de
reversibilidade de quadro—limitem quadro—janela, jogo entre centripeto e centifiggo
também exemplos de sugestionamento o diffaro olhar para a maquina — este difere do
olhar para a objetiva —, 0os enquadramentos pard@sscorpos, as entradas e saidas dos

personagens, e etc.).

Ha ainda uma distingdo que se pode fazer sobreespteo que se abre a partir da
tela: aquilo que, no avancar das cenas, sera ooamdiomado pelo quadro. No primeiro caso,
a camera mostra ao espectador aquilo que ele sapaste imaginou, que ele completou, e

por iSso a imagem antes imaginaria passa a semretand?odem trabalhar para essa

% No campo vazio o espectador tanto pode ser sogasih sobre a direcdo em que a imagem se estermio-no caso de
um personagem que sai pela borda esquerda, sufritana continuacdo da imagem naquela direcdo — qmde ser
deixado a deriva — como no caso de um plano que@®iTom um campo vazio, em que a acao que ao czavlga pode
vir a acontecer (ou estar acontecendo) de quaftitesrdo, a menos que o plano precedente ou o grpri@xemplo, facam
uma indicacdo (uma personagem que estivesse sengrteindo da esquerda para a direita do quadroai&oingir no plano
seguinte entrando pelo limite direito da tela, salescasos comraccordde direcdo no cinema).

% AUMONT, JacquesO olho interminavel [cinema e pinturahdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.114.
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confirmacdo untraveling uma panoramica, uma mudanca de eixo ou de angul@ontra—
campo, entre outros. No segundo caso, a concrafi@é oferecida na superficie, e a imagem
do fora—de—campo existe apenas na mente do espett&kja como for, o diretor tanto
pode estar jogando com essas opc¢des de modo estnutufilme (segundo necessidades
narrativas), ou de modo experimental, tentativa@fédos imediatos. Segundo Aumont, este
jogo é um dos mais decisivos para a construcadnsiagens no cinema, dialética sempre

presente.

Ainda sobre essa passagem, cabe salientar queganmgue compde 0 campo — e que
€ dada diretamente pelo quadro — é também espagpnianio. Apontei para essa qualidade
no primeiro capitulo, ao comentar, também com base Aumont, que 0 espaco
cinematografico é uma construcao (e por isso nda sriito preciso referir aos objetos que o
compde como coisas ‘mostradas’). Assim, essesaigpos que compde o espaco filmico
sao sempre ficcado, imagem construida. Nao nosamsar qualquer inquietacdo saber que o
campo é dado dentro do quadro; porém, é precispreamder que também o fora—de—campo
€ dado a partir do quadro: fora—de—campo nao é smmejue fora—de—quadro, pois neste
altimo esta o nada, aquilo que o cineasta ndo derssicomo constitutivo do espaco filmico.
O que nao esta no campo mas existe enquanto cgistimagética, depende da dialética no
interior do quadro, dos acontecimentos do campofdi® € realmente ténue a linha que
divide um do outro (quadro e campo), justamenteegea condi¢do de trabalharem juntos na

imagem.

2.2.1 Eisenstein e a montagem vertical

No capitulo primeiro vimos que a montagem € pravedio fundamental para
geracdo de sentidos no cinema. Arlindo Machado,sem livro dedicado a Eisenstein,
nomeou dedialética na imageno capitulo no qual aborda a expressdo de idésmsig a
partir da montagem conceitual. A énfase foi dadacavacepcdo horizontal de montagem,
cujos sentidos emergem pela contraposicao de pjast@gpostos. Em se tratando de pensar o
quadro cinematogréfico e sua composicdo, ndo odes deixar de lembrar também a

montagem vertical de Eisenstein.

No capitulo intituladd&incronizacédo dos sentiddsisenstein (1990) expde a seguinte

definicdo acerca da montagem conceitual:

% BURCH, Noel.Praxis do cinemaLisboa: Editorial Estampa, 1973, p. 27 — 33.
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O fragmento A, derivado dos elementos do tema eser®lvimento, e o
fragmento B, derivado da mesma fonte, ao sereragastos fazem surgir a imagem
na qual o conteddo do tema é personificado de fomads clara. Ou: A
representacacA e arepresentacdoB devem ser selecionadas entre os muitos
possiveis aspectos do tema em desenvolvimentopdsseprocuradas de modo que
a suajustaposicdo— isto é, a justaposicdo desses precidementose ndo de
elementos alternativos — suscite na percepcao samglos do espectador a mais
completamagem deste tema precifo

Algumas das observacdes de Eisensteim a respeittimdquadro de Leonardo da
Vinci demonstram o quanto de sentidos pode sertaofer numa Unica imagem, na
combinacédo de seus elementos. Ele assinala, salivea® DilGvio, que estdo presentes o
elemento plastico (elemento visual), o elementandtao (referentes ao comportamento
humano), e o elemento sonoro (sons e ruidos deg@akero). Todos esses elementos entram
em relacdo a partir da composi¢ao do quadro, easelaspectos’ precisos do acontecimento
pintado. Mais adiante, ha a consideracdo de quendagem desses elementos, segundo suas
disposicdes, implica dialética entre eles. H4,eo@mplo, elementos em primeiro plano, que
se destacam, certamente, com relagéo aos queeestsegundo ou terceiro plano na imagem.
Porém, a imagem unificada é oferecida como conjufitd o que é mais notavel em tudo
isso? E que, nestas poucas linhas descritivas,ifesertes planos — os “elementos de

montagem” — atingem literalmente todos os senfidds *°

Interesso—me muito pela histéria do surgimentoaiésas, e foi interessante ler em
Eisenstein como aconteceu dele chegar ao termatagem vertical’. Descobrir a origem me

ajudou a compreender o conceito.

Mdusica € a palavra. Atentando para 0 aspecto ddtupa orquestral, Eisenstein
reparou que as varias partes de pautas — corresmesdaos instrumentos afins naquela
unidade de tempo — seguiam-se sequencialmente gdasnthorizontalmente) mas eram
também eram acompanhadas por uma estrutura vertical

Cada parte é desenvolvida horizontalmente, maswuws vertical ndo desempenha
um papel menos importante, interligando todos esyehtos da orquestra dentro de
cada unidade de tempo determinada. Através daqee@p da linhaertical, que

permeia toda a orquestra, e entrelacando horizoetdae, se desenvolve o
movimento musical complexo e harménico de todajaestra®

%8 EISENSTEIN, Serge sentido do filmeRio de Janeiro : Jorge Zahar Editor Ltda, 19969 p.
% Ibid., 1990, p.51.
100 |hid., 1990, p.52.
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Ao transpor essa logica para a montagem audidyiBigenstein percebeu que era
necessario acrescentar ‘pautas visuais’ as paes,manejo composicional (sincronizagao).
Estas devem corresponder—-se com as pautas musica&ise—versa, num movimento
determinado estritamente pela lei composicionaleeas dois itens de pautas — imagens e
sons. Tudo interage na unidade da imagem, apesaddeuma dessas pautas constituirem—se
linhas independentes. Os aspectos individuais cmroopara o efeito geral da cena ou

sequéncia; ou, no limite, do filme.

Sobre essas linhas de que fala Eisenstein, imgaa que ndo se referem somente ao
acionamento técnico, mas sdo linhas cujos ‘nomesiosdefinidos a partir do tema da
sequéncia (ou cena, ou plano). Tudo que o cingasigina que vai ser construindo, quadro a
quadro, constitui uma linha: linha da tonalidade afu, linha dos rostos/corpos dos
personagens (que lugar ocupam no quadro, em cuab,ptom qual frequéncia...), linha das
vozes (tom, ritmo, e até mesmo o contetudo da fiskg do calor ou linha do frio (calor ou
frio com intensidades variadas, crescendo ou dimitude plano a plano), linha da direcéo
(em qual direcdo se movem o0s objetos/personagensiinda, o nome da linha pode
corresponder ao conteldo dramatico da cena, con@acseaso de pensarmos em uma linha
dos que gritam, linha dos que riem, linha da uetdinha do suspense, enfim. E pode
corresponder também a um sentido: a linha do éXtasé uma das marcas de Eisenstein),
gue determina escolhas técnicas de plano a plarforate a exigéncia de intensificar ou ndo
tal sentido. Enfim, sd&o muitas as linhas, quantasineasta quiser fazer existir nas

composicoes.

No livro que dedicou a Eisenstein, Machado explm um dos capitulos o uso da
montagem vertical, e refere os elementos que compbeuadro de ‘totens animados’, tal
como Eisenstein os chamava. Ao que informa Mach@idma criagdo do film&ue viva o
México que aconteceu de Eisenstein levar pela primeiraavembo potencialidades da
montagem vertical. Tal intensidade do uso teriadado em funcdo da idealizacdo dos
sentidos a serem ofertados no filme. Estes, l&iastgpara comunicar a esséncia de um povo,
fazer pulsar ao mesmo tempo seu passado e sewntprés@pressar heterogeneidade de
elementos seria um dos meios de comunicar essstEgeia).

A partir de entdomontagenndo designa apenas a combinacdo de planos entre si
mas também toda e qualquer associagdo de elentenioterior do mesmo plano
Se o papel do pensamento “sensorial” é tornar odmunteligivel, através da
aproximacao de elementos dispares, introduzindo rexelando neles uma

familiaridade, oquadro— espaco da pelicula a ser preenchido de imagseesiao
local de tal reunido. O que quer dizer queomposicaalo plano, o preenchimento
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do quadro, enquadramentono seu sentido amplo tornam—se tamim@omtagem.
Dessa forma, o quadro torna—se célula organizadpm,faz com que as coisas
diferentes estejarjjuntas compondo com elas um discurso e introduzindovégra
delas um sentido no mundd.

Machado enfatiza que o pensamento sensorial é@asiis implicava a fusao de tudo
com tudo. Sincronizacdo dos sentidos, lembremastitilo—moldura para Eisenstein falar
sobre montagem vertical, e tal sincronizacdo testajuente essa idéia: fazer fundir. Porém,
ja ndo se trata da sincronizacdo propriamente fiitayal: esta, da conta apenas de fazer
coincidir o conteudo da imagem (fechar uma portelh © som correspondente (barulho do
fechar da porta). Segundo o cineasta, nesta agame@re a preocupacao artistica. Haveria,
pois, dois niveis acima, mais complexos em termmaeipulacao. “[...] a arte s6 comeca no
momento da sincronizacdo em que a conexdo natoita@ ebjeto e seu som € ndo apenas

gravada masditadapelas exigéncias da obra expressiva em seu degiensnto”.'%?

O primeiro nivel que acede a tais exigénciasstaréis), em seu agir mais rudimentar
corresponde a sincronizagdo da trilha sonora cocena, incluindo os movimentos dos
objetos, quadro a quadro, e as opcdes técnicasnda especialmente 0s cortes que executam
a montagem horizontal. Essa sincronicidade confera identidade de ritmo ao conjunto da
cena ou sequéncia. O som/ruido ja ndo deve egistifuncdo do movimento na tela; antes
pelo contrario, se existe uma trilha, os movimerdesdo por ela regulados. Eisenstein
acentua que, apesar dessa ser uma operacao sicplesjncidéncia métrica, a cena ou

sequéncia pode ganhar um interessante resultadessiy.

O segundo nivel, mais elaborado, retoma o procattiondas linhas. Eisenstein chama
este nivel de sincronizacdo de montagem atonalel@sentos entram em relacdo num
controle composicional extremamente meticuloso. d&finicbes e explicacbes sobre a
montagem atonal sdo densas, e requerem um es®igdinar uma cena assim qualificada.
Tanto as partes da imagem quanto as partes daars@idrabalhadas de modo a serem dadas
a percepcdo como um todo. Complexa polifonia, mo&enstein. Neste procedimento esta
a expresséo do tema do filme, da imagem a seradwel resultado da totalidade entre os
elementos.

Isto nos traz a questao basica e primaria queedjzeito adefinitiva sincronizacéo
interna — aquela entre a imagem e o significado dos fragoger® circuito foi
completado. Pela mesma férmula que urggaificadode todo o fragmento (seja

todo o filme ou uma Unica sequéncia) sefecdo meticulosa, hahldbs fragmentos,
surge a imagemdo temafiel a seu conteldoAtravés desta fusdo, e através da

101 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&s# Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.79-80
102 EISENSTEIN, Serge sentido do filmeRio de Janeiro : Jorge Zahar Editor Ltda, 19985 p.
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fusdo légica do tema do filme comf@ma superiorna qual distribui este tema,
aparece a totakvelacdo do significado do filnt&®

Com essa breve recuperacdo em Eisenstein podemessibnar as potencialidades
expressivas do cinema, a considerar ainda a maggwlconsciente desses elementos,

possiblidade de controle composicional.

2.3 Sentidos identitarios em construtos audiovisusii molduras, molduracdes,
emolduramentos

A metodologia das molduras, proposta por Kifppconsiste sobretudo em um
procedimento desconstrutivo de analise. Trés ec@weituais operam articulados neste
procedimento: molduragthicidadese imaginarios. Convém elucidar brevemente cada um

desses eixos e explicar em que sentido eles salan.

No eixo das molduras trata—se de pensar uma zmsgdificacdes, ou, territdrio de
significacdes. Ocupam este territdrio molduras eobstas, que se afetam mutuamente,
produzindo sentidos. Tais sentidos dependem daaf@emo essas molduras reincidem uma
nas outras; podem, ao entrar em choque, produmédeou reforcar sentidos ja ofertados. As
sobreposi¢cdes de molduras nos territérios relaniesa (também) a fluidez e & opacidade no
processo de significacdo, sendo que os sentidodupidos estdo ligados também aos
imaginarios acionados e a acao dos espectadorgadjas sentidos finais sdo fruto de uma
‘negociacao’ entre emissor e receptor).

Ethicidades s&o construcdes audiovisuais cujodidsen identitarios dependem
justamente das molduras e molduracbes. As moldguas conferem certos sentidos as
ethicidades sé&o ora mais fluidas, ora mais sélidagendo um imenso intervalo entre esses
pélos. Porém, os constructos produzidos nas zomasgdificacdes sdo sempre identidades
fluidas. Dada a diferenciacdo operada pela divadgdno compdésito de molduras, essas
identidades ndo se definem por fixidez na formaedestir; isso porque as molduras
sobrepostas, por ndo se apresentarem sempre asasnederecem sentidos diferenciados
conforme se relacionam umas as outras. Havendomimena alteragdo, héa interferéncia no
conjunto (os proprios contextos historicos nos g obras sdo produzidas podem ser
olhados enquanto molduras).

103 EISENSTEIN, Serge sentido do filmeRio de Janeiro : Jorge Zahar Editor Ltda, 1998 p.
104KILPP, SuzanaEthicidades televisiva$ao Leopoldo: Editora Unisinos, 2003.
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O eixo dos imaginarios é fundamental para pensarmas possibilidades do
espectador reconhecer as ethicidades. Os constrstimente podem ser assimilados,
reconhecidos, quando ha, entre um territério deifsigcoes (podemos pensar na televisao,
no cinema) e o publico, sentidos compartilhadosnbslicamente sancionados pelo
movimento da histéria, pelos contextos sociais a ga referem. Trata—se de acionar
imaginarios. Por um lado ha o acionamento de indagis pré—existentes, pois nenhuma
criacdo nasce nula de referéncias; por outro lagmrtir dos agenciamentos efetuados pelas
molduras e no interior das molduras (as moldurgc¢ées considerar também a recorréncia
desses agenciamentos — imaginarios de mundo poelenefercados e/ou recriados com o
tempo.

Kilpp criou a metodologia das molduras para diaseqadros de experiéncia da
televisdo brasileira, com o objetivo de adentrae ¢srritorio e desentranhar aquilo que é o
propriamente televisivo, de chegar as gramatidagisévas e investigar como a sobreposicao
de molduras pode ser capaz de produzir ethicidddi@gperspectiva dessa metodologia, o
mundo televisivo é visto como um mundo em si, e c@no um mundo que espelha outro;
ele tem uma duracdo (nos termos de Bergson), sbjp@ysonas.Tem uma memoria
(novamente, nos termos de Bergson). Ocorre que messaldria conecta—se a outras
memorias; a negociacdo dos sentidos ofertadosIpetaaquilo que sera ou nao significado,
ou, entdo, significado de diferentes formas — dépea memoria do publico ao qual os

sentidos se dirigem.

Os sentidos das imagens séo enunciados pela TVuadras de experiéncia e
significacdo (as molduras ja referidas) sobrepastodeterminados modos quase
sempre homolégicos. A percepcgédo deles dependelidim Rapois é a percepcao
tatil que leva a 6tica —, mas o que vimos preaiseostra vez desabituado para
chegarmos & percepgdo das montagens, e isso tagdaetambém com os
modos como a percepcao é geralmente ativada peferiad®

Sob tal horizonte, os imaginarios televisivos gdpostos por Kilpp como
“imaginarios televisivos atravessados pela moldempo do espectador, um corpo
singularmente inscrito na sociedade e na cultwa am repertério singular de imagens e

molduras.*® Memoéria do publico (que assume também infinitdereinciacdes, pois cada

105 KILPP, Suzana. Devires audiovisuais da televisi&oSILVA, Alexandre e ROSSINI, Mirian (orgsiRo audiovisual as
audiovisualidades: convergéncia e dispersdo nasamiBorto Alegre: Asterisco, 2009. p.105.

106 K|LPP, Suzana. Ethicidades televisivas: Molduradadduracdesin: Revista Fronteiras — estudos midiaticos, vol.A/ n
2, dezembro de 200@. 211.
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individuo tem uma memoaria que lhe é singular) e grendo objeto (no caso referido, a TV)
compartilham de imaginérios para que a comunicac@ateca. No transito dos sentidos de
um a outro campo — objeto e sociedade — as mens&maafetadas, num movimento continuo

e com resultados pouco ou nada control&\éis.

A metodologia das molduras implica assumir um maelpensar a imagem. A autora
adota como premissa o0 entendimento de que as isiageEnvemos na tela — seja a tela da
pintura, da televisdo ou do cinema — ndo sao reptagdes das coisas, mas sim conceitos de

coisas - de acontecimentos,pB¥sonasde objetos e etc.

As molduragbes praticadas por um meio no inteder certas molduras sao
movimentos importantes para pensar a producdo dlaisidades. Uma reincidente
sobreposicdo de molduras — nunca iguais, mas denanemtureza — vira a reforcar
construgdes identitarias; enquanto outros sent#&@®s e estéticos para as ethicidades
comecam a ficar menos luminosos em molduras msjguds e pouco reiteradas. A exemplo,
se olharmos para o cinema brasileiro, perceberetoos,relacdo as ethicidades que produz,
que elas estédo atreladas a um dado momento his{gue € também moldura); e, ainda, que
os sentidos dessas ethicidades entram em fase uiwos sentidos ofertados em realidades
técnicas diferentes, mas que compartilham em alguegida certos discursos. E o caso de
pensarmos as consonancias ideoldgicas entre agtm®s do Cinema Novo e alguns artistas
musicais na década de 1960, por exemplo. Kilppneletgue

[...] os sentidos identitarios da e na televisdm sua natureza intrinseca,
transcendem os contextos, e as enunciacfes dritgisais sentidos devem antes de
tudo ser associadas a circunstancia mais geral tevé fundar um discurso

televisivo na esfera da comunicagéo globalizadagu#d as ethicidades tém lugar
privilegiado — inclusive as ethicidades nacionaias longe de apenas et&%.

Os discursos sao percebidos, mas muitas vezesaasasnda enunciacdo estdo
apagadasA instancia enunciadora, no mais das vezes, quetragsparente, para que as
imagens de mundo que cria se parecam com janela® paundo. O avanco tecnolégico e a
exacerbacdo de imagens na contemporaneidade, qoomtaaFlusser, leva a preocupacao

acerca das vivéncias de um mundo percebido atdessas mediacdes, frutos de variados

1970 compartilhar sentidos implica pensar que obgetspectador, em dltima instancia, fazem parteaedara duracéo, cuja
diferenciacdo de tendéncias atualizou ‘seres’ @lifeindos. Esse € um raciocinio que se pode faaedqudo contato com as
proposicdes de Henri Bergson acerca da evolucaqanaeao autor sempre deve implicar o fator ‘coacA diferenciacgéo,
que gera 0 novo, atualiza seres que séo a expréssina tendéncias — isto, alids, € um ser em Bergsexpressao de uma
tendéncia — e cuja atualizagdo considera uma mamétual que age sobre eles. Ver: BERGSON, Hehrevolugcao
criadora. Rio de janeiro: Delta, 1964, cap.02.

108 KILPP, SuzanaA traicdo das imagensEspelhos, cameras e imagens especulares eny refaditvs. Porto Alegre:
Entremeios, 2010.
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dispositivos, mas que ensaiam sempre discursaaacaen conceitos de mundo. Sao portanto
nossas percepcoes e crencas de mundo que est@reanente rearranjo, e que sdo afetadas

pela evolucao e pelo nosso modo de fruicdo dossnedono aponta Bernard Stiegler:

De manera general, un desarrollo técnico suspemme en duda la situacion que
hasta entoces parecia estable. Los grandes moméatasovacion técnica son
momentos de suspension. Por su desarrollo, lacgécnie interrumpe un estado de
cosas impone otro. Estamos en un periodo de esadtardsticas, en especial en lo
que se refiere a las imagenes y los sonidos, spale la mayoria de nuestras
creencias|...] Creemos lo que vemos o escuchamos: lo gueitpmos. Pero hoy, la
mayor parte del tiempo percibimos por intermedipugesis de percepcidff.

Stiegler aponta como uma das caracteristicas dageims técnicas uma tendéncia a
discretizac&o: sdo imagens discretas. Para ulsapadransparéncia dos enunciados e chegar
em suas opacidades, para perceber além dos disanmgendrados e chegar aos modos como
esses discursos foram construidos discretamenpeeaso dissecar as imagens, e nelas
autenticar marcas deixadas pela instancia enumaiadperceber quais molduras e
molduragfes se articularam para os enunciados serdglos. Algo como desdiscretizar as
imagens, desmascarar a0 menos algumas de suasspi@oades para percebé—las em sua

ontologia técnica. Metodologia as avessas da pémduc

Para tanto, € preciso conhecer algumas apropsagdetorno do dispositivo criador
de imagens. No caso desta pesquisa, importa ve#tapara as técnicas do cinema. A
realidade desse dispositivo, suas condi¢des e oagles técnicas, implica na disposicdo de
componentes cujos manejos resultam em significac@@Ensamento de cinema. Dissecar um
objeto solicita ter no¢cdes minimas sobre seus quatk experiéncia, sobre as possibilidades
de significacdo que dispdem elementos propriosuateeitorio (territério que € formado

justamente por essas condi¢gfes e combinacfesdsknic

2.3.1 Sentidos identitarios de ethicidades no cinema brasileiro

Conforme vimos, a metodologia das molduras foi agdagprimeiramente com vistas a
dissecagcdo do objeto midiatico Televisdo, com fogdelevisdo brasileira. Kilpp considera
que a Televisdo é um territdrio que resiste enxatesse ver’, ja que 0s processos pelos quais
a tevé se constitui estdo na opacidade das magimsatecnicas. Por essa opacidade se

configura um duplo resultado: por um lado, € o cpige 0 propriamente televisivo; por outro,

109 STIEGLER, Bernard. La imagen discreta. In: DERRIDAcqiees.Ecografias de la televisiérEntrevistas filmadas a
Bernard Stiegler. Buenos Aires: Eudeba, 1998.
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€ 0 que dificulta chegar no propriamente televisiY% tevé sempre esteve (e continuard)
implicada numa experiéncia de mundo que ainda mficepemos bem como funciona, e,

talvez, se a entendéssemos melhor, perceberiantiosrmemo esse mundo funciona®.

Trazer a metodologia das molduras para adenteritdrio dos filmes € ndo somente
adotar um procedimento de analise (no caso, umeghnoento desconstrutivo de analise),
como também situar a producdo de conhecimento solkjeto Cinema Brasileiro num
determinado horizonte epistemolégico. Neste espdi¢gado tanto 0 método de analise quanto
algumas premissas acerca dos modos de ser e dmiviguais. Contudo, n&o se trata — e iSso
€ importante sublinhar — de uma adaptacdo do qu@eiesado por Kilpp no territorio
televisivo para o territorio cinematografico. Cormqoropria autora concebe, os diferentes
objetos audiovisuais, se cruzam certos caractseedistinguem por outros. H4 portanto, no
compésito de molduras e molduracdes praticados @elema Brasileiro, caracteres que o
demarcam enquanto ser audiovisual que tem suaisdade, cujos sentidos identitarios o
configuram, em dltima instancia, como uma ethioddapie moldura outras ethicidades

criadas em seu territorio (os filmes).

Quando escrevi sobre o pensamento cinematogréfitiva a pensar nos modos de
agir que sdo proprios dos panoramas cinematogsafiee técnicas que recuperei e expus
podem ser entendidas como algumas das moldurasldunagbes que conferem sentidos
identitarios ao cinema, relativas aos modos de agle existir. Esses modos de agir estao
consolidados de tal maneira que se tornaram umalgrenoldura virtual do cinema. Isto
porque, se o cinema é uma ethicidade—moldura, B&anporque se serve dos procedimentos
que criou para se fazer ser, procedimentos quepstem — ainda que com imenso rearranjo
de combinacdes — e que possibilitam identifica-Aquanto meio audiovisual especifico.
Podemos pensar suas praticas como processos @gaenineio, e que por isso lhe conferem
sentidos identitarios: sim, trata—se de Cinema, #siata—se de Cinema brasileiro... E ainda,
que as variagcdes combinatérias desses procedimsgoasquilo que diferenciam um e outro
cinema, a proposito de como fazem os tedricos ntatiea de agrupar géneros e/ou

tendéncias.

Mas a pesquisa em questdo ndo estad centrada dedsée, sobre autenticar nas
molduras e molduragfes praticadas os sentidosiadiest que conferem ao objeto uma
existéncia enquanto ethicidade Cinema, ou ethieidzidema brasileiro. O objetivo € menor

10 KILPP, SuzanaA traigdo das imagens. Espelhos, cAmeras e imagepsculares em reality shawBorto Alegre:
Entremeios, 2010, p.16.
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e mais focado, e visa autenticar num conjunto dg filmes contemporaneos alguns dos
enunciados e dos sentidos agenciados na criacasaidecimento cinematogréfico, com a
consciéncia de que tais autenticacbes decorrenap@ioas do método de abordagem e do
referencial teérico como também de um olhar esipecif o olhar que observa e analisa. E

esse olhar, alias, que constrdi o proprio refesnedrico-metodoldgico.

Os encontros promovidos pela aproximacao entreetodulogia das molduras —
inclusas certas premissas assumidas no acionamsdgmo do meétodo —, o referencial
tedrico desenvolvido acerca do cinema (e cinemsilbi®), e 0 campo empirico da pesquisa
resultam num conhecimento que independe das reiexd® Kilpp acerca do objeto
televisivo. Conforme disse anteriormente, essahessorresponde a propria visdo da autora
em sua perspectiva epistemolégica para a pesguisaidiovisual. Mesmo considerando que
o campo audiovisual contemporaneo é uma paisagdnamgto, em que uma das tendéncias
€ a convergéncia de formatos, suportes e tecnslegigie as midias (sincronias), ha também
a percepcao de diacronias entre as mesmas.

A midias audiovisuais ndo sdo apenas maquinas dgeims; elas sdo outros
mundos, outras fontes de fenbmenos, outros poetosdo aparecer. A partir desse
ponto se abre seu mundo, com suas préprias leisgas. [...] Em pintura,

fotografia, cinema, televiséo, video e internetadiovisualidades se instituem em
combinatérias (modelagens) de tempos e espacosiqe@mns modos de operar de
cada midia ou suporte, com prevaléncia das hetofe as heterocronias
correspondentes) das culturas de onde emergiramoiamporaneidade verifica—

se uma tessitura que enreda plasticamente todasmasinatorias. Na significagao,
porém, prevalece a mensagem do meio, relacionada abs modos de recepcb.

Os sentidos identitarios do Cinema Brasileiro, aumver, sdo enunciados num
composito de molduras e molduragfes tao vertigmgsanto aqueles praticados na televisao
brasileira, de modo que nao raramente ha discoataeatre pesquisadores quando se trata
de distinguir tendéncias que o expressam. Ha niasém um jogo de sincronias e
diacronias. A tendéncia Cinema Novo firmou-se entyudaendéncia na medida em que
determinados sentidos identitarios Ihe conferiraiténcia; ethicidade Cinema Novo gerada
dentro da ethicidade Cinema Brasileiro. Mas ndoestwen Como vimos, o Cinema Novo &
também expressédo de um pensamento que transcemidéaacinema e transcende o Cinema
Brasileiro. No caso do Cinema Novo, a década dé I@éece ter sido ponto comum entre

muitos artistas na eclosdo de um pensamentoatjudla década trazia grandes expectativas

M1 KILPP, SuzanaA traigdo das imagens. Espelhos, cameras e imagepsculares em reality shawBorto Alegre:
Entremeios, 2010, p.10/11
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em toda a America Latina, quando o movimento detigsem escala mundial parecia eleger

como epicentro de transformacdes o chamado Tencrinmlo (...)"*?

A ethicidade Cinema novo teve sua identidade fdarapartir de modos de agir que
se assemelhavam a certos modos de agir (como goodeapensarmos na tendéncia Neo—
realismo italiano e na tendéncia francesa Nouvedlgue) e que se diferenciavam de outros
modos de agir (seria 0 caso de pensarmos no ciossico hollywoodiano). Os principios
éticos e estéticos do cineasta Glauber Rocha, gimelado estivessem largamente registrados
em seus discursos orais e escritos, estdo enusagadsuas opgdes técnicas, nas molduras e
molduracfes que praticou em seus filmes, e queecamfa estes filmes sentidos identitarios
glauberianos. Fluidos, entretanto, séo tais sesitisima vez que ha varios deslocamentos nos
fazeres técnicos de uma obra a outra, de um peai@diro. Fluidos também sao os sentidos
identitarios das tendéncias cinematograficas, aimg@s se tivermos em conta 0s
deslocamentos feitos pelos proprios artistas ers @bigas — 0 conjunto desses deslocamentos
particulares leva a constantes realocacfes dosl@emientitarios no grande conjunto. Uma

sobreposicao de molduras e moldurac¢des que naotpeqpontar para identidades fixas.

O cinema de Glauber Rocha, ainda com os deslotamerproprios aos processos de
criacdo que agem por diferenciacéo (de si) — tesfddes sentidos identitarios, quais sejam,
o de ser um cinema intervencdo e o de ser um cimem@ucionario. Tanto um sentido
quanto o outro estdo enunciados nos modos de smyiredo cinema galuberiano, e
autenticados entre os teoéricos do cinema naciandkifticacdo que € praticamente senso

comum).

Tanto intervengao quanto revolucao sao termosagam por duas vias, mas sédo duas
faces da mesma moeda: intervir enquanto cineaspasto a fazer da precariedade técnica a
expressdo mesma das condicbes de um povo — endquinassta que faz seu cinema nao
atrelado as regras do classicismo narrativo —tes\viin enquanto cineasta que usa o cinema
enquanto aparelho de luta e reflexdo social. Aerfazses dois movimentos, Glauber oferece
duplo sentido identitario & intervencdo: intermio cinema e intervircom o cinema. A
intervencdo no cinema, em sentido técnico, faziswng cinema revolucionario porque
revoluciona — junto com os demais cineastas queiparam do movimento — os modos e as
possibilidades de o cinema nacional existir, mesna precariedade instrumental e

econdmima, e a intervencao com o cinema faz surgiBrasil, um cinema que quer ensejar e

112 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento — cinema novo,idatigmo, cinema marginalSdo Paulo:
Brasiliense, 1993, p.9.
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fortalecer o desejo revolucionario na sociedadpaza@ Revolucionar é portanto sentido que
surge do espirito intervencionista. Revoludaainema e um cinemaelarevolucio. Etica e
estética combinadas de forma que esses dois serfiidervir e revolucionar) reforcam-se

mutuamente.

Partindo da recuperacao teorica, tendo a pensssmm em termos bastante gerais,
que intervir e revolucionar sdo os sentidos maiscames dentre aqueles enunciados no
conjunto de suas obras. E em termos ainda maingdntes, diria que intervir é sentido
proprio aos modos de ser e agir da tradicdo dor@reutoral no Brasil.

Notemos ainda que, diferentemente da televisda,pgual olhamos sem associar, no
mais das vezes, um autor, salvo as novelas eias §&€mesmo estas sdo novelas e sdaes
Globo, por exemplo), os filmes costumam remetenagem de um autor. O fluxo intenso e
ininterrupto da programacao televisiva dificultanger sua(s) autoria(s), enquanto a midia
cinema pode ser compreendida de forma diferentsssan demarca mais enfaticamente a
relacéo criatura—criador. Desse modo, tendo a derasi que um diretor de cinema é moldura
e ethicidade ao mesmo tempo (depois de construiadasthicidades tornam—se molduras que
agem nos panoramas). Moldura porque a assinatur&lalger Rocha num filme, por
exemplo, ja oferta sentidos, referentes as sueaséti as suas estéticas (quando for o caso de
0 espectador conhecé—las minimamente), e ethicigadgie o diretor se torna um construto,
um ser audiovisual que tem identidade comum copr&gas e os sentidos ai gerados: ainda
que apenas virtualmente presente no filme, o congpds molduras e molduragdes enunciam
sentidos identitdrios ndo somente a obra, a um mewo do qual faz parte, enfim, mas
também enunciam sentidos identitarios ao criadenddo que ndo somente os objetos, 0s
personagens, 0S espacos, 0S acontecimentos pariais sdo uma ethicidade, como

também ele préprio vai se tornando ethicidade.

Pensar o acontecimento no Cinema Brasileiro € awaugplexo do que pensar a figura
do diretor enquanto ethicidade. Vimos que a prépogdo de acontecimento pode ser
associada a diferentes acepcoes (ndo necessaraexehidentes), mas algumas proposi¢oes
seguras ja podem ser feitas. Primeiro, que o aciomato engendrado nos filmes € um
conceito de acontecimento, e continua a ser umettondo acontecimento mesmo quando se
trata de filmes que referem fatos ‘reais’. Seguridis, conceitos sao criados tecnicamente,

mas muitas vezes sdo encarnados como reais. Nmainmda plano, cada cena e cada
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sequéncia constituem um espac¢o de manipulacaac#@do 0s espacos nos quais se cria o
espaco diegético e nos quais se criam os conakitosundo que surgem das imagens.

“Resta esclarecer ou enfatizar que com o temoturadesignamos um territrio de
experiéncia e significacdo qualquét”Essa colocacéo de Kilpp corrobora a compreenséo,
especialmente a considerar que as molduras agersopogposicao e remissao de umas as
outras, tal como é o procedimento basico no cinentie esses territérios (quadros, planos,
cenas). Além disso, vimos 0 qudo complexo é a &sfyacdo’ de todos os elementos. Se ja
no interior de cada quadro sdo possiveis inimemgumacdes, imaginemos a sobreposicao
dos quadros nos planos, dos planos nas cenasedas ©as sequéncias, e teremos alguma
nocdo da opacidade das imagens na producao ddaserfido diversas as combinacdes dos
procedimentos técnicos em cada um desses tersit@®o significacdes, bem como sé&o
diversas as combinacdes entre os territérios, vaflda maestria do diretor. Para adentrar os
territdrios opacos da experiéncia cinematografar@j uso do método da dissecacao.

A dissecacapsubsidiaria da cartografia e da desconstrucé@on @rocedimento de
ordem técnica que desdiscretiza digitalmente a é@matgcnica audiovisual, que €
sempre discreta em qualquer suporte. Ao intervér materiais empiricos, ela da a
ver as montagens, os enquadramentos e os efeitosadens discretas que ndo tem
sentido no video, mas que sdo praticados para grosentidos. O conceito de
dissecagdo parte de uma metafora a dissecacdo déweca cuja inspiragdo se
encontra em Leonardo Da Vinci. Implica dizer queapadentrar a telinha e
ultrapassar os teores conteudisticos da TV — geecegam e ensurdecem em
relacdo aos procedimentos técnicos e estéticosape modasui generisda midia
produzir sentido — é preciso matar o fluxo, deswadinar a espectacdo, intervir
cirurgicamente nos materiais plasticos e narrativoartografar as molduras
sobrepostas em cada panorama, e verificar quais sdmo elas estdo agindo umas

sobre as outras, reforcando—se ou produzindo tens@e agenciamento de
sentidos™

Devemos compreender que ‘matar o fluxo’ € um mewio posterior a0 momento
das afeccdes, do encontro com os filmes. Ha muiéndidos que foram intuidos, outros
percebidos, e que nasceram da experiéncia comageins no seu fluxo tal qual o diretor as
montou. E bem verdade que no processo de dissecap@squisador acaba por perceber
aquilo que com as imagens em movimento nao se peEr@eber, mas nao surgirdo dai novas
afeccoes, e sim novas percepcoes sobre como mtidaseforam ofertados (levando em conta
a moldura—corpo do pesquisador). Esta postura {geeaespectacdo e perante a andlise se
aproxima do posicionamento de Andréa Franca quardoata de pensar a observacao dos

filmes.

113 KILPP, SuzanaA traicdo das imagens. Espelhos, cAmeras e imagspsculares em reality shawBorto Alegre:
Entremeios, 2010, p.29
14 bidem.
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S0 se pode comegar uma analise cinematograficgastdarmo—nos logo “de saida”
em pleno sentido, o sentido pensado aqui como umiteoonde o espectador é
convidado a se instalar. Trata—se de uma relacBpacoarrativa cinematografica
como regime das sensacdes e dos afetos, como atidéate sensivel composta de
coisas de arte, coisas de cor, de ritmo, de movondmata—se de uma relacdo com
a narrativa cinematografica como passagem de umgeim para outra, como lugar
onde nos instalamos em wtavir, no interior de um mundo possiV&l.

O espectador é convidado a se instalar no senticpu@, assim como na perspectiva
de Parente, a autora considera que o sentido @poigpracontecimento cinematografico (este

convite ao espectador refere implicitamente o pré¢técnico das imagens para fazé—lo).

Tocar no termo espectador é bastante oportunargiargar que os sentidos finais das
midias sdo fruto de uma negociacdo entre emissEmeptor, ja que a percepcao das imagens
passa pela moldura—corpo do espectador, o quaséenmepertério particular de imagens, e
esta inscrito numa contextualizacdo social. Dessdommporta sobremaneira sua agao sobre
as imagens recebidas, e esta acdo impfe a taignsagas proprias imagens—lembrancas.
Entra em jogo a memoaria do espectador. “A lembrapgaece duplicando a cada instante a
percepcdo, nascendo com ela, desenvolvendo-se smartempo que ela e sobrevivendo a

ela (...).*°

O terceiro eixo da metodologia, o eixo dos imagusa leva em consideracdo essa
premissa da acdo do espectador sobre os sentidus. fSabem também os produtores de
Imagens — 0s imaginadores — que existe tal acdecepcao, e as imagens que criam levam
em conta 0 acionamento de imaginarios, pois, segiildp, sdo eles parte fundamental na
comunicacdo dos sentidos. A autora segue o0 pengsanten Castoriades e entende o
imaginario como uma rede simbolica que institubeiedade. Assim, a sociedade sO pode ser

acedida e compreendida a partir dos imaginariodastituem. Conforme Kilpp,
Quando afirmamos que o imaginario sO representpapel porque ha problemas
reais que os homens ndo conseguem resolver, esdarésquecendo que os homens
s6 chegam a resolver esses problemas reais a ntpdidse apresentam, porque sao

capazes do imaginario; e que os problemas sé stito@m como estes problemas
em funcdo de um imaginario central da época owdadade considerady.

Sao muitas as reflexdes que podem ser feitas adercaidia cinema quando da
apropriacdo da metodologia das molduras, e aqueeduzidas nesta pesquisa estardo
demonstradas no momento que segue, com a obsed@gibtmes. Para encerrar este espaco

5 FRANCA, AndreaTerras e fronteiras no cinema politico contempor@fido De Janeiro: 7Letras, 2003, p. 115.

18 BERGSON, HenriMemoéria e vidaS&o Paulo: Martins Fontes, 2006. p. 52

17 KILPP, SuzanaA traigdo das imagens. Espelhos, cAmeras e imagepsculares em reality shawBorto Alegre:
Entremeios, 2010, p.19.
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de recuperacéo teodrica, gostaria de tomar umagessde Kilpp que reflete minha propria

vontade de contribuicdo com este trabalho:

Ha filmes e cineastas, como ha produtores telemssé/nlcleos de produgdo, como
h& movimentos e artistas em toda a historia da[afjtgue ao fazerem pensaram o
seu fazer. A pesquisa em comunicagcdo deve pretstacd a eles, a suas obras

. . 118
(meta—obras) e a seus escritos (manifestos e ggoria

18 KILPP, SuzanaA traigdo das imagens. Espelhos, cameras e imagepsculares em reality shawBorto Alegre:

Entremeios, 2010, p.11.
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3. AMARELO MANGA, CARANDIRU E ULTIMA PARADA 174 SENTIDOS
INCORPOPOREOS DE ACONTECIMENTO CINEMATOGRAFICO

Conforme perspectiva adotada nesta pesquisa, tab cimra exposto no texto
introdutorio e, especialmente, no item 1.2 — Acoimbento cinematografico —, compreendo a
narrativa filmica como o préprio acontecimento spectiva que marca diferenca com relacao
a propostas de pensar os acontecimentos filmicpsaato objetos da narrativa, ou fatos a
serem narrados. Desse modo, cada um dos 3 filnnesiaglisados sdo acontecimentos e, nos
termos de Deleuze e Parente, tais aconteciment@® s®mpreendidos como sentidos
incorpéreos, sentidos que resultam do expresse melonciado$™® A incorporalidade dos
sentidos resguarda-se, portanto, na impossibilidedocaliza-los em atualizacdes espaco-

temporais bem demarcadas na narrativa; € necespartanto, instalar-se na duracdo do
objeto e sequir pistas da emergéncia de seus agoetdos (sentidos incorporeos).

Este espaco de analises constitui ndo somenteidoedé algumas logicas dos filmes,
e a exposicao dessas logicas com relacdo aosaeafiderados, como também um ensaio de
ordem tedrico-metodoldgica, que aproxima a Metagialodas molduras da perspectiva
adotada para pensar o acontecimento dos filmedg@penas o acontecimento ‘nos’ filmes).
Desse modo, proponho que os sentidos autenticagans sompreendidos como ethicidades

incorporeas.

3.1Amarelo Manga:perecer ou violar

Amarelo Manga(Claudio Assis/2003) é um filme ambientado na d&dde Recife,
num bairro suburbano. Na diegese, cinco sdo o®meEysns que protagonizaid possivel
também entender que nenhum € protagonidta).ordem em que aparecem no filme, as
personagens sao: Ligia, a dona no Bar Avenida; isamecrdfilo, hospede do hotel Texas;
Kika, crente pudica, casada com Canibal; Canilralagougueiro; e Dunga, uma espécie de
‘faz—tudo’ do Hotel Texas. Ha ainda Deise, persenagjue pouco tempo ocupa no tempo
projetivo, e faz o papel de amante de Canibal. Adglos personagens ndo se encontram em
nenhum momento na diegese, mas tém suas vidaslafepelas acdes uns dos outros. O
tempo diegético do filme é de 24hs. Um dia, podagt o tempo criado para a historia

narrada.

119 Consultar item 1.2 do capitulo primeiro.
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Foi por via do filmeAmarelo Mangaque uma idéia de abordagem se estendeu aos
outros filmes. Os elementos pulsdo e misticismratam de ser centrais, e a problematica da
pesquisa passou a ser pensada em funcéo do anmerezinos filmed? A atencéo & cena de
abertura trouxe a tona a percepcdo de uma das inwientes atualizacbes no cinema
brasileiro contemporéaneo, a vontade (intencionah@n, mas explicita em varios filmes) de
contar ‘de que forma as coisas aconteceram’. Egpgente quando a tematica dos filmes é
voltada para certas realidades sociais, em queagesodologico do filme constitui, muitas
vezes, uma rede conceitual reconhecivel (é exempilone Cidade de Deusje Fernando
Meireles e Katia Lund/2002). A tendéncia dos citesgsestes casos, € conceituar o mundo a

gue se ‘referem’.

Ao analisar a cena de aberturafgearelo Manga- em ensaios anteriores a este texto
de dissertagcdo — dei-me conta de que o0 questiotangel® a personagem Ligia faz a si
mesma, mas que € colocado também ao espectadere mfplicitamente na diegese o
substrato para a histéria: mostrar de que formaasas acontecem. Ao rememorar a
narrativa de alguns filmes, reparei que era comymmatica de mostrar de que forma as coisas
acontecem, como se fosse um principio virtual derahs narrativas. Mas estou me referindo
a um modo particular de fazer isso, afinal, quasdo tfilme estabelece relacbes de
causalidades para narrar a historia. Nessa teraj@xicineastas remontam eventos reais ou
remontam a vida em alguma comunidade real (remod&miireito, pois, de fato, sabemos
que se trata sempre de uma construgcao) e sobragalesiam enunciados que concorrem para
designar e significar aquele mundo. Os outros filaigs que serdo observados na sequéncia,
Carandiru (Hector Babenco/2003) @ltima Parada 174(Bruno Barreto/2003), parecem-me
narrativas exemplares dessa tendéncia. O encadean®s planos ndo atende somente ao
requisito narracao (regras de continuidade, fruigddistoria, etc); a construcdo da forma
como as coisas acontecem responde principalmenessa vontade de designacdo e

significacao, e, estas, tendem a justificar ouieaph¢cdes dos mundos a que se referem.

Apesar de ter sido a fagulha da percepcao (pdiapee pensar nos outros filmes sob
essa visada), emmarelo Mangando ha um acontecimento central em torno do qual
pequenos eventos causais se articulem. Ha sim sp&ie de relacdo entre as coisas, que

parece sintoniza—las em nivel virtual — porqueretdi criou uma narrativa em que as coisas

120 Estudar o misticismo nos filmes do Cinema Brasil@igroposta apresentada & banca de qualificaggwajeto de
dissertagdo. A pulsdo também figurou como coneegter explorado.
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estdo virtualmente conectadas. Os modos como entaisiconexdes, por si s0, ja renderiam

uma outra pesquisa.

A experiéncia com a narrativa 8enarelo Mangasempre foi a mais complexa, pois o
filme é criado de tal modo que parece impor resgsééa sua fragmentacdo, como se qualquer

minima parte precisasse das demais para ser alqlica

Dos dois sentidos que autentico como o acontet¢oneimematografico do filme
(sentido incorporeo), um deles emana por quasedaigerficie; retomando Deleuze, diria
gue parece ser um sentido que subsiste. A estestarib, vem se opor um sentido que
insiste, e que é de mais facil apreensao na nard&mAmarelo Mangaha duas ordens de
principio movente de mundgerecere violar. Ha uma coexisténcia dos dois sentidos, mas
enguanto graus coexistentes da memoria, pois, amatualizacdes, trata-se de uma escolha:

um condena a morte, o outro a vida. Enunciacadrde.f

Estes sentidos, introduzidos no mundo por um mentm de pensamento, sao
agenciados pela narrativa a partir de diferentésres Pereceré um sentido (virtual) que
perpassa o universo diegético do comeco ao fimaoamtecimento que subsiste naquele
universo, e que pode ser construido e ofertadoagrac manipulacdo do pensamento
cinematografico. O perecimento esta ‘espalhado’ Aimarelo Manga como sentido que
contamina ambientes e personagens que neles habiiamo os ambientes quanto os
personagens parecem estar sob o efeito da deg&énetasentidwiolar (virtual) € construido
de maneira menos esparsa e, em minha percepcaaogespondente oposto do sentido
perecer A subversao (o violar do e no filme) encontra getor de atualizacdo em uma das
personagens, fazendo desta uma personagem paed dirgaionar o olhar desde o comeco

da narrativa.

Tanto o fato de serem construidos de maneirasedifss quando o fato de serem
antagonicamente correspondentes responde a umaadasteristicas mais salientes de
Amarelo Manga o jogo de oposi¢cdes e a convivéncia de contrabhase conceitual da
narrativa que lembra caracteres presentes no cirdam&lauber Rocha e de Serguei
Eisenstein. E, para pensar esses dois sentidogrmaamento em Eisenstein foi iluminador.

ImaginoPerecere Violar como duas linhas composicionais do filme, em forgds
guais molduras e molduracdes sédo sobrepostas de anfaderem estes sentidos emergirem.

O perecimento ou a violagdo ndo sédo localizavems ou noutro enunciado, e por iSSO 0s
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compreendo enquanto efeitos de superficie — adorgato cinematografico — e ndo como
atualizacdoes espaco—temporais. Lembremos, todgue,esses efeitos dependem de tais
atualizacbes para emergir, jA que sdo resultadexpwesso pelos enunciados. Assim,

proponho pensa-los, nesta pesquisa, enquantodeitiés incorporeas.

3.1.1 Estética da deterioracao

Em Amarelo Mangah& uma estranha coincidéncia entre as coisas. $¢éasacao de
gue tudo entra em fase. A montagem vertical eisgnaha requer um extremo controle
composicional de cada parte e entre as partes. désgmle € 0 que Eisenstein chama de
sincronizacdo. Poderiamos pensar que se trata denamtagem atonal? Fuséao de tudo com
tudo? Alias, parece haver uma memoria eisensteireatambém uma memadria glauberiana

agindo no filme de Claudio Assis.

Em critica publicada no jorn&olha de S&o Pauloo critico José Geraldo Couto
declarou: “[...] ndo ha como separar o poético@dido. Ao entrar para vé&marelo Manga
compra—se o pacote todo. E pegar ou lartfarComprar o pacote todo ndo é imposicéo
estética feita somente ao espectador, mas tambémnadista. Uma ou outra parte que seja
extraida do filme para ser dissecada, com visteg@pcao das molduras e moldurages que
produzem enunciados e sentidos, deflagra algunsstigddentre eles, o de chegar a uma
percepcdo que sO faca sentido isoladamente. Ao rdame filme Que viva México! de
Eisenstein, Machado nota que

[...] cada elemento colocado dentro do quadro —emomobjeto, paisagem — é
rigorosamente estudado, composto, combinado, rdmael modo que nada escape
ao controle e todo acaso seja domado. Talvez smjeegsa razdo que o filme
mexicano de Eisenstein tenha conservado seu enozgmo depois de ter sido
manipulado por outros: é que a sua forca agoraastacrita dentro do plano, e por

mais que maos estranhas mutilassem o materialadrgufalava” mais alto que a
mediocridade das versd&s.

Em Amarelo Manga como veremos, um dos acontecimentos incorponeas,(ao
mesmo tempo, corpOreo, organico)pérecer e concorrem para agenciar esse sentido
incorpoéreo molduras que se sobrepdem de modo aguagiae tudo esta sendo afetado. As
paredes do hotel Texas perecem, a moral pereana perece; a vida perece &marelo
Manga N&o se trata de focar a observacdo num enuncrgdoa proposicdo sobre a
personagem (estado de coisas), por exemplo, maseiementos suficientes em algumas

121 Disponivel em <http://www.olhosdecao.com.br/an@reianga/criticas.htm>.
122 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&s#o Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.80
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sequéncias, em alguns planos ou mesmo em algumlsogqupara que seja introduzido no
mundo um sentido, conforme € o0 objetivo da montagpressiva em Eisenstein. A

fotografia € um dos mais fortes, se ndo o maig fodtores para a emanacao do sentido.

O filme trabalha em muitas cenas com uma luz @odmpatica (amarelada), para
expressar a cor da doenca que degrada por demirdefnos de montagem vertical, essa

fotografia corresponde a linha do perecimento dinintual autenticada por mim).

Figura 01 framesde Amarelo Manga

O hotel Texas € o ambiente diegético no qual Feses ha a incidéncia da fotografia
hepética. Nos frames acima pode ser visto a luzsguiaz presente para a construcdo do
ambiente, e que se torna ora mais amena, ora orges dependendo do conteudo dramatico.
Comumente a fotografia no cinema também é utilizeda significar estados emocionais; em
Amarelo Manganao se trata exatamente de um estado emocionsidenam estado interior

(fisico e moral) enunciado como dominante.

Nado é somente a fotografia amarelada que oferenédes de perecimento em
Amarelo Mangamas também a deterioracdo das paredes. As patedegel ndo sdo meros
cenarios que aludem a pobreza, mas conteudo plasimbolico que alude a prépria
deterioracéo do corpo e da alma das personagdasiafsessas personagens, essas paredes e
essa fotografia, representando, na visdo de ClaAd&is — um transgressor confesso —
vertentes do cinema brasileiro contemporaneo? Qesstomo esta podem ficar para a

reflexao.

Figura 02 framesde Amarelo Manga
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Na sequéncia acima dona Aurora acaba de subinae lde escadas que a leva ao
segundo andar do hotel, onde fica seu quarto. Enguwaminha pelo corredor, a camera faz
uso da terceira dimensdo do espaco, enquadra anpgesn de modo a se utilizar da
profundidade de campo. E comum que a técnica damtislade de campo seja utilizada em
enguadramentos com a camera fixa, dando a medidastdacia das personagens de acordo
com o movimento delas em relacdo a camera. Maema €m questdo a profundidade de
campo é combinada com um movimento de camera,egue movimento da personagem;
nao por tras dela, mas pela frente, fazendo unoraauedida que ela se aproxima (primeiro
framg. Quando a personagem chega a porta do quarfposseiona em frente a camera,
como se estivesse em frente a porta. E feito une gara ‘mostrar’ a personagem entrando
do interior do quarto (segundmmeé. A personagem passa perto da camera, e entadoé da
ao espectador o som de sua ofegante respirac@mosita camera se enuncia como um ser,
invisivel e impessoalizado, mas com sentidos hus)g@oque da ao espectador o som da
respiracdo da personagem somente quando ela passa@ camera). A personagem segue e
senta—se na sua cama, onde o espectador pode ptarteancomposi¢cdo no quadro, 0
conteudo dramatico — dona Aurora no respirador - @mnteudo plastico — fotografia e
componentes visuais — entrando em relacdo paraigioddo sentidperecer Além da luz

hepatica, as paredes apresentam a pintura detkxifa, deteriorando—se).

Dona Aurora é muitas vezes construida em quadijasestética é semelhante, e que
acompanha outros personagens do hotel. A plasicettrioracdo das paredes € flagrante em

quase todo o filme, gerando a impresséao, por sust&acia, de que tudo esta a se deteriorar.

A fotografia hepética déAmarelo Mangaatravessa todo o filme mas muda de
intensidade, com a ressalva de que alguns ambienfeEgsonagens sao poupados da luz
doente, como € o caso de Kika. Um dos graus miaisasia da luz amarela foi escolhido para

a cena em que o personagem Isac sacia seu vican:eah cadaveres.

Figura 03 framesde Amarelo Manga
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O primeiro frame faz parte da sequéncia em que 0 personagem enteasaa
abandonada para avaliar o cadaver. Notemos quedguarcadaver passa a preencher o
quadro a fotografia muda drasticamente. Néo sa tlatdois planos justapostos, mas de um
plano sequéncia em que a camera segue 0 movimergerdonagem, e da ao espectador o
seu ponto de vista — embora ndo simule uma suajgéivque a camera, elimarelo Manga

‘ndo quer’ perder a autonomia, € age muitas veze® Ge estivesse a invadir intimidades.

Essa camera indiscreta e com vontade propriagf@stdo de observar de perto,
convidando o espectador a se aproximar sensoriténd@nsatisfacdo do necrofilo. “Podemos
dizer que ha uma funcdo encantatoria dos movimeatgasmera, que corresponde, no plano

sensorial (sensual), aos efeitos da montagem rapigiéano intelectual (cerebrafy’®

Nesta cena em que a fotografia hepatica é inteadd, o filme a define
conceitualmente; ou melhor, reforca os sentidostideios a luz: luz da deterioracdo, da
doenca e da morte. Construida a ethicidade luztépela passa a agir como uma moldura

onde comparece.

A analise dessa cena indicou uma das processtadidio filme a gerar a ‘estranha
coincidéncia’ entre as coisas que comentei antegote, e que sO é estranha porque o
agenciamento dessa coincidéncia encontra—se n&dagaado material. Notemos que, assim
como as paredes do hotel Texas (e assim comotaxastés prédios, casas e igrejas das ruas
de Recife) — a estética cutanea do cadaver temasaatientes de deterioracdo, e as manchas
na pele, inclusive, se assemelham a forma de agjumachas das paredes (especialmente as

do hotel, que parece ser ambiente emblenmzedece}.

No frameabaixo temos mais um exemplo da associacédo darébi@gmarela com a
morte. O quadro enche a tela com um primeiro plampersonagem Dunga, que contempla
em desespero a imagem daquele que agora € um ga8aueBianor (dono do hotel). No
mesmadframepodemos também notar as manchas de deterioragioede, perto do rosto do

personagem.

12 MARTIN, Marcel. A linguagem cinematografic&4o Paulo: Brasiliense, 2007, p.47
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Figura 04 framesde Amarelo Manga

A essa altura do tempo projetivo (aproximadaméfteninutos), a fotografia doente
(ethicidade deAmarelo Manga tanto moldura a cena, ofertando sentidos, quiamoseus
sentidos identitarios reforcados. O conteudo drimmdencenacao do personagem) da conta
de denotar o desespero frente a morte, enunciatadd também a partir de outras cenas,

em comentarios explicitos e conversas entre 0Sp&gens.

Notemos que primeiro fomos ao sentigerecer como um sentido enguanto
acontecimento — efeito de superficie — e agoramestadescobrindo como a fotografia
amarela foi construida de modo a trabalhar pararacgo do sentido: enunciando—se como
simbolo de morte e doenca no filme. A luz e o estéas personagens entram em fase. Nao €
uma questao de indicagcédo, simplesmente, pois aeai se reforcam conjuntamente, tal

como a lembranca e a percepcao das coisas em Befgso

A luz amarela enunciou—se cor doente, e, assimatse moldura para os ambientes e
para 0s personagens nos quais comparece. Na césecdmm o cadaver o filme esta apenas
em seus 26 minutos de tempo projetivo, e a fot@raiarelada ja havia se constituido
enquanto ethicidade doenca/morte no filme (doengeocpo, da mente...). Os sentidos para a
fotografia continuam a ser agenciados ao longoadativa, consolidando o conceito da cor
no filme, e segue o estilo de sincronizacao dan@mos em cena (elementos que trabalham o

sentidoperecey.

E importante ainda salientar que, ao encaminhfimada narrativa, Claudio Assis

trata de qualificar literalmente a cor amareloitrod, e o faz acionando um texto literario.

Ao fim do tempo projetivo (decorridos 74 minutosina vozoff (em principio

extradiegética) invade a diegese para ler pargpectslor trechos do livibempo Amarelo

124 BERGSON, HenriMatéria e Meméria: ensaio sobre a relacdo do coqum o espirito S&o Paulo: Martins Fontes,
2006.
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de Renato Carneiro Campos. A voif € acompanhada da imagem do carro de Isac (carro
amarelo), que se move a noite pelas ruas de Rauifdirecdo ao Bar Avenida.

A ‘leitura’ comega com o enquadramento no carro ldac e termina com
engquadramento no personagem que |é a pagina demondé capa amarela a um amigo, no
bar Avenida. Desse modo é revelado ao espectadon@ da voz (cuja estética oral ganha
énfase na cena) e inclusive a autoria do trecl'4fd Abaixo osframese a transcricéo da
voz off (trecho da obra literariBempo amarelp

Figura 05 framesde Amarelo Manga

Amarelo..., é a cor das mesas, dos bancos, doetabudos cabos das peixeiras,
da enxada, e da estrovenga. Do carro de boi, dagasa dos chapéus
envelhecidos... da charque. Amarelo das doencas,refaelas dos olhos dos
meninos, das feridas purulentas, dos escarrosyatasinoses, das hepatites, das
diarréias... dos dentes apodrecidos ... Tempo ignteamarelo. Velho...,
desbotado..., doente.

A tonalidade da fotografia amarelada no filme ésmme esta: velha, desbotada,
(doente). Mesmo em seu grau mais saturado é umelmsem vida, ao contrario da
tonalidade vibrante do amarelo cor de manga, cefd#ae da violagao no filme. Assim, a cor
amarelo é duas vezes conceituada, e seus semt@idgarios sdo opostos.

Para finalizar esta parte das andligeerdce), gostaria que atentassemos para um
procedimento ensaiado por Claudio Assis ao fimildeef

Durante a narrativa, ha varias tomadas que sendeténcher os quadros com a vida
cotidiana dos cidadaos de Recife, cujas imagerndesecem como uma realidade filmada,
mas todos os ‘cidaddos personagens’ ignoram anm&sk camera. Ja ao fim do filme, na
penultima cena, sdo introduzidos varios planos pessoas que olham diretamente para a

objetiva, todos com a regularidade de apresentarpostura posada, COmo se posassem para

125 Quando ha o corte para o interior do bar, paratarchegada de Isac de frente, o enquadramenteanassintelectuais

de boteco’. A voz, entdo intradiegética, pronuridtima frase: “Tempo interior amarelo, velho, lmeado, doente”. Ao
terminar a frase, o personagem diz ao amigo: ‘#sRenato Carneiro Campos meu filho”.
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uma fotografia — estariam as imagens se oferecendwm uma fotografia da cidade? ou,

daquela ‘gente’?.

Ocorre de haver olhares para a objetiva duranterativa, por parte das personagens,
mas desta vez o olhar para a camera cumpre um glifgreinte: o de enunciar que a realidade
conceituada por aquela ficcdo se estende a ‘vidd de cada uma daquelas pessoas.

Realidade que encara o espectador.

Figura 06 framesde Amarelo Manga

Dentre odramesacima os dois ultimos merecem destaque. O gfratoerepresenta
um plano cujo enquadramento deixa que uma frag@éeegm vermelho, proxima a borda
superior, moldure a familia. A frase diz: “o burat® gente”. A considerar que este plano
encontra—se no fluxo dos demais, tal moldura apalbascorrer a todos que preenchem os
quadros, enunciacdo de que ‘aquele buraco € o dwao buraco de todos'. Estaria

enunciando o0 mesmo para aqueles aos quais as isndigge o olhar?

Ja o0 sextdrame parece carregar uma critica a fé em Deus, ou, aneéim sua
identidade enquanto entidade protetora. Para t&rtms que considerar que age a memoaria
do filme. No comec¢o da narrativa ha um plano quguadra um pastor evangélico a falar
num microfone para os fiéis. Atrds dele, uma cartrermelha tem gravada em dourado
vibrante a frase: “Deus é fiel”. No contrapontotdgdano com o plano ilustrado pelo sexto
frame— em que ha a imagem de duas criancas num baecoaqrega a frase “Deus é fiel” —
parece haver enunciado que, do lado de fora dmj@didelidade de Deus se desgasta; ou,
ainda, que com o passar do tempo, a fidelidadeals Be desgasta. De todo modo, mesmo

sem pensar 0 contraponto, o quadro em si (dexiiog da conta de enunciar o desgaste (ou
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deterioracdo) da fidelidade de Deus, sentido afertmnto pela estética das criancas que
ocupam o barco quanto pela estética da frase ma@ealeteriorada do barco. Combinacéo e
indistincdo de ambas. O perecimento das pessoasgalde, estaria ligado ao desgaste (ou,

perecimento) da fidelidade de Deus?

3.1.2 Etica da transgress&o

A linha do perecimento atravessa todo o filme.f&®e sentir do comeco ao fim.
Quando néo é pela fotografia, é pela oralidadepgosonagens, ou de seus comportamentos;
também pela prépria aparéncia das coisas (parguetas, ruas, fisionomias). Todos
constituem—se enquanto vetores para 0 senpdeecer subsistir naquele universo,
fortalecendo—se com o tempo (podemos pensar queultsisténcia, assim, insiste em se

mostrar).

A linha da violagdo comeca a rondar a narrativalel@s primeiros minutos do tempo
projetivo, mas vai aumentando sua intensidade ddaeyplie o filme avanca. E um sentido
que ndo existe: insiste. O sentidimlar, no modo como eu 0 autentico, se manifesta no
universo narrativo através da personagem Kika.€éEau vetor de insisténcia. Este termo —
insisténcia - proposto por Deleuze para pensantideevem a calhar, alids, com a percepgéo

de que a violagdo € enunciada no filme como a egfceda vontade do diretor, como

veremos

Violar é verbo que suscita seu objeto: violar éj¥iolar a moral, a passividade, a
resignacdo, a sagrada ordem familiar. Kika € orveszolhido por Claudio Assis para
trabalhar a linha da violacdo. Se trata da segupmtzessualidade: sdo conferidos a
personagem certos atributos que formam sua etdeinhécial. Kika é apresentada como uma
crente, pudica, e dona de casa. Na primeira imageen temos da personagem — sua
apresentacdo na narrativa — a vemos rezando numlotezmangélico entre os fiéis. Tal
comportamento e ambiente comecam por moldurarsopagem, enunciando a ela sentidos

identitarios.

Entretanto, essa moldura € tensionada ao limiteiparintervengéo pessoal do diretor

na diegese, como se Vvé ricamesabaixo.
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Figura 07 framesde Amarelo Manga

Entre a cena de apresentacdo de Kika e este moitigutra 07) foram intercaladas
cenas de outros personagens. Os frames acimamefer@a uma cena em que Kika esta
aguardando o 6nibus para dirigir—se para sua asadq o diretor Claudio Assis, na figura
de um transeunte, se aproxima da personagem @laolda em nenhum momento) e postula
em seu ouvido: “o pudor..., € a forma mais inteligade perversdo.” A camera, autbnoma, se
movimenta em direcdo a Kika quando o diretor seimenta em sua direcdo, como se se

aproximasse para ouvir — e para dar a escuta actagpr — as palavras sussurradas.

A partir dessa intromissao do diretor, os sentideatitarios de Kika sao tensionados.
Ele promove dois enunciados ao mesmo tempo: pmeue a personagem esconde-se
nesses sentidos; segundo, uma critica a moralosigo que néo deixa de ser, por sua vez,
um postulado moral do diretor). De certa forma, ggods entender que ele insiste na
revelacdo da verdadeira identidade da personagika.é<construida, a partir de entdo, como
uma personagem ambigua. Traveste—se de pudica reggeotador comeca a vé—la como

uma pervertida enrustida.

Para que o sentido violar atualize—se na matéaeciso que os sentidos de crendice,
moralidade, resignacdo, e etc, sejam contrariad®es psentidos identitarios que Ihes

correspondem opostamente.

Glauber Rocha expressou diversas vezes com s@ma&igue somente com a
violéncia se pode mudar um estado de coisas doteinassim como entendia que somente
pela pedagogia da violéncia o publico poderia cepder o préprio estado de coisas a sua
volta. Desde o cinema da Retomada (1995 — 200&ndéncia predominante do cinema
brasileiro, em se tratando de tematicas sociaisggb@lhar as forcas individuais, com pouca
concentracdo nas forcas coletivas. Isso ndo gaer,giorém, que um Unico personagem néo
seja capaz de condensar forgcas sociais e vitagarf da reflexdo de Deleuze, podemos

pensaiAmarelo Mangaomo um cinema politico.
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[...] referir o mito arcaico ao estado das pulsiigsa sociedade perfeitamente atual
— fome, sede, sexualidade, poténcia, morte, adorgcgextrair do mito um atual
vivido, que designa ao mesmo tempo a impossibitiddel viver [...] ndo deixa de
constituir o novo objeto do cinema politico: fagatrar em transe, em cri&8.

E justamente esse o processo com a personagem Uikaranse que lhe da a
revelacdo da prépria imagem, que viola sua pramiestrucdo, apontando para uma poténcia
de vida, para uma mudanca no estado habitual dsascdJma possibilidade de se opor ao

tempo amarelo.

Para compreendermos a transformacao da persordiem necessario retomar cada
momento que enunciou os sentidos ambivalentes dsor@mgem, ou as indicagbes do
desmoronamento dos ‘falsos’ sentidos (indicacdessgurelacionam também com o contetdo
dramatico). Basta que atentemos para a oposicawltkiras em torno da personagem entre

suas primeiras apari¢cdes no quadro filmico e anast

Figura 08 framesde Amarelo Manga

Os framesacima mostram planos em que a personagem é madé&omano crente e
‘respeitosa’ dona de casa. A propésito, no priméiame podemos notar o plano que se
conecta com o plano do barco com as criancas guertei ha pouco, do final do filme.
Dentre os momentos do filme em que séo ofertadasdes de conflito entre a moral e a
vontade da personagem, o qudrtone é um dos planos mais emblematicos, ao mostrar que
Kika reprime sua imagem seminua em frente ao espeth moral construida para a

personagem € expressada como fruto da doutringéeen

126 DELEUZE, Gilles.A imagem—tempd&ao Paulo: Brasiliense, 2007, p.261.
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Osframesabaixo mostram planos em que a personagem raggade sua imagem, e
tanto em termos de comportamento (gestos, palgvi@santo em termos de estética o0s

sentidos identitarios reprimidos sdo assumidospaisonagem a partir da violagdo de moral.

Figura 09 framesde Amarelo Manga

Na primeira sequéncia, trata-se do momento em qu@elsonagem ataca
violentamente — perversamente — a amante de sedandne arrancando a orelha. As
molduracbes da cena dédo énfase a acdo, especilpelat fotografia (os quadros sao
moldurados pelo escuro da noite e a luz incidgatimente na expressao das personagens) e
pela repeticdo da mesma imagem por angulos diegef diretor faz deste 0 momento da
verdade, confirmando suas préprias palavras. Ebwg), através da personagem, que o pudor
nao passa de uma forma inteligente de pervers&@egfinda sequéncia acima refere—se ao

momento subsequente, em que Kika é (re)constroltia snoldura da perversao sexual.

A personagem potente danarelo Mangaenuncia—se como um vetor de expressao
para o pensamento do diretor, que ndo deixa d¢éasaibém, uma forma de moralidade. Eu a
trouxe para analise porque na manipulacdo dessetidase o diretor promove dois
movimentos (complementares) no filme: a oposicénédéncia reciprocamente contraria, e a
conceituacao da cor amarelo manga. Tal conceitu@ggosta ao fim do filme, quando a
personagem entra num saldo de beleza e pede deiim®eque pinte seu cabelo de amarelo

manga, ativando toda a conexao com 0s novos ssritidotitarios da personagem e a cor.
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UM FILME DE CLAUDIO ASSIS

Figura 10 framesde Amarelo Manga

O primeiroframe € o Ultimo quadro do filme, preenchido pela imagdnKika se
olhando no espelho vaidosamente. Notemos que tsedeaimagem especular, e a camera
posicionada atras da personagem aloca em primkirm mo quadro seus cabelos. A esse
altimo plano do filme (Kika no salédo) justapde—$e guadro preto no qual surge, em letras
garrafais e em primeiro plano no quadro, o nomélash@; em seguida, a autoria do filme, na
mesma cor do titulo, surge na tela. Temos que d@ersi ainda a trilha sonora (um som
instrumental que lembra o som das batidas do cojagiie comparece como mais uma

moldura a significar a cena, com as batidas fartesfilomanguebeat

A meu ver, o quadro preto justaposto faz parteesta, pois € desde sua aproximacao
com o plano anterior que ocorre a molduragdo-tidoldilme, um dos sentidos mais fortes do
acontecido cinematografico de Claudio Assis: AnmaMbanga como violagéo vital. Kika foi
0 vetor para a construcédo dos sentidos (de viojat@@or amarelo manga, cor que o diretor
convoca a comparecer em OpoSiCA0 ao perecimentecePa@ue, para contrariar essa
tendéncia é preciso transgredir um certo estadwidas, é precisviolar. Este sentido ndo
estd agenciado num ou noutro enunciado especifies, € sim um dos acontecimentos
(incorporeos) do filme; ndo é nem designacéao e sigmficacdo, mas um efeito que emerge

como uma das expressdes dos agenciamentos.

Perecere Violar coexistem virtualmente, pois fazem parte da miidigade dos
graus da memoria. Mas em se tratando de atividadeamha, Claudio Assis enuncia, no
conjunto geral do filme, que se trata de uma escalll perecer, ou violar. Tal dicotomia,
inclusive, encaixa-se commersonaClaudio Assis, naquilo que ele enuncia sobre sgus
filmes. Uma das idéias que o diretor esta intratlino mundo é essa que postula: ou
deixar-se degenerar, ou libertar-se através dagédol Esse postulado pode estar direcionado
nao somente ao espectador, ou a uma sociedadelaefeovo de Recife), mas ao préprio

Cinema Brasileiro.
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3.2 Carandiru: denunciar

Para melhor compreender a construcdo do acontetmneemCarandiry, a primeira
coisa que devemos observar é que o filme se enoooi®@ documental e o faz a partir de
molduras praticadas na narrativa. A comecar pelasop de abertura que antecedem o
comeco da narrativa. Além de enunciar o filme cgamela para o real, a abertura confere

sentidos identitarios que se referem ao eventoalehtames

Figura 11 framesde Carandiru

O primeiro contato entre o espectador e o filmeit® fa partir de um quadro preto no
qual é sobreposta a frase “O filme que vocé vastsé baseado em fatos reais”. Este plano
abre e apresenta o mundo ao qual o espectadoc@®itazido a conhecer. Imediatamente a
frase de apresentacdo esvanecer do quadro € sstarepdrilha musical que vai desde a
insercdo dos créditos da producao do filme atéer@do do titulo do filme, com a assinatura
do diretor. Chama-me também atencdo a pista somosEquéncia abre com ruidos que
remetem ao som de selva e segue com uma densaiginfbana. Essa trilha € capaz de
antecipar ao espectador alguns sentidos idenstédbre a historia, como se pudesse suscitar
uma imagem mental da realidade a ser narrada (noeito dessa realidade). Como ha pouco
movimento na imagem, 0 SOm passa a ser uma espgpiemeiro planaaimagem. “[...] o
que o cinema mobiliza nos seus discursos técni¢gosgmginarios ndo é nem a visao, nem a
audicao separadas ou somadas, masaudevisag entendida como uma atitude perceptiva
especifica e Gnicad®’

Notemos ainda que, entre o quadro com os cré(iitesridos apds a frase de abertura)
e 0 quadro que passa a informar o titulo do filnekermme do autor (terceifcame), ha um

plano que simula a imagem de uma camera que mergollalto do céu até o complexo de

127 MACHADO, Arlindo. O Suijeito na tela: modos de enunciagdo no cinema eiberespagoS&o Paulo: Paulus, 2007,
p.107. A observagdo de Machado segue a proposiémdedrico referido pelo autor, Michel Chion.
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prédios (segundfsamé. Apds o mergulho (poderiamos dizer que se tratandtraveling do
alto para baixo), ha uma fusdo da qual se origipaavra-titulo.

Eisenstein chama de ‘plano—chave’ um tipo de ptap@az de condensar sentido sobre
o tema do filme, ou, nas palavras do autor, revelatagem do tem&° O plano de abertura
em Carandiru pode ndo ser exatamente um plano—chave, mas aragébi dos elementos
internos ao quadro (o quadro é unico, com edi¢c@esen interior) d4 conta de conferir ao
filme pelo menos os seguinte sentidos identiariosidis: realidade, tristeza/tragédia, e
selvageria. A realidade esté claramente referid&as®, e, ainda, o sentido de realidade é
reforcado pelo fato de tratar—se de evento sabidi@meal, amplamente coberto pela midia a
época do acontecimento ‘real’. Tal realidade € elmdgla na apresentacdo do filme como
sendo triste, tragica e selvagem tanto pela carrasto quadro como também pela trilha
sonora — combinacao que gera a imagem. Notemoa gumel 0 mergulho da camera do alto
até o complexo de prédios da estacdo Carandirteref@tamente de qual realidade se trata,

e, ainda, que se trata de uma realidade (iderg#cde ambiente existente).

Por essas molduracdes no interior do quadro, #ctedsse plano de abertura como
um procedimento que oferta de saida o pensame&goexpresso na narrativa @arandiry,
e que, portanto, age como uma grande moldura pspeeaentacao do filme.

Uma outra moldura para a qual quero chamar atedgimidia TV dentro do filme,
gue age para ofertar sentidos de realidade, edpecite pelo modo como essa moldura foi
alocada na narrativa. Trata—se da insercdo de wticiandoJornal Nacional(imagem de
arquivo) num momento preciso: o da invasao da tdappolicia militar para conter a rebelido
dos presidiarios. O noticiario televisivo é mostrgubr uma camera que simula o ponto de
vista dos presidiarios, com se fosse uma camerpetsugb de conjunto, como pode ser

observado no contraponto entre o primeiro e segfradtesa seguir.

Figura 12 framesde Carandiru

128 EISENSTEIN, Serge sentido do filmeRio de Janeiro : Jorge Zahar Editor Ltda, 1996 p.
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Notemos ainda que o quadro poderia ter sido imerde preenchido com as imagens
delimitadas pelo quadro—limite da televisdo, mas@uadramento feito demarca a divisao de
dois quadro—limites no mesmo quadro, aquele quengartado pelas bordas da camera do
flme e aquele demarcado pelas bordas do quadrevigelo. Este ultimo tem,
convencionalmente, a forca de oferecer—se enuvenméinte como janela para o mundo. A
meu ver, essa combinacéo sugere fortemente queagemns que serdo contadas ‘de dentro’
do Carandiru sdo veridicas. Quer dizer, a insedgénoticiario confere sentidos identitarios

de realidade ao filme, as cenas que comecaraem@Esenvolver a partir daquele ponto.

Além de cumprir essa funcdo na narrativa filmi@ainsercdo do noticiario serve
também para fornecer ao espectador dados sobréadpadidade’, e, como podemos ver
abaixo, moldurar e impactar emocionalmente o eagectquanto ao poderio dos policiais
sobre os presidiarios. Na voz de Sérgio Chapelimasimagens transmitidas pela midia a
época, o espectador recebe as seguintes informggiepartilhadas por ele — espectador — e
0S personagens):

Mais uma explosdo na sempre super lotada casatdacée. Esse é o maior
presidio da América Latina, com capacidade par&r@uail presos. S6 que hoje a
casa de detencdo estd mais cheia do que nuncaetermil e quinhentos presos.

A tropa de choque é chamada e invade o presidioncais de trezentos homens,
armados com revolveres, metralhadoras, e bombgasdacrimogénio.

As informacdes do noticiario, além de funcionammo um quadro—objeto dentro do
filme (pelo fato de atribuir ‘valor’ de realidade Bnmagens) servem ao diretor como modo de

designacgéo (molduracéo) de um estado de coisas.

Retomando o texto de Parente, referido no itenda.2apitulo primeiro, lembremos
que a designacéo € aceita como uma das dimens@&sidciado narrativo. E uma espécie de
‘fala—se sobre’ que Hector Babenco introduziu naati&a, apropriando—se do conteudo e
remetendo-o a narrativa. Sugere, assim, “uma gréardiliaridade com a rede conceitual da
acdo e do espaco hodolégico representado, paraeraansicas da acdd® Narrando
tecnicamente um estado de coisas, 0 acontecimer@ardndirutem o sentido de denunciar
acontecimentos relativos a Carandiru e acontecemocilme brasileiro de denuncia-

intervencao.

129 pPARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timaracinematografica. In: RAMOS, Ferndo (orgljeoria
contemporanea do cinemol.1. S&o Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 20@5,7p.
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Babenco ndo apenas designa-denuncia um estadoisds como também designa-
acontece seu pensamento sobre mudar esse estadisaie Ele o faz a partir de éticas e de
estéticas, de molduras e de molduracdes - algusrasnos a seguir - usadas no filme para
construir o acontecimento-denuncia enquanto a jard@rrativa. Vale lembrar mais uma vez
Parente, quando este diz que a narrativa cinengiogyr‘[...] € antes de tudo um movimento
de pensamento que precede, ao menos em direitapasiados de fatd*

Também vale esclarecer inicialmente que Babencicaedl0 minutos do tempo
projetivo do filme para levar os espectadores pairgterior das grades de Carandiru. Neste
tempo, presidiarios contam ao Doutor Pires a focorao as coisas aconteceram, o que 0S
levou para aquele lugar. Essa recuperacédo do madeagersonagens € feito de duas formas.
Num primeiro momento, logo no comeco do filme, @oWwRires recolhe informacdes de um a
um para fazer a ficha médica. O recurso usado@dialogo € um campo—contracampo que
conta somente com a obliqtiidade do olhar dos adetbres, uma vez que a camera se pde de
frente para os corpos. Esse € um tipo de acionantentécnica campo—contracampo raro,
pois geralmente as tomadas alternadas de um didtmgdizam a camera ao lado do
personagem vidente, de modo a organizar no quadtgeto visado (0 outro personagem)
numa perspectiva inversamente simétrica da posicapada pela instancia vidente (por isso
nos dialogos com campo—contracampo um personagi&a efireita do quadro e o outro a

esquerda).

Figura 13 framesde Carandiru

Os didlogos do Doutor Pires com os presidiarioanfoiconstruidos num campo-—
contracampo cujo posicionamento da camera, apesarad constituir-se enquanto uma

subjetiva de nenhum dos personagens, ndo trabathaadei da perspectiva simetricamente

130 PARENTE, André. Deleuze e as virtualidades da timaracinematografica. In: RAMOS, Ferndo (orgljeoria
contemporanea do cinenmol.1. S&o Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 20@59p.
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oposta, e conta apenas com a obliqtidade dos slfraweplano de Doutor Pires ele direciona
o olhar para o canto superior direito, e 0 persemagresidiario direciona o olhar para o

campo superior esquerdo).

Essa escolha faz dois movimentos na narrativeneto, ja tendo enunciado o filme
como um filme documentario, prepara o terreno pawta sequéncia de tomadas de
depoimentos ao fim do filme. Segundo, inicia a magEm do processo (construido pelo
filme) de humanizacdo dos personagens presidiariog, vez que o espectador fica frente a
frente com eles, com suas histdrias e caracterssticmassa presidiaria deixa de ser o numero

de uma estatistica e comeca a ganhar uma fisionomia

A recuperacao da historia de vida dos prisionair@sita também através da insercéo
de flashbacks Em alguns casos Doutor Pires instiga a rememoraltd passado dos
prisioneiros; em outros casos, eles comecam a rc@sj@ontaneamente, a propoésito da
conversa que se desenvolve em cena. Com excegémaléreve cena ao fim do filme que
acompanha Doutor Pires no metrd, ftashbackss@o o Unico meio de levar, por alguns

instantes, o espectador para fora dos muros dex@ara

Os flashbacksentretanto cumprem um papel bem mais importanteudolevar os
espectadores a um passeio. A principal funcdo éade aos personagens prisioneiros
sentidos identitarios que os humanizem, que pemméa espectador olhar para além das
grades que, em principio, os molduram como crintisodNo territorio dosflashbacks
encontra—se a justificativa, quase sempre ‘humay,levou os personagens presidiarios as
acOes que os condenaram a vida na prisdo (o0 quaenéode ser uma acionamento tipico de
flashbackno cinema brasileiro — mostrar de que forma asasoaconteceram, explica—las,

justificd—las).

O primeiroflashbacké introduzido aos 20 minutos de tempo projetivo,(dtimo aos
60 minutos. O filme passa 40 minutos montando redgamente imagens da memoria dos
personagens prisioneiros e imagens que conceituada aa cadeia — e conceituam, assim, a
propria cadeia. A meu ver, essa molduracado (pafa-tse claramente de uma escolha técnica,
a montagem) faz expressar a idéia de que muitogmtcerados de Carandird pagam uma
pena desproporcional a acdo que cometeram. E,, dakodesproporcdo se relaciona

intimamente com o conceito de mundo gerado peteefiiquele ambiente.
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Ha uma multiplicidade de sentidos identitarios qomparecem para o construto de
Carandiru (cadeia), e inclusive poderiamos anatisaolhas do diretor que visaram aliviar o
peso das imagens do ambiente (afinal, ndo haverie aligerir 135 minutos de imagens
tragicas). Como exemplo, os banhos de sol no pagsporte praticado, as visitas familiares,
e até mesmo um show da cantora Rita Cadshow este que ‘realmente aconteceu’ em
Carandird). No entanto, penso que as conceituapdés incisivas sdo aquelas construidas
com vistas a oferecer ao espectador a idéia dal difbu quase impossivel — vida no presidio.

Dentre essas, duas saltam aos olhos: a escuraamaeaesura.

3.2.1 Estética da escuridao

Figura 14 framesde Carandiru

Osframesacima demonstram a fotografia escura que incidedios planos e cenas
durante o filme. No primeiro e segundocames o quadro é feito a partir de um
sobreenquadramento: ha o enquadramento dado pekra& o enquadramento dado por
objetos visuais no interior do enquadramento. Qesmiguadramento por si sO é capaz de
direcionar o olhar do espectador para o assuntaaie no interior do quadro, mas, nos
framesem questdo, tal direcionamento é também reforpadim jogo de claro e escuro. O
quadro representado pelo primeiramefaz duas coisas: enuncia a escuridao que ha ao lug
para onde Doutor Pires e o diretor do presidiornlrauma cela — e da ao espectador um
ponto de vista do interior da cela, pura escuriddosegundoframe representa o plano
justaposto ao plano que mostra uma ‘espiada’ quetdddPires da na cela de um outro
prisioneiro. O sobreenquadramento ali tanto direxio olhar como é dado pela moldura
escuro ao redor das bordas.

Esses dois primeiroBamesestdao no comego da narrativa, e enunciam sentiéos
voyerismo, convidando o espectador a ‘examinarebguealidade junto com o personagem

narrador, Doutor Pires.
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Figura 15 framesde Carandiru

Estes dois ultimoframestambém dao a ver o sentido de escuriddo confexrado
ambiente Carandiru. No primeiro, as poucas fontesluz permitem ao espectador
acompanhar a trajetéria de Doutor Pires pelos dores, sendo que a perspectiva explora a
profundidade de campo, enunciando que a escurgtéade—se indeterminavelmente. O fato
diegético de ser noite ndo € motivo técnico paeajascuro tome conta da cena. No segundo
frame temos a emblematica ética do enquadramenteaeias tomadas do filme, ética que
resulta na estética da clausura, também enunca@dfiames acima. O escuro no quadro joga
com feixes de luz que recaem em poucas partesades flos presidiarios, enunciando, além
do escuro ambiente, o escuro dos corpos no ambiente

Eisenstein costumava valorizar em seus escritaug fimes a fotografia enquanto
um equivalente emocional das personadén#\ fotografia em Carandiru talvez ndo se
relacione com um ‘emocional’ provisério, mas com astado de alma constante, e que o
espectador pode (ou precisa) sentir para imagindda naquele ambiente. Desse modo,
autentico o escuro como sendo uma moldura quersgtitto um territorio de significacdes de
amplo manejo, segundo outras molduras e molduragiesompdem os quadros. Admitindo
a multiplicidade de acionamentos e ainda a mutigdide de emolduramentos, compreendo
como uma das fung¢des principais promover na nearatiestética do escuro como um sentido

sobre a vida no interior do presidf3.

3.2.2 Estética da clausura

A estética da clausura opera proeminentemente c®raobreenquadramentos e a
perspectiva renascentista (sobre esta uUltima, \eenais exemplos quando da construcéo do

evento central diegético).

BLEISENSTEIN, Serge sentido do filmeRio de Janeiro : Jorge Zahar Editor Ltda, 1990.

132 6o consultar banco de imagens online sobre a champerada em Carandiru, pensei na hipétese de diuetor Hector
Babenco tenha escolhido uma estética escura ndointey presidio para que a (re)construcdo do eveat fosse por
demais chocante., ja que regula o que o especiédocontrasta menos o sangue, por exemplo.
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Figura 16 framesde Carandiru

Nos dois primeiros quadros acima a tela foi preelac por uma série de linhas
geomeétricas. No primeiro, os quadrados vazadoodé@gde aco sdo preenchidos por rostos
que ‘espiam’ 0 mundo ao qual ndo tem acesso, joqatdo € o limite. O posicionamento
da camera os toma de frente, o que faz com queesslj@rios dirjam olhares diretamente ao
espectador, ja que, num primeiro momento, ndo eexjgalquer evidéncia de haver alguém
em um contra—campo. No segunflame a vista € de dentro de uma das dependéncias do
presidio, e opera com uma sobreposicao de linhasegsante, uma vez que traz para o
primeiro plano do quadro as linhas da vidraca @gbscuras que cortam o quadro horizontal
e verticalmente), enunciando que todas as outrgsepas janelas construidas em segundo
plano (referentes as dependéncias intimas dosdineéss) estdo aprisionadas. Estética do

‘xadrez’.

O terceiroframeé um exemplar sobreenquadramento, e remonta @emasem que a
camera se detém a mostrar (construir) essa imagditme. Se prestarmos atencdo, veremos
que se trata de uma sobreposicdo de quadros pama &b quadro—limite dado pelo
enquadramento e do quadro do conteudo plasticstdfida cela). E ha ainda uma série de
pequenos quadros moldurando este dltimo. Para &nds analogias de Aumont com o
quadro pictérico, diria que esse procedimento fesd moldura uma moldura—objeto para o
segundo quadro-limite da imagem, pois agrega, mast um valor simbdlico; qual seja, 0
valor simbélico de prisat’® O personagem presidiario é construido no quadrmai@o a
enunciar-se esmagado pelas bordas do segundo gliats) como se seu corpo coubesse
quase inteiramente nos limites da pequena frestsulfado da combinacao da fotografia e da

lei perspectiva renascentista.

Para finalizar esse ponto, gostaria de fazer umeelressalva, a ser estendida, alias,

em sua logica, ao restante das analises.

1330 conceito de quadro—objeto em Aumont esté desddemo item 2.2 do segundo capitulo.
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Isto que estou chamando de estética da clausur&aeandiry, de longe se encerra
nos exemplos acima ou em exemplos semelhantes remstede composicdo de quadro.
Participam ainda dessa estética os ruidos dassydedferro, das fechaduras, das correntes e
etc, que sdo muitas vezes alocados no primeire mlarpista sonora. Estes sons atravessam
boa parte da narrativa, e sdo capazes de uma imeosensacao de clausura. Além disso, ha
0S contrapontos entre os planos e o proprio coatedamatico das cenas. Esses elementos
sdo combinados, sincronizados, com vistas a magadefe talvez intensificacdo) da ‘linha
clausura’ no filme, e, em se tratando de sincr@diaaconforme vimos em Eisenstein, a rigor
ndo os poderiamos imaginar separados. Trata—sel@guicaminhar a observagdo molduras e
molduragbes que participam do agenciamento dosidesntmas n&o quer dizer que
expliqguem ‘todo’ o agenciamento, e sim a descolietaertos procedimentos. Também néo
podemos perder de vista que os sentidos autensigassam por uma moldura—corpo (neste

caso, do pesquisador).

E importante acrescentar que a narrativa privilegiavarios momentos composicées
de quadros que apontam para sentidos religiosdsodém presidio, e que esses sentidos sao
construidos ja sob a moldura escuriddo e a moldatsura. As moldurag¢des internas aos
quadros (como fotografia, composicao/distribuic@®s @lementos no quadro) enfatizam a
iconografia religiosa dentro do presidio, enunciagde alguns dos ‘habitantes’ de Carandiru
tém crenca na protecdo divina, e também que taégio (ou, esperanca de protecdo) esta
disseminada entre as dependéncias de Carandiru.

Figura 17 framesde Carandiru

Nos framesacima podemos notar o jogo de claro e escuro gmentidir a luz na
imagem do altar da santa (primeframe e na imagem do crucifixo na porta da cela do
presidiario (segundframég. Em alguns casos, a fotografia enuncia que, parpresos, a
Gnica luz possivel vem da religido, como sdo exempt dois primeiroBames Entretanto,
algumas imagens parecem se oferecer de modo paftadmno € o caso do exemplo
ilustrado no terceirdrame O preso, submetido a quarentena numa solitarign{e ja trata

de conceituar uma cela solitaria em Carandiru)beass Unicos feixes de luz durante esse
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tempo (diegético) a partir de perfuracbes da paat@ela de ferro. Como pode ser visto no
frameg a figura formada pela disposi¢céo das perfuraf@®sam a imagem de um crucifixo,
imagem enfatizada pela fotografia (contrapontoeeataro e escuro). Os feixes de luz entram
na cela e incidem sobre o peito do presidiarionelamdo, a0 mesmo tempo, a presenca
divina enquanto provedora da luz e a ‘crucificagimpresidiério.

Ao longo do filme Hector Babenco compde um mosaleoreferéncias a religido.
Além da iconografia, ha templos religiosos (dosigj@iazem parte muitos fieis, e aos quais
recorre um dos personagens presidiarios na buszaguencdo de sua alma), oracdes e falas
gue relacionam os presidiarios a um estado de rfé.Carandiru, assim como em outros
filmes do cinema brasileiro, parece ser conflitumsalacao do diretor com a religiosidade. O
ato de crenca, os lacos religiosos, tanto podevarseabmo podem ser enunciados como uma
relacdo unilateral, quando acontece de os persosageem ‘abandonados’ ao destino cruel

Oou aos infortuitos.

Na construcdo do evento central, a chacina dosidideos, ha cenas em que 0s
enunciados parecem remeter ao abandono divino asepassa. Em uma das cenas, por
exemplo, temos, num plano, o personagem presid@mwvertido (no templo evangélico)
segurando um quadro de Jesus Cristo em uma dasen@@bgblia sagrada na outra, a espera
da invasdo de sua cela, enunciando um ato de fépldm seguinte ocorre a invasao do

policial e o consecutivo ataque, cujo resultadoepset visto no primeirfsrameabaixo.

Figura 18 framesde Carandiru

No segunddrameo quadro é composto pela imagem de um presidiggose agarra
nas grades na tentativa de escapar do disparo etalmdoras. A posicdo do corpo do
presidiario alude claramente a imagem de Cristoificado na cruz. Critica a fé religiosa?
Enunciagcdo do abandono de Deus? Ou serd que aiagam@ropde que estd sendo
derramado sangue inocente? Ou, ainda, que aquedasara salva? Além da imagem remeter
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a imagem de Cristo — alma inocente e salva — naemaoluz construida no quadro, que

parece abrir—se do céu, pois irrompe o quadrolaetda superior.

A fotografia dramatiza a imagem, e a camera se fp@ea testemunhar a cena,
figurando um ponto de vista que coloca o proprimeetador como testemunha impotente do
que vé. A impossibilidade de atravessar as gradesglcancar o lado ‘de ca’ e os sons dos

disparos ao fundo lembram mais uma vez a clausura.

O terceiro frame refere um momento posterior aiolaata narrativa. Os presos estao
todos sentados, nus, no patio do presidio. E nAiténica luz em cena € originada por um
canh&o refletor do alto da torre de Carandiru. Alidee que a luz se movimenta o olhar é
direcionado pelo assunto que tal luz enfatiza. fasseia pelos corpos nus dos milhares de
presidiarios, e ilumina também a imagem de umaaSanie, na montagem do quadro, parece
estar olhando para os presidiarios. Aqui, tal coom@xemplo do segundame os sentidos
sdo ambiguos. Por uma lado, a Santa ‘olha por,etsinciagdo de que ndo estdo
abandonados. Por outro lado, enunciacédo de queotgde aconteceu, aconteceu debaixo de

seus olhos, sob sua presenca.

Na observacdo desses ultimos firdsnes ja podemos perceber alguns dos sentidos

ofertados quando da construcdo do acontecimentmaten diegese.

Dentre outros enunciados construidos ao longoadeativa, autentico esses como
fortemente presentes no filme. Conceituam Carandomo um mundo em que ha
religiosidade, clausura e escuriddo. Por sua w@m@iosidade, clausura e escuriddo sao

também conceituadas, e resultam em ethicidades ecago molduras para a narrativa.

3.2.3 Etica do poder

O filme me parece ser dividido em dois blocos quedepiam existir
independentemente um do outro. No primeiro blocdjretor constroi sentidos identitarios
para a vida na Estacdo Carandiru e para os presgjialém daqueles que aos poucos vao
moldurando também o diretor do presidio e o prépaaador, Doutor Pires. No segundo
bloco o diretor constrdi sentidos identitarios aergo central, a invasao da tropa da policia
militar e a chacina dos presidiarios. Os enunciados sentidos identitarios geram, ao fim, a

ethicidade audiovisual do acontecimento.
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Caso o diretor quisesse, poderia ter aberto aathaarcom o segundo bloco e a
narracao da historia ndo seria prejudicada, p@socadeamento dos fatos ndo dependem em
nada dos fatos diegéticos narrados no primeiroobl@ contrario também vale, pois o
primeiro bloco valeria como material completo deaumstéria narrada, a historia da vida na
prisdo Carandiru e da vida particular de algunssigi&ios. O desenvolvimento dessas
histérias em nada comparece para explicar a rebetid presos, ndo é estabelecida uma linha
de relacdo de causalidades. Quer dizer, retomarsdmdteim e 0 esquema das linhas, diria
que nao foi criada uma linha que atravessasse ratimar numa crescente em direcdo a
chacina (poderia chamar—se a linha da chacinaepemplo), produzindo sinais sobre a
proximidade do evento no tempo projetivo a pariredcadeamentos de eventos menores. A
qualquer momento poderia estourar o evento nadekd,foi o que ocorreu. Nao foi portanto
pensada uma linha narrativa que conduzisse evergnsres ao evento central, mas sim uma
linha que justifica a ‘legitimidade’ dessa explasaspecialmente as condi¢ées subumanas
dos presos. A narrativa do filme enuncia-se umalbzomelogio, tal como era a prépria

Estacdo Carandiru, da qual ndo se sabe o programea gode explodir a qualquer momento.

O tempo projetivo atinge um total de 135 minuf@sstes, 110 minutos séo dedicados
ao primeiro bloco, e 25 minutos ao segundo. Esgeepsualidade do filme &, por um lado,
pragmatica, e, por outro, estratégica. Pragmaticgue para que a chacina dos presos fosse
conceituada tal como foi seria muito arriscado stlkmos espectadores a imagens tao fortes
por mais tempo (e devemos considerar ainda que @§seninutos sdo entrecortados por
depoimentos, como veremos a seguir). E estrat@gicpe faz a memoria do primeiro bloco
agir sobre as imagens criadas no segundo bloceseDemdo, incidem sobre o evento
construido no presente diegético (a chacina) asigdldes do primeiro bloco. As condi¢des
de vida no presidio sdo uma ethicidade, assim canmmmanidade dos presos € uma
ethicidade. Ao fim do filme, restara ao espectaglarontraponto entre as ethicidades do
primeiro bloco e as ethicidades do segundo bloogpue ndo deixa de ser uma maneira de

pensar a montagem.

Dito isso, podemos nos encaminhar a observacatgdesaaspectos trabalhados por
Hector Babenco na construgcdo do acontecimento titeg€€hama-me atencdo os sentidos
identitarios conferidos ao evento enunciados arpdat forca do quadro, e também alguns

enunciados sugeridos por for¢ca do contraponto estanos.
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A primeira coisa que devemos observar sobre atrcd@® do acontecimento em
Carandiru € a montagem alternada entre o0s depoimentos desidigrios e o
desenvolvimento da acdo. A partir dessa montageanrativa ‘abre’ espaco para imagens da
acao da policia militar. Apés um determinado ter(grojetivo), torna a aparecer na tela um

depoente, propondo suas memorias como fonte dagima

Figura 19 framesde Carandiru

A maior parte dos depoentes sdo justamente agdelesquais 0 espectador se
aproximou durante a narrativa. @ashbacksque agem como uma recuperacao da vida dos
personagens fora do presidio e como uma expliceglie 0 motivo da prisdo se referem a
esses depoentes. Além disso, as historias maisventes do presidio, no nivel do contetudo
dramatico, giram em torno desses personagens. éatadpr sabe seus nomes (ou apelidos),
acompanha de perto a experiéncia deles no presidimnhece a histéria que os levou aquele
lugar. Sentidos identitarios ofertados a essesopagens 0s constroem como ‘bandidos do
bem’, e pessoas de bom carater. Além, é claropgeia que se estabelece, possivelmente,
entre os espectadores e esses personagens noirmewndd/com seus dramas. Desse modo,
quero chamar atencéo para o fato de que tais @@sps agem como uma moldura (pois sao
ja uma ethicidade dentro do filme) para os depoiosnofertando, talvez, sentidos de

empatia e credibilidade ao que esta sendo contado.

Outro ponto que merece atencao diz respeito a @siggn do quadro. Notemos que se
trata de uma comunicacéao direta dos depoenteséivabjJa nao se trata de um olhar para a
maquina, como nos planos iniciais que construianversas dos presidiarios com Doutor
Pires, mas sim de um olhar direto para a objetstgabelecendo assim contato direto com o

espectador, uma tentativa do diretor para enuncidime como um documentario. Em todos
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0s quadros dos depoentes ha o trabalho dialéticdlode e nitido, sugestionando a
concentracdo do olhar nos personagens.

O ouvinte dos depoimentos, Doutor Pires, se enegresente apenas virtualmente,
na imagem mental do espectador, pois em nenhum nmoréedado na tela um contracampo
com a sua imagem. Mas também pode acontecer dpectador ndo formar essa imagem
mental da presenca do Doutor Pires, mesmo sabergdelg € o personagem que encarna no
filme a pessoa do Doutor Drauzio Varella — autoobea que inspirou o filme, e que ouviu,

na ‘vida real’, os depoimentos posteriores a clzacin

Penso que Hector Babenco enuncia-se, ele pragmioausente na construcdo das
imagens gue conceituam o evento, e faz isso aceEmuygue essas imagens sdo dadas a partir
de duas memoarias: a do Doutor Pires (Doutor Dravai®lla) e a dos presidiarios; enuncia,
assim, gue o ponto de vista sobre o evento é deledyez mais fortemente dos presidiarios,
ja que a voz e a imagem do personagem Doutor séresisentam do campo filmico durante
toda a acéo (salvo se considerarmos essa preseingh vos depoimentos, a considerar que o

fora—de—campo também constitui o espaco filmico).

E possivel considerar tais memérias agindo noefilmas o Gnico ponto de vista
(conceituagdo) para a producéo do acontecimertte fgto, o do diretor. Nao ha como saber
sobre a intencdo, mas tanto pode ser uma tentiigpagar as marcas da instancia doadora —
do verdadeiro narrador — como também uma tentatiw@ais de conferir ao filme sentidos
identitarios de realidade, de janela. Machado aptasuma passagem que pode contribuir
para a reflexao.

O lugar que o espectador ocupa no “texto” € umatcogao do préprio “texto”, que
dispbe a acdo de uma determinada maneira, sugemrauomnho de “leitura”, e é
produto da enunciacéo disso que Browne chama odthar”. S6 que este Ultimo se
apaga no corpo da trama, em beneficio das persmageda acdo. [..] O
apagamento da presenca desse ‘“narrador’, a didsolde suas marcas no
enunciado, o mascaramento de sua autoridade, $sdaem por funcdo fazer com
qgue a histéria parega contar—se a si mesma. Aidatier narrativa €, por assim

dizer, internalizada nas personagens, que pareeeonserter elas mesmas na fonte
de exposicdo da historta’

No filme de Hector Babenco parece que ndo somantielegacdo da autoridade

narrativa as personagens foi feita como tambémeestaciada (sentido de realidade).

134 MACHADO, Arlindo. O Suijeito na tela: modos de enunciagdo no cinema eiberespagoS&o Paulo: Paulus, 2007,
p.92/93.
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Importa ainda deixar dito que a narrativa seguprimoeiro bloco uma narracéo linear
(a insercdo doflashbacks neste caso, ndo prejudica tal caracteristica3, para chegar ao
segundo bloco, a narrativa promove um salto pémnée no tempo diegético, para que entao
0 presente narrativo esteja localizado num momgosterior a chacina e possa ser contado a
partir da memoaria dos personagens presidiarios.ohtichama esse procedimento — salto no

tempo para a frente — dlashforward***

Vamos observar alguns dos procedimentos que cecgram para a construcéo
dessas memoérias. Compreendo, alids, que podemearp®n sobreposicdo de memorias, ja
gue age no segundo bloco uma memoaria filme, rela@s/ethcidades construidas no primeiro
bloco; e claro, a acdo dessa memodria somente éebaspartir da memoria do espectador.
No que segue, vamos observar alguns aspectos )danggucao do evento no interior do
presidio a partir do ponto de vista de Hector Baben

Uma das proposi¢des na (re)construcdo da invad@ap refere—se a disparidade de
condicOes para o embate entre os dois lados. A paricontraponto entre alguns planos e
também do contraponto no interior dos quadrosfetati enuncia a diferenca estratégica e o

poder coercitivo dos policiais.

Figura 20 framesde Carandiru

Enquanto a tropa da policia militar forma filaseep®siciona a marchar e bater com
seus cassetetes nos escudos, 0s presidiarios egpacetno uma grande massa revolta e
desorganizada. Além disso, h& o contraponto estegraas de fogo utilizadas pelos policiais
e as armas dos presidiarios. Quando a narrativelte para a constru¢cdo do embate, ndo
chega a haver qualquer tentativa de reacdo a at@aml tamanha disparidade (construida)

entre os dois grupos.

135 AUMONT, JacquesA estética do filmeCampinas, SP: Papirus, 1995, p117.
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Figura 21 framesde Carandiru

O poderio esmagador da tropa da policia militgora em termos de forca, é também
enunciado tanto a partir da montagem quanto ar piEritomposi¢des no quadro. No exemplo
acima podemos observar, fliamea esquerda, a imagem de um policial construidaatd a
gerar a impressdo de sua imponéncia, com 0 com@m@na representados no quadro em
primeiro plano. E ainda, com a presenca de incerggwliciais que se estendem ao fundo,
um encontro enclausurante. lfame a direita temos o plano justaposto. Podemos oéiserv
gue a imagem do personagem presidiario é constdgiadaodo a inferioriza—lo, em tamanho
e em forga, perante o policial. Aesma enunciacéo de forca superior € dada na c@@pos

do quadro abaixo.

Figura 22 framesde Carandiru

No frame acima, varios policiais se movimentam em direc&s@ada onde estdo os
presidiarios. Os policiais sdo colocados em priongiano no quadro, enquanto outros passam
da esquerda para a direita — invadem pela bordaeet® e evadem pela borda direita,
procedimento que enuncia ainda que a acéo ali ssg@e se desenvolvendo nos outros
espaco (uso do espaco fora—de—campo para aludioraeaimentos para além das bordas,
cuja imagem depende da apreensao do espectadodga Aobre estfame notemos que a
profundidade de campo € explorada de modo a dexaresidiarios em tamanho bastante
inferior com relacdo ao tamanho dos policiais,imda que eles estdo prensados por bordas
internas ao quadro—limite, gerando a sensacacdsuh e impossibilidade de fuga.
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Figura 23 -framesde Carandiru

No plano referido pelérame acima, trata—se também de enunciar a diferenga ent
tamanhos. Neste caso ndo € apenas 0 uso da pespeet gera a impressao, mas também o
fato de a camera estar posicionada a altura doigiplgue esta naturalmente maior porque
monta um cavalo. Sua posicdo no quadro comeca noa laferior e vai quase até a borda
superior, além de sua imagem estar alocada emipriplano no quadro.

A partir desses enunciados, que apontam para @opescao estratégica e para a
desproporcéao entre forcas (fisicas e armamentisi@s)ofertados alguns sentidos identitarios
para o evento. A meu ver, temos claramente ofedadiéia de que as condi¢cdes para essa
batalha eram de extrema desigualdade, além dadadese mau carater demonstrados pelos
policiais a partir do conteudo dramatico. Tais islst concorrem para formar a ethicidade
audiovisual do evento; todavia, tal ethicidade santidos identitarios fluidos ndo somente
pela quantidade imensa de molduras e moldurac@sgem significando e ressignificando
permanentemente, mas também porque séo autentisegesdo uma variabilidade ligada a
moldura—corpo do espectador. Minhas repetidas &xméas de espectacdo, somada a
dissecagcdo das imagens, respondem a afeccdo pristdire 0 acontecimento enquanto a

prépria narrativa, o sentidtenunciar

Denunciar as condi¢des de vida (ou, subvida) mesigio Carandiru, sendo que tal
denuncia pode ser apreendida por alguns espectadomo referente a outros presidios.
Denunciar a postura moral do Estado (construidartr mla postura dos policiais, ja que
invadem o presidio a mando do governador). Denurac@pressao e a crueldade policial no
combate a rebelido. Denunciar o sangue derramaglmigguém viu. E, talvez, denunciar o

abandono de Deus a essas pessoas. O acionamemnto gaiado pela ética de enunciar o
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poderio dos policiais sobre os prisioneiros comgeuepara a geracio deste sentido. Etica da

montagem para enunciar ética do poder.

Hector Babenco enuncia—se transparente (diferemtiemde Claudio Assis em
Amarelo Mangaque fez questao de apontar para si na imagens), mmaverdade, aciona um
sem numero de procedimentos do pensamento cineraitogpara operar na narrativa seu

préprio pensamento sobre Carandiru (e secundariersehre a obra de Drauzio Varella).

3.3Ultima parada 174redimir

O filme Ultima parada 174Bruno Barreto/2008) tem como centralidade diegétim
acontecimento amplamente divulgado pela midia leiessie inspira-se na historia de Sandro
Nascimento, que protagonizou, na vida real, o evguae ficou internacionalmente conhecido
como ‘o sequestro do 6nibus 174’. Ao consultar neggornalisticas da época do ‘sequestro’
e facil perceber as diferentes versdes e pontestiesobre a acdo de Sandro naquele fatidico
12 de junho de 2000, no Rio de Janeiro. A espedeezatao e as informacdes imprecisas sao

caracteristicas da cobertura feita pela imprerasilbira naquele dia; e até mesmo depois.

Em 2002, José Padilha — o mesmo diretofdga de Elite [(2007) eTropa de Elite
Il (2010) — lancou o documentardnibus 174 Em 2008, Bruno Barreto lancdultima
parada 174 baseando-se claramente em muitas construcfescdmentario. José Padilha e
Bruno Barreto concorrem com a midia brasileira pamaceituar o evento, e também para

conceituar Sandro do Nascimento.

Bruno Barreto segue uma das tendéncias que vérggsvando nos filmes do cinema
brasileiro contemporaneo: contar de que forma &sasaconteceram. Ha uma vontade de
desnudar ao publico as relagBes causais que culmenaacontecimentos espagco—temporais.
Ao filmarem suas versdes sobre a forma como asasa@sonteceram os diretores criam
sentidos identitarios para elas, de modo que seaukm ethicidades audiovisuais do
acontecido (ethicidades que conceituam o acontecdajue, de certo modo, sdo o
acontecido). Dos enunciados produzidos pelas masdeimolduracées praticadas ftima
Parada 174emerge o0 acontecimento enquanto virtual que spréssentir através da matéria
filmica, o sentido enquanto acontecimento cinenrafa®p. Como tentarei mostrar, no filme e

na perspectiva de seu autor o sentido da narragaoahtecido é redimir.

A narrativa tem como eixo de desenvolvimento anat&zacdo romantica da trajetoria

do personagem Sandro desde a infancia até a vide.a@iudo corre em direcdo ao evento
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central, ao qual séo dedicados 15 minutos dos liAGtos totais do tempo projetivo. De
resto, sdo 130 minutos dedicados a contar a lastlirivida de Sandro Nascimento sob o

ponto de vista de Bruno Barreto.

Aos 30 minutos de tempo projetivo essa histéri@gtava sendo contada (Sandro
havia passado da infancia para a adolescéncia)hesds ponto (30min) um procedimento
enuncia um novo ponto de partida, e enuncia questaricia doadora das imagens ao
espectador € o proprio Sandro. A cena abaixo adalié escolha estratégica no que se refere
a ordem da narracdo, pois na sequéncia o filme ttaioao espectador a Chacina da

Candelarid>®

Como de costume, nos termos instaurados imagedit@nmo filme, Sandro e os
outros meninos de rua estavam acomodados numadaabpdoerta que fica em frente ao
chafariz e ao lado da Igreja da Candelaria; atesséssocial, conhecida pelos meninos como
tia Valquiria, chega ao local com sua Kombi paraal@nento a eles. Em seguida encosta
outro carro do qual descem trés homens com carfilenasloras profissionais. Tia Valquiria
explica aos meninos que eles sdo da televisdoefsane que estdo la para fazer um filme
sobre eles. A assistente social chama Alé (na gerddandro; porque ele ndo havia revelado
ao grupo de meninos de rua seu verdadeiro nomes estlbaram apelidando-o de Alé,
apelido usado para Sandro também pelos demaisvio®ha historia):

— AJé, vem ca, Alé! Vem ca! Vai aparecer na tel@gjsAlé. N&o € bacana?
— |

- \/Ec;cé guer contar sua histéria pra eles?

— Quero. Quero, sim.

— Entéo conta!

— A senhora lembra da luz amarela batendo na caloeCaisto Redentor?

— Na&o, eu ndo lembro. Era o qué? Era o por do sol?
— Ah, ndo sei. Mas coisa boa vai acontecer!

Figura 24 -framesde Ultima Parada 174.

136 Chacina da Candeléria foi nome dado & acédo de apmlicfais militares da cidade do Rio de Janeiro, quedia 23 de

julho de 1993, a noite, atiraram contra mais dené@inos de rua que dormiam nas proximidades d@i@&ndelaria (RJ).
Hector Babenco (re)constréi este evento, porém ofdniente baseado nestas informagdes, pois 0 nldeeroeninos

atacados é menor, além de néo caracterizar, nasgiegs atiradores como policiais (contudo, pelalgicdo que o evento
teve a época na midia, € possivel que o espedtadbre a autoria da chacina).
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No primeiroframe acima podemos ver o momento em que a assisterttamac A
este plano sdo justapostos planos que simulam wdralimite como originado pelo
enquadramento das céameras dos jornalistas frandesgsindo e terceirdrames. A
simulacado é dada tanto pela mudanca na cor da imgganto pelo foco feito diretamente no
rosto de Sandro, técnica que se relaciona compogta do filme: tornar visivel aquele rosto,
aquela histéria. Nos frames acima ndo é possiveeper, mas, na cena, quando o corte
justapde o plano que simula o quadro-limite dosaglistas franceses, a imagem esta
desfocada, e o espectador pode perceber o foco $eital (no rosto de Sandro) até tornar a

imagem nitida.

Essa sequéncia cumpre uma funcéo importante natimarrAlé olha para a objetiva e
estabelece um contato direto com os espectadogemt@locutores do personagem deixam
de ser os jornalistas e passam a ser 0s espedadogeiem ele se dirige para contar sua

histéria. Enunciacédo de que Sandro sera a instédoeidora.

E possivel ainda atribuir uma outra funcdo paregaéncia: a simulacdo da camera da
televisdo francesa, como a provedora da imagenvem®s no quadro, oferta sentidos de
realidade a narrativa, além, é claro, de indicaesp®ctador que a historia a ser contada é ‘tdo
interessante’ que até a midia francesa foi enypada contad—la.

Ao fim da sequéncia o quadro volta a sua estétieaafente de ‘normalidade’, porém
com mais énfase a de janela para o mundo. O ed&doisas do filme de Bruno Barreto ndo
se alimenta de um bairro, ou de uma cidade, oungeinstituicdo. A principal realidade do
filme é o personagem Sandro, ou, Alé. Ele é o estiadcoisas (e uma modificagdo no estado
de coisas) que o diretor quer significar. As outealidades estdo sendo designadas como
atravessamentos que o personagem sofre — de csimsinde policiais, e mesmo da cidade
(sociedade) como um todo, que ignora sua existéBoimo Barreto romantiza a trajetoria de
Sandro, e o faz, a meu ver, orientado por um griaaie humanizacédo do personagem e de

justificagéo de sua acao no grande evento.

O trailer do filme — etrailers sdo comumente uma tentativa de oferecer a sidtese
narrativa — foi criado de modo a comunicar ao m@bksse principio movedor do filme, e
enuncia—lo (o filme) como janela para a realidadeatla. Enquanto a montagem alterna

fragmentos da filmagem e fragmentos de imagensgigva (tanto da cobertura midiatica do
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evento quanto as retiradas do documentéario deRkdiéha), uma vopver (cuja estética oral
se assemelha ao estilo de uma narraffédetrailer documentério ) diz:
Nas ruas do Rio de Janeiro, Sandro do Nascimeqgtes&ou o 6nibus 174.../

apenas com um revolver. / A imprensa contou todabistorias. / A dos
reféns. / Do capitdo. / Dos atiradores. / De tododo... / Menos a de Sandro.

Na sequéncia, a voaver desaparece e comec¢a uma intercalagdo de fragmentos
somente do filme (huma montagem agil, procuranduoear varias cenas, e enunciando
Ultima Parada 174como um filme de agdo — o que, a meu ver, nAacdnesponde). Sio
entdo inseridos quadros com legendas que enchem ém conexdo de contedudo com as
imagens, em montagem alternada com os quadros)difgses inscritos nos quadros

continuam a dar sinais tanto do material que mavarieacao quanto do teor de significacao:

Ninguém sabia seu nhome / Ninguém conhecia seugmssaQuando ninguém se importa /

E s6 uma questdo de tempo.

Seguindo uma conceituacdo de Sandro semelhantelaagiesenvolvida pelo
documentéario de José Padilha, Bruno Barreto mecpaestar pedindo pela redencédo do
personagem e da pessoa que ele ‘representa’ naqueérso diegético. Mas 0 personagem
ndo €, de fato, uma representacdo, e sim uma wgoQastr(conceituacdo, ethicidade
audiovisual), e para tanto lhe foram conferidogides identitarios. O estado existencial de
Sandro no universo diegético vai sendo conformadaspexperiéncias que ele tém nas ruas
do Rio de Janeiro, mas um certo carater, uma pegtadisposicdo existencial, &€ construida
como sendo ‘do bem’. Quando o filme chega ao pdatevento central, a impressao é de que
0 personagem havia sido vitima de um grande degtirqual ndo conseguiu fugir.

3.3.1 Etica da vitimizac&o

A narrativa deUltima Parada 174comeca com uma sequéncia de 5 minutos
destinada a introduzir no filme a historia de Adesl0, personagem que vird a se encontrar

com Sandro anos mais tarde no tempo diegético.
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O primeiro quadro do filme é preenchido por um furpmteto e uma frase em cor
branca que diz: “Baseado em uma historia real’.efeihanca estética com o quadro de
abertura deCarandiry, que também avisa que se trata de uma historiaaanta para uma
regularidade estética quando se trata de everdtgieds (reais) a serem narrados. A frase de
apresentacao esvanece—se, e entra outra frase auwoqgpreto: “Um menino chamado
Alessandro”. Os cinco minutos dedicados a essebhoostram’ um bebé sendo arrancado
dos bracos da méae por um traficante, que a esgaacexpulsa da favela, ficando com seu
bebé; uma legenda informa a passagem do tempmdddepois 0 menino continua com o
traficante, que o ensina a atirar com ‘6dio no ¢&oa (0 ano indicado é 1993). Ainda que
este personagem — Alessandro — va ser construidestemte da narrativa como alguém ‘do

mal’, o diretor aponta, ja de saida, para essadada’ como fruto do ambiente, da criacéo.

O corte para o segundo bloco abre com um quadmmetena estética, tela preta e

frase escrita em branco: “Um outro menino chamada®.”

Sobre tais procedimentos, notemos duas coisas:ejpoimque a lembranca (do
espectador) pode fazer relacdo de semelhanca canhistaria literaria; so faltaram as frases
sobre Alessandro e Sandro serem antecedidas peloutia vez...” da literatura, o que nao
quer dizer que essa expressio ndo compareca wieid. E possivel que essa escolha gere
sentidos fabulares a historia ‘real’ que comecaspomnarrada. Depende da moldura—corpo do
espectador fazer ou ndo essa associacao. Segssde,dois quadros de abertura, separados
no espago—-tempo da linha narrativa, mas facilmexigeionaveis na mente do espectador,
enunciam o futuro encontro dos dois meninos, coenesse encontro estivesse tracado pelo

destino.

Na sequéncia construida para Sandro, o diretocofne}réi para os espectadores a
primeira tragédia por ele vivida. Acontecimento quedou o rumo de sua vida (a0 menos no

universo diegético).

Figura 25 -framesde Ultima Parada 174.
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O plano que abre a historia de Sandro mostra apcdsea onde vive. A cdmera se pde
fixa por tempo suficiente para o espectador cont@ag No corte que introduz a cAmera no
ambiente os planos se alternam entre a expresséenite de Sandro, com 10 anos, e o0 objeto
de sua visao, um videoclipe do canBabriel, O Pensadocom a music#layboy que passa
na tela da TV sobreenquadrada pelo quadro—limitedda@era (segundwameg. Num plano
justaposto, um amigo aflito a sua porta avisa sabre assalto no bar de sua mae. O
enquadramento da camera também considera dentrguadro—limite as bordas de um
segundo quadro, delimitado pela abertura na p@teada. No contraponto entre os planos
(visivel pela justaposicdo do segundo e terdemmeg, a idéia de que a realidade de Sandro
€ bem diferente daquela a que ele assiste nag&tev® quadro da televisdo é janela para um
mundo de sonho, e o quadro delimitado pela posteaéealidade.

Nos framesabaixo podemos ver a justaposi¢cdo dos planos da eanque Sandro
chega ao bar de sua mée e a vé morta.

Figura 26 -framesde Ultima Parada 174.

A primeira informacdo dada ao espectador sobreoatacimento vem da expressao
dos meninos (primeirdrame. No segunddrame podemos ver que um corte operou um
reenquadramento para aproximar o espectador d&ssgw de Sandro. O proximo corte

justapde um quadro dado por seu ponto de vistagi@subjetiva), cujo contetdo € a imagem
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de sua mae esfaqueada (terc&ame. Novo corte justapde outro quadro com sua exfoess

em plano ainda mais aproximado que os anterioresdpo plano fisiondGmico).

Os enquadramentos em primeiro plano suscitam iaprQao do espectador com a
reacado do personagem, e, ainda, provocam curiagsicam o que é mirado fora—de—campo.
Satisfeita tal curiosidade (plano ilustrado peledgo frame na subjetiva de Sandro), se o
espectador ja tiver algum grau de empatia peloopagem ele tende a fazer uma
transferéncia de sentimentos para a tela, em conexé@ o0s sentimentos do personagem
(sentimentos estes que sO sdo passiveis de eiasté¥gsa empatia/transferéncia, pois é o
espectador quem, de fato, sente). Conforme Mach&adgue eu percebo no cinema nao é
apenas o que vejo [...] A minha percepcéo depamt#afnentalmente do que eu adivinho na

percepcao do outro [...}¥

A estratégia € a de evocar a emocao, a participefediva do espectador com relagéo
aguela vivéncia do personagem. Seja qual for cedolot dramatico de uma cena, sem que 0
personagem empreste um pouco de seus sentimestossemocdes, a cena nao comove.
Portanto, € necessario saber sugestionar tecniteymis ndo ha mostragem disso que se
chama de conteudo diegético, e sim construcdo.mstag;do do sentimento de Sandro e a
evocacdo da empatia do espectador ndo se expla@aspor essas molduracées, mas

certamente elas comparecem para intensificar a tinlimatica da cena.

A instancia doadora no cinema [...] comanda ndoaperientacdo da cAmera, mas
também anise—en—scéne montagem e a sonorizagdo, posicionando o esjuect
numa certa relagdo com o mundo representado. Bssgfip ndo é geogréafica como
no sistema de sutura, ndo é um lugar, nem mesmgav tla camera, mas é uma
posicao ficcional [...}*

A emocao (se efetivamente gerada) € consequénciam@de série de molduras e
molduracbes que comparecem para fazer com queha liia tristeza, do tragico, seja
trabalhada; como resultado, séo atribuidos a Samidos identitarios fundamentais para o
acontecimento cinematografico déima Parada 174na forma como eu o autentico). Trata-
se de moldura—lo como vitima, e suas proximas immagerastam e encostam no presente da

narrativa esse sentido identitario. Comecou pocaestruida a ethicidade Sandro.

137 MACHADO, Arlindo. O sujeito na tela: modos de enunciacdo no cinema eiberespacoSao Paulo: Paulus, 2007,
p.97.
138 Ibid., 2007, p.84.
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Segundo Machado o processo de transferéncia dedesdg espectador € dinamico,
pode mudar de lugar a todo instante, ndo é ‘pr@soha ou outra personagem especifica, e
nem ao ponto de vista assumido por uma objetivdeAtificacdo do espectador com o que se
passa € produto de uma série de procedimentod eststamente ligado com os enunciados
da cena, de modo que podemos (espectadores) pnogsisos sentimentos na tela ora para
um personagem, ora para outro, ainda que este® s@jaigos’ no mundo ficcional. A

posicdo do espectador ndo é fixa, € maleavel.

Para trabalhar mais a linha da tristeza e do tvagiccena em que Sandro se depara
com sua mée esfaqueada, o diretor sugere tambértramséeréncia de emocdes para a tia de

Sandro.

A camera abandona por um instante Sandro parargongtintamente aos demais
procedimentos acionados) a chegada desesperadmalaeé sua mae. E agora nela que se

concentra o sugestionamento de empatia.

Figura 27 framesde Ultima Parada 174.

A camera poderia ter mostrado ‘por si’, sem umtiimga vidente definida, o quadro
llustrado pelo segundoame fazendo uma descri¢cdo narrativa objetiva. Iseegntanto, nao
teria 0 mesmo efeito que uma subjetiva dada peladé Sandro, especialmente pelo
sugestionamento de conexdo de sentimentos entesanagem e o espectador. Apos jogar
com os pontos de vista dos personagens (a lembiaristo, isoladamente, ndo garante

transferéncia de emocdes, mas sim uma seérie deuragfits combinadas e, ainda, a
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disposicéo do espectador), a camera passa a faescacio; assume o lugar de um vidente
ausente, deixando o espectador no lugar dessedgjeartoframe.

No ultimo plano da cena (quafitame, a camera enquadra (de um ponto fixo) Sandro
e a tia abandonando o lugar. O fato de os persoeageem mostrados de costas, em direcéo
ao escuro no fundo do quadro, ficando cada vez resntransmite a idéia de que nada
podem fazer sobre o que aconteceu, e que o datir®andro é ‘escuro’. Neste plano é
introduzida uma trilha sonora que age como molgaa reforcar a linha da tristeza. A
mesma trilha vai comparecer em outros momentosloseempre relacionada a mesma linha.
Nessa combinacdo, 0 som comparece para gerarceiahtitarios a vida de Sandro (ao seu
passado antes do evento central) e o conteudo ticart&mbém confere sentidos identitarios

a trilha, que passa a ser pressentida como ettieitagica/triste.

Sandro ndo se adapta na nova morada, especialpwntenta da convivéncia com o
marido de sua tia. Um dia Sandro decide faltarla para conhecer Copacabana, um dos
sonhos de sua mée. Nas ruas do Rio de Janeiregrsonagem é mostrado passando por
situacOes dificeis e opressoras. Ele nunca maiswphra a casa da tia, e sua nova familia é
um grupo de meninos de rua que ele encontrou. Aathaa abre espago para construir a
relacdo entre esses meninos, e para fazer umanded@da vida marginalizada na sociedade

configurada.

O acontecimento cinematograficedimir, sentido que autentico como o efeito de
superficie no filme — ethicidade incorpérea — eraedg uma por¢cdo de enunciados que
propdem Sandro como vitima. Todos os infortinidegpgquais passa parecem ser construidos
no filme de modo a sugerir sua impossibilidade a@miohar para outro caminho que nao
aguele que seguiu. Interessante, porque nos danishara de acaso com destino tracado. O
acaso se oferecendo como uma ma sorte do personagedestino como uma for¢ca que ele

nao consegue conter.

Para que o sentideedimir seja ofertado, Bruno Barreto opera com a lembraiaoca
espectador sobre as tragédias da vida de SandtaisSteagédias ndo forem construidas de
modo a evocar emocdes e/ou nogdes de julgamentesgestadores sobre aquilo que véem,
pouco efeito faria 0 acionamento das lembrancashakina da Candelaria (23 de julho de
1993) foi um evento ‘real’, também amplamente camdm na midia brasileira. Nos dias
subsequentes ao evento ‘real’ do sequestro do &4 (12 de junho de 2000), foi

divulgado na midia que Sandro do Nascimento eradam sobreviventes da Chacina da
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Candeléaria. O diretor Bruno Barreto levou para gati@a a tragédia da Candelaria, e o
espacializou no filme deliberadamente: aproximaatragegicamente, os dois eventos no
tempo diegético da narrativa, de modo que o evéatGhacina e o evento do Sequestro ao
onibus 174 sejam dados como acontecimentos proxipwms ndao ha indicativos claros de
uma passagem de tempo que corresponda ao intergalode tempo entre os eventos. E,
ainda que houvessem indicativos, o diretor podestaalhar com a rememoracéo da chacina,

tanto quanto o fez, como veremos adiante.

Aos 30 minutos do tempo projetivo 0 espectadorajehse aproximado das relacdes
— familiares — entre Sandro e os meninos de ruzera da Chacina da Candelaria concentra
mais sua significacdo em idéias de julgamento salreueldade dos matadores do que na

linha da tristeza.

Figura 28 -framesde Ultima Parada 174.

Os frames acima ilustram alguns quadros que (re)constroemnjuntamente aos
demais procedimentos acionados, o acontecimenfwin@eiro plano mostra os meninos de
rua a partir de untravelling que se aproxima deles da esquerda para a dmeitaltura do
solo; ao movimento é combinada trilha tipica dgpense e crime. Os matadores agem com
frieza (conteudo dramatico) e suas apari¢des ndrquao contraponto com as aparicées dos
meninos, denotam sua for¢ca e grandeza; denotanp@ssibilidade de defesa dos meninos,
tal como fora com relacdo a intervencdo da tropadligia militar no filmeCarandiru. O
angulo da camera com relacdo aos matadores éteita mesma altura deles, e em primeiro

plano, ou num angulo um pouco inferior (colocandobgetiva de baixo para cima os
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personagens parecem ainda maiores, e enunciara’)foi@ para a construcdo da tentativa de
fuga dos meninos, o angulo é feito com leve incBioasuperior, de cima para baixo,
tornando—os ainda menores, e, ainda, limitando rzdmde a frente (em funcdo da borda

superior que fica mais baixa — quiritame.

No ultimo frame temos um enquadramento em primeiro plano de SaAdém de
aproximar o espectador de sua expressédo (e notamda que o angulo da camera o
comprime), seu olhar para o espaco fora—de—campoiaato os matadores certificam—se de
gue 0s meninos morreram, transmite 0 medo do pagsom Ele sobrevive porque fingiu—se
de morto. Comparece ao fim da cena a mesma tribmn (eve alteracdo de ritmo) que

compareceu ao fim da cena da morte de sua mae.

3.3.2 Etica da rememorago

Ainda que a narrativa ndo operasse deliberadamemeamemoracédo dos eventos
tragicos, a tendéncia do espectador é situar—seamativa considerando ndo somente as
imagens presentes, mas também o passado que staemEe relaciona a estas imagens. Na
cena em que Sandro encontra sua mae morta, ele pagsendo entre as mesas do bar e
derruba um copo. O normal ndo seria que uma criaraguela circunstancia, parasse para
mirar o copo quebrado no chéo. O diretor, entretdarz essa opcdo e deu ao espectador uma
imagem subjetiva de Sandro sobre o copo quebradbdm para que aquela imagem pudesse
ser utilizada como sinal de mau pressagio e prtitiente como lembranca ao espectador

sobre a tragédia de sua infancia.

O mesmo principio é utilizado em torno da segugdinde tragédia na vida do
personagem, a Chacina da Candelaria.

Figura 29 -framesde Ultima Parada 174.
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As duas imagens acima também foram criadas conasvigt rememoracéo. No
primeiro frame temos um plano detalhe nos dedos de Sandro. e é justaposto ao
plano em que Sandro vé os matadores partindo, aeado no chdo, conforme o ultimo
frame da sequéncia sobre a Chacina (figura 28). No gugtimeiroframe acima), temos a
imagem do personagem raspando a unha na base datedortar—se e sangrar, imagem

dada em primeirissimo plano.

O segunddramerefere o Ultimo quadro dedicado a (re)construgi@ladacina. Apds a
saida de Sandro pela borda superior (a mesmaiditee 0s meninos seguiram para fugir), a
camera se detém, dando ao espectador a contemplacésultado do ataque. Durante o
atague, os cortes intercalavam primeiros planaagsl médios e planos conjuntos menos

amplos; no segundoameo que temos é um plano geral. Guardemos as d@@&ire acima.

No comecgo da observagao vimos que a assistent soovidou Sandro a contar sua
histdria as cameras dos jornalistas francesesnesviambém que esta cena foi moldurada de
modo a oferecer sentidos identitarios a propriaatiga (de realidade, e de importancia).
Cabe lembrar que a cena da Chacina foi justapapialaa cena, quando o personagem

interpelou diretamente o espectador a ouvir suérias

Antes do personagem entrar no Onibus 174 séo dedicaproximadamente 10
minutos de tempo projetivo para construir uma secjaézacao de pequenas infelicidades
gue atravessaram seu caminho. Sandro tem seu oprdgetmusica condicionado pela
assistente social (ele deveria primeiro aprender @ escrever), flagra sua namorada com seu
melhor amigo, € espancado pela policia e, aingeita@o por sua nova mae. A cena da
rejeicdo é muito estratégica, pois ela (a maeroméa por ter passado a noite fora de casa
sem avisar e, ao ver seus ferimentos, diz que néo fgho ‘bandido’. Sandro diz em tom
‘enfatico e sincero’. “Eu néo sou bandido”. Aposdesfecho (ruim) da conversa, resta o
personagem no quadro e sua mae sumindo na profatedab quadro, enunciado a segunda
perda materna. A montagem feita em seguida, em adngmentos subsequentes do
personagem cujas imagens se alteram rapidamerstdéncia e angulos diferentefgu x

nitido), enuncia seu descompasso emocibiial.

139 Conforme exposto no comeco das analises, a maadeird do personagem morreu. Sandro ganha umaméguando
uma mulher que ele ndo conhece o procura, comtezaetle que Sandro era o filho tirado dela aind®.b8andro acaba
gostando da idéia e se muda para a casa de swarTa®/.
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Na cena que antecede a sequéncia da (re)consttagéeento central, Bruno Barreto
enfatiza nos quadros imagens que rememoram a martede de Sandro e a Chacina da

Candelaria, conforme podemos observar na analiaggdas momentos da narrativa.

étIIL

Figura 30 -framesde Ultima Parada 174.

O frame acima € parte de um dos planos que compdem a rsegliEacdo de
desventuras do personagem. Esse € um excelentglexamespeito do uso do corte no
interior de uma cena (pensamento cinematografocgg, motivacdo ndao € mostrar um detalhe
importante ao desenvolvimento da narracao da fagfjérque a histéria poderia desenvolver—
se sem nenhum prejuizo na auséncia do detalheksimdsabalhar a expressédo de uma idéia.
No caso em questdo, a idéia passa pela lembrangandestado interior do personagem.
Tanto a imagem atual quanto a lembranca susciestias(tornam—se uma so na percepcao do

espectador) comparecem como uma moldura para aagareciando sentidos.

Num procedimento menos sutil, o diretor opera commantagem horizontal para
evocar uma idéia e fortalecer, como vem fazendoloago da narrativa, os sentidos

identitarios que associam Sandro a uma vitima dorae

Figura 31 -framesde Ultima Parada 174.
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Os planos referidos pelos frames correspondemimaiitena da sequencializacao.
Apdés drogar—se no banheiro de um bar, Sandro asawe saldo e esbarra numa mesa. Ele
ouve o barulho do copo que se espedaca no chaceridomadramento em primeiro plano
enfatiza sua reacéo, sua expressao de receiogj&andro passou a associar copo quebrado
como pressagio de morte). E justaposto ao planosumjativa do personagem, cuja imagem
remete, também por analogia de contetdo, ao coglorago na cena da morte de sua mae.

A lembranca das tragédias sofridas por Sandro mposer compreendidas como
ethicidades, criadas na narrativa atraves das gfgsale associacdo de atuais com o passado.
Os mecanismos de lembranca no filme se constitugrassam a significar idéias. Muitas
podem ser as interpretagcbes com relacdo as remgdesrdarabalhadas no filme. Mas

certamente merece atencédo o lugar estratégico erasas sdo acionadas.

No momento imediatamente posterior a saida der8athol bar, ele é ‘mostrado’
passando pela calgcada onde ele e os meninos dmstianavam dormir, com vista para a

igreja da Candelaria.

Figura 32-framesde Ultima Parada 174

E facil perceber a analogia de contetdo visuah feiitre a imagem dada por este
angulo e enquadramento de camera e aquele anguiguadramento feito com a camera no
altimo quadro da cena sobre a chacina. Aléem digsgplano anterior mostrou a expressao do
personagem ao contemplar o lugar. Assim como no cdsservado acima, conteudo
dramatico e procedimentos técnicos se criam e feecaen mutuamente. A essa altura da
narrativa, jA haviam sido constituidas a ethicid@tacina da Candelaria, e também a
ehticidade Sandro (sendo seu constructo intimamdigado aos constructos de

acontecimentos espacgo—temporais da narrativa).

Os sentidos identitarios conferidos a vida de 8gralseu ‘passado’, conforme propde
o diretor, e que molduram o personagem sob sentals geral de vitima, continuardo a agir
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na (re)construcdo do evento central. Bruno Barfet@rimoroso em fazer escorrer essas
lembrancas para o final, na forma de uma memdosdgiratanto sobre 0 personagem quanto
sobre os espectadores. Essa memoria, que € um g®mista, um conceito de passado do
personagem (constituido no presente narrativo)repdle—se como uma moldura virtual
(lembranca) perante as a¢Ges do personagem, untugez presente visualizado encontra—
se, de certa forma, justificado nas experiénciasas.

Abaixo o Ultimo contraponto para suscitar remem@oa do passado antes da

sequéncia final.

Figura 33 framesde Ultima Parada 174

Sandro, ao se assustar por ver um carro da patititar (ele estava com uma arma,
gque ainda carregava por nao ter conseguido vendiEgjde entrar no Onibus. O
enquadramento da camera informa que se trata duri74, acionando a memoria do

espectador sobre o evento ‘real’.

Sandro entra no 6nibus (primeframe e a camera se detém no mesmo local. Com a
saida do veiculo do quadro, resta a imagem dai@apdelaria. O contraponto entre os dois
conteudos da imagem (n&o podemos dizer que o pont@aé entre dois planos, pois ndo ha
corte) caracteriza uma montagem conceitual. A reonagdo da tragédia (ja conceituada) nédo
traz apenas o passado como explicacdo do presergassado visa também o futuro; o
passado foi um acontecimento, € 0 que se segueseqmer € um acontecimento, mas

trovoadas do passado.

3.3.3 Etica do desgoverno

Além da construcdo da ethicidade Sandro (insepladaecthicidade ‘passado de

Sandro’), Bruno Barreto conceituou o sequestro mibus 174 como evento midiatico. O
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evento real ndo é acessivel, e portanto, no modooca maioria dos brasileiros o

conheceram, trata—se de um evento midiatico decinspr.

Por ser moldurado sob o género de ficcdo, o fildiema Parada 174pode
reconstituir o acontecimento (espaco—temporal&lgro’, onde as cameras da imprensa néao
puderam entrar. A narrativa mostra que, mais unz 8andro foi vitima de desventura.
Segundo o contetdo dramatico, sua intencdo nadaees qualquer mal, mas enquanto
cochilava (no 6nibus) um passageiro se assustouacamma que visualizou em sua cintura e

desceu do 6nibus para avisar a policia; em segodigiais cercam o veiculo.

Dentro do Onibus, uma montagem com agilidade dgegotransmite o estado
emocional de Sandro: agitacdo e agressividadentdovalo entre os cortes (ha continuidade
dos planos) a agitacdo se faz presente também rpeldmento de uma camera cujos
movimentos estdo tao instaveis quanto a instabiéidgue ela (ou melhor, o diretor) quer
enunciar ao personagem. Trata-se de uma postueadgtidiretor no acionamento da técnica
para enunciar sob qual ética o personagem agdca dki desgoverno, ética esta que no

desfecho se estende ao demais grupos em cena.

Além de procedimentos trabalharem para dar accespm 0 descontrole de Sandro,
alguns enquadramentos que mostram os policiais BB@P lado de fora transmitem a idéia
de controle da situacdo por parte deles. Novametgevém a montagem: contraponto de
controle ao descontrole e vice—versa, ambos osidesntsurgindo, também, por este

tensionamento. S&o exemplos os planodramsesabaixo.

Figura 34 framesde Ultima Parada 174

Além dessas técnicas para enunciar o descontaigparecem o conteudo dramético
e planos interpostos que descrevem o cerco gueewaimando estrategicamente em torno do
veiculo, colocando Sandro na mira de atiradoreslitee posicionando policiais proximo ao

veiculo porém fora do alcance de visao do personage
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A percepcao de que Bruno Barreto enuncia que &oeera pode entrar onde outras
cameras nao puderam esté intimamente relacionacan&@ponto entre estéticas de imagem,
quando da montagem alternada de imagens de foxeeidolo e de dentro do veiculo. Os
planos feitos do exterior simulam imagens midi&tiea propriamente televisivas e que,
inclusive, lembram as imagens da cobertura/proddgaevento. Os planos feitos do interior
seguem a linha estética que vinha sendo acionaddnm® apesar da imagem agora ser
tecnicamente orientada pela ética do desgoverno.

As imagens que simulam quadros—limite de caAmerdigiticas e os planos dedicados
a enquadrar as diversas cameras e reporteres t@esgmunciam a notoriedade do evento
(além de reforcar o sentido realidade). Ha aindaéeg’ emover de jornalistas transmitindo
em diversas linguas a noticia; as vozes sdo saiespdurante a intercalagdo de planos que
designam a acdo da midia no local. O diretor eayaéém da notoriedade e da realidade do
evento, o espetaculo midiatico promovidb.

Figura 35 -framesde Ultima Parada 174

O primeiroframe refere—se a um dos enquadramentos descritivosidia mo local
(imagem que parece, esteticamente, estar sendopi@itoutra midia que ndo o filme). No
segundoframe podemos ver a diferenca estética da imagem quaagdada’ de fora do
veiculo (simulacdo de cadmera da midia no filmecg@uonento que faz lembrar a realidade do
evento narrado). Podemos observar também a@sguerda do quadro, um atirador de elite
mira Sandro; o atirador posiciona—se imével e coimado, enquanto o personagem se agita
em gestos e passos. O tercdiemerefere um plano localizado apés a saida de Saralro d
Onibus e os disparos que mataram a reféem que desoeale. Os varioBashsdisparados e a

agitacdo da midia (mostrada no quadro—limite) fecem o sentido ‘espetaculo midiatico’.

140 A montagem alterna imagens de dentro do veicoiagéns de fora do veiculo e imagens que estaalaiuaim espaco

descontinuo, mas sédo apresentadas em continuidag@ral, e referem—se as imagens em televisoresrausamitem ao
Vivo 0 acontecimento.
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Somado a isso, a instabilidade da camera, a mantage conteiudo dramético ddo conta de
comunicar que é chegado o apice do evento, e enguoeio desgoverno estende—se por todo
universo diegético — entre os jornalistas, entrpabgiais e entre o publico presente (que quer

linchar Sandro).

O desgoverno de Sandro € orientado pelas expmsede sua vida (casualidade ou
destino, uma coisa levou a outra) e pelo atuadestanocional e situacional; ele ndo tem
‘consciéncia’ do que faz. Em contraponto, o desguvelos jornalistas se orienta pela
espetacularizacdo; o desgoverno dos policias pgéncia no desfecho; e o desgoverno do

publico pelo julgamento apressado.

Um dos momentos de (re)construcdo do evento nelis fimagens ja conhecidas
(através da cobertura midiatica e do documentaidasé Padilha — ambas disponiveis em
sites na internet) se da na encenacao da saidaslmmpgem do 6nibus, mas uma das grandes
diferencas é que o diretor oferece ao espectagmnto de vista de Sandro (sabemos, é na

verdade o ponto de vista do proprio diretor).

Nesta (re)construcdo aplica—se bem a colocacaMalthado sobre a montagem
conceitual: “Ao invés de ajudar a descrever o aomtento, a montagem multiplica—o,
dilata—o, ultrapassa—o [..}* No momento em que o atirador do BOPE intervém para
‘neutralizar o elemento’, ele erra o tiro (fatoidéro) e acerta a refém. Sandro e a refém caem
no chéo. Esses momentos sdo dados poslam motion — dilata a duragédo do tempo real
pela lentiddo na imagem. Intervém uma trilha trcpie perpassa esse desfecho, e por vezes
fica em primeiro plano sonoro, ausentando os demaidos. A trilha cumpre papel
importantissimo, porque além de evocar a emocaespectador, faz a divisdo entre a
experiéncia triste do personagem (ao fazer ausestalemais ruidos) e a experiéncia das
demais pessoas envolvidas. O espectador tem densnties para cada ‘lado’ dessa histéria.
Quando Sandro comeca a ser levado pelos polialasamburdo, intervém a mesma trilha

sonora que acompanhou o fim da cena da Chacinantde@ria.

Quando Sandro cai no chao (tendo disparado tcme@tais na refém), o cerco se
arma em volta dele). Ele olha para cima e é justapom plano com a imagem do Cristo
Redentor de costas (0 que parecia impossivel,géequoutras tomadas a montagem sugeriu

gue Cristo estava posicionado de frente para at@uen

141 MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein. Geometria do éxt&#o Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p.57.
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Figura 36 -framesde Ultima Parada 174

A montagem expressa a idéia de que até mesmo ¢o Redentor (ou, Deus)
abandonou Sandro. Se Cristo tivesse sido constdédoente, de preferéncia em plano mais
aproximado, a idéia poderia ser oposta (no queripes@as demais idéias sugeridas ao longo

do filme).

A versao ‘oficial’ sobre a morte de Sandro foi @acla no depoimento dos policiais
que o levaram. Eles declararam que Sandro foi npmtagirem em legitima defesa. Apesar
de se tratar de uma ficgdo (que se enuncia rea)retor ofereceu uma versdo um pouco

diferente.

No momento em que 0 personagem € levado paraodeatviatura, a narrativa faz
uma montagem alternada com imagens de arquivo dia,ninagens do interior da viatura
(lugar onde somente a camera deste filme ‘entreuinagens dadas por enquadramentos no
Cristo Redentor.

Figura 37 -framesde Ultima Parada 174
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Quanto mais o camburdo do BOPE se encaminha ates&no e se afasta do local do
evento, menos carros sdo compartilhados no mesmdrajuexpressando a idéia de que
Sandro vai ficando cada vez mais a mercé dos piljcsozinho com eles. Nos planos que
compdem Sandro e os policiais no mesmo quadrojd&iaade que Sandro esta em condi¢bes
extremamente desiguais. A perspectiva operada adrgucomo podemos ver niames

terceiro e quinto, constréi o corpo dos policiais @ndigdes superiores.

O contetdo dramatico ndo faz nenhuma afronta alndas policiais, mas também
nao mostra um comportamento de Sandro agressiudigeste para caracteriza—lo como
perigoso a vida dos policiais. De todo modo, a €éuna@yocada pela ética da rememoracéao, e
pelas idéias transmitidas pelo pensamento cinem#iog em decorréncia da ética da
vitimizacdo, tém um peso no acontecimento que tenieidir sobremaneira no julgamento

do espectador.

A interposicdo de planos com a imagem do CristdeR®r, que vai sendo diminuida
quadro a quadro a medida que o momento da moi$auwidro se aproxima (e a medida que o

camburéo se afasta do local), merece ainda ouirasderacoes.

No documentério de José Padilha uma justaposi¢c@tades enuncia algo como uma
‘responsabilidade de Deus’ pelo desfecho do ev@rtmo Barreto segue nessa direcao e faz
inclusive uma montagem que se assemelha em termamtetddo plastico dos planos

justapostos.

Figura 38 -framesde Ultima Parada 174

A sequéncia ddrames acima representa a justaposicao de planos feitélme.
Sandro, assim como ocorrera no evento ‘real’, mamda refém pegar um batom da bolsa e
escrever um aviso no para—brisa do 6nibus (prinfiearag. A camera do lado de fora produz
a imagem com semelhanca a imagem transmitida pmtantentario e pelas cameras da

imprensa. Escrito no para—brisa do veiculo lemésse: “Ele vai matar geral &s 19hs”. O
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plano justaposto mostra a imagem do Cristo Redefstegundoframe; a este plano é
justaposto um plano de imagem de arquivo (terckame. Essa combinacdo de planos
propde que o sujeito do pronome pessoal “Ele” &t€iRedentor. E ainda: a justaposicao
entre o plano que mostra Cristo e a imagem de\ardterceiroframé gera a impressao de
que ‘ele’ esta a contemplar o evento, pois a memagimula uma subjetiva do Cristo
Redentor aquilo que é visto no plano seguinte.

Sandro demonstrou algumas vezes que tinha crezgta antidade e em seus sinais,
mas a narrativa sugere que ele foi abandonado yoidqf?) por Cristo, tanto na Candelaria
(na noite da chacina Sandro disse para a assis@ecit# que vira uma luz amarela na cabeca

do Cristo, e que portanto ‘coisa boa ia acontecguanto no sequestro do 6nibus 174.

O publico que testemunhou a acdo de Sandro o sondgeduamente. Os jornalistas o
condenaram. Os policiais o condenaram. E Cristivéamo condenou. Parece ter restado aos
cineastas redimi—lo. Ou, melhor, intervir por sedencéao, ja que é a um grande publico que o
diretor se dirige. A redencao garsonaSandro do Nascimento (construto midiatico) depende
da maestria de Bruno Barreto em projetar o espectatela, o que ndo pode ser analisado

com grande eficiéncia a partir de excertos isoladolfuxo do filme.

A nossa implicacdo como espectadores na agdo &wdascom o desenrolar dos
eventos no tempo, é todo um processo que deveessago em termos de sua
duracéo ao longo do filme. Assim, a dialética dsigionamento do espectador —
seu processo de “habitacdo no texto” — é um efleitom modo de sequenciacéo, de
uma oposicao de integrados e marginais, de uma lag#tuda atitude receptiva ao
longo da dimens&o temporé4f.

Os aspectos apontados encontram—se no fluxo dainay e sdo, de fato, inseparaveis
do territorio geral de significacdo no qual se eigon. Mas é preciso intervir nos materiais
para disseca—los e compreender como se deram alggesciamentos, mantendo a
consciéncia de que eles fazem parte de um fluxanélisluras e molduracdes apontadas ao
longo desta analise indicam agenciamentos ideiot@ue construiram o personagem como
vitima social e pessoa ‘originariamente do bemtaEsa ethicidade Sandro do Nascimento
em Ultima Parada 174 ethicidade que podemos perceber isoladamentestmder aos

demais ‘elementos’ marginalizados, condensadosnregeém do personagem (apesar de

142 MACHADO, Arlindo. O sujeito na tela: modos de enuncia¢do no cinema eiberespacoS&o Paulo: Paulus, 2007,
p.90.
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Bruno Barreto ter feito designagdes diferenciadesmeninos durante a narrativa, o que pode

ter sido estratégico para nuancar o lado bom der8an

Embora outros sentidos possam ser autenticamidgltima Parada 174 a partir das
afeccdes e das minhas analises do filme proponHimaoo sentidaredimir enquanto efeito
de superficie, ndo localizavel num ou noutro eradwi mas como sentido emergente;

ethicidade incorpérea que acena da matéria filhtca.

143 As analieses ficariam por demais extensas, misistgressante demonstrar como no documen€mibus 1742002) o
diretor José Padilha — que efnopa de Elite 1(2007) eTropa de Elite 11(2010) me parece ter feito a redencéo e a
glamourizagdo do BOPE - tratou o0 assunto. Um doscaéedos mais claros no filme é o de que é melhomamginalizado
arriscar a vida (ou morrer) do que voltar a fazetgpdo sistema carcerario.
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CONSIDERACOES FINAIS

Parece que fazer a historia do presente é mé&id dib que fazer a do passado, porque
no presente carecemos daguela visada retrospectivpossibilita enxergar as logicas de um
objeto inserido num grande contexto; por outro Jddper a historia do presente tem o ganho
de atualizar percepcdes que, mesmo virtualmenteamenem consonancia com um

movimento de pensamento singular ao presente.

Nas visadas retrospectivas sobre o Cinema Novo, epg@mplo, 0s teoricos
contemporaneos comumente fazem uma espécie daddidggp’ do que o movimento fez no
conjunto de fazeres artisticos e sociais, qual Ilpap@priu naquele presente. Ja que, em
termos cronoldgicos, as décadas de 1960 e 197@xpeanplo, estdo fechadas, o pesquisador
pode enxerga—las como um mapa tracado por tengdémeiaxpressao de pensamento e fatos
histéricos (claro, as tendéncias ndo deixam deirsefato historico). Contribuem entdo uma
gama de informacdes disponiveis; estas, se oramj@dsignificar solidamente o objeto no
contexto, ora cegam a percepcao de outros potenélar esse motivo, antes de ler sobre
alguns filmes, procurei experimenta—los; ha neles memaoria documental, mas ha neles
também uma memodria que é devir—ilimitado; se naovésse, ndo haveria acontecimento

nestes filmes para além dos acontecimentos esgagpetais.

Amarelo Manga um documento historico sobre a cidade de Rezifen documento
histérico sobre os tipos sociais da cidade, e aptwt do Brasil; € um documento histérico
sobre um pensamento. Esses documentos sao coostreistretanto; pontos de vista, como
todo dado histérico; um recorte que constroi o @s@ssim como o olho da objetiva. Mas
Amarelo Manga(assim como todos os filmes), em 50 anos continaaofertar sentidos, e
possivelmente novos, pois 0s sentidos, quando svigtara além de designacoes,
manifestacdes e significacbes, emergem no encdataobjeto com quem o percebe. Vao agir
sobre o0 objeto outras molduras—corpos, outras maddaontextos, outras molduras—
imaginarios. Em 50 anogymarelo Mangapode e certamente vai estar ‘enquadrado’ mais
solidamente do que agora esta em alguma tendéexal g vai ter sido diagnosticado mais
precisamente o papel artistico (como, por exengpémionamento e/ou a criacdo de conceitos
tecno—expressivos) e propriamente social que cumpFal enquadramento tem sua
importancia, mas ndo pode fazer congelar percepgimsoutra importancia de instalar-se
direto no sentido.
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E inegavel, se nos basearmos no referencial teédbre o cinema brasileiro, a forca
da tendéncia Cinema Novo na historia artisticazsadd cinema nacional, de modo que,
enquanto memoria, parece-me ser um virtual subjacandiversas expressdes, tanto em
termos ideoldgicos quanto em termos tecno-—arttstibbas essa ‘influéncia’ (que alguns
criticos e académicos ndo param de cobrar das dbrpsesente), se em parte € pressentida
na forma de uma citacdo (implicita ou explicitansmente ou inconsciente) a tradicdo
cinemanovista, na forma de ressonancias tecno-ssipas ou de postulados éticos, em parte
também pode ser pressentida como um movimentoctadsnte de pensamento, que
antecede e sucede o0 tempo espacializado (e queerarabena nele). Sentidos que séo
atualizados de diferentes formas, e toda atualizdepende de um meio material.

A tradicdo do cinema de autor no Brasil foi levamlaum extremismo politico—
ideoldgico por conta do pensamento histérico daecda. O Cinema Novo se oferece como a
pratica mais fiel de suas bases. Os cineastaddmasicontemporaneos, pelo menos alguns,
parecem continuar no impeto do diagndéstico saciag seria preciso abrir longo debate para
concluirmos se continuam fazendo um cinema devietedo, especialmente se entendermos,
com Glauber, que para intervir € preciso trabalhaervico das ‘causas urgentes de seu

tempo’.

Ferndo Ramos comenta que no gosto por tematizapgess (no cinema nacional, o
social € quase sempre igual as mazelas do pais)fénpagens em favelas e suburbios, havia,
entre outras coisas, uma vontade de matar a alaiesido publico (e dos proprios cineastas)
sobre aquele mundo desconhecido, cujo conceifatfoiduzido no imaginario popular com a
participacdo do cinema. Creio que podemos dizeresnm do Sertdo brasileiro, cujas
paisagens e tipos foram ‘apresentados’ ao Brasin@nos na forma audiovisual, a partir de

muitos filmes.

Tal apresentacdo fora feita a partir de um conjugomolduras e molduracdes
cinematograficas que engendrara essa ethicidadethi@adade Sertdo brasileiro -, porque
suas paisagens, por mais que encontrem substrateealy ndo sdo as paisagens, mas
conceitos delas; as pessoas e 0s costumes, do nmedwm sdo conceitos de pessoas e
costumes. Instituicdo imaginaria da realidade $oci&ertao, e, assim, instituicdo imaginaria

do Brasil.

E nessa perspectiva que me pergunto quantos dises contemporaneos que

tematizam favelas e suburbios com seus tipos soci@d servem também a infiltragdo
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distanciada e curiosa ‘daquele mundo’, que muiboscessam nas imagens cinematograficas,

e/ou ainda em outras midias.

No pensamento de Flusser encontramos que a mali@anacessivel a ndo ser via
conceitos, e que concorrem para conceituar a esido mundo atual sobretudo as imagens
técnicas, a partir de teclas que as acionam etia garseus imaginadores. A realidade é todo
um circuito de comunicagfes possiveis, que fazirsargmagem das coisas. No cinema
brasileiro parece-me que a imagem das coisasrasiigibnalmente ancorada num principio
de designacéo e significacdo, dimensbes do enun¢eadbora, como disse, a designacéo
pareca mais forte do que a significacdo, quando@Bina se relaciona a um outro principio,

o de intervencdo). E ancorada ainda num principiondnifestacdo, quando as marcas da
autoria sao reconheciveis (para tanto, sentidastiideos da personalidade do autor, nas
enunciacdes que faz de si e de suas obras — iasefsar, precisam ser pressentidas em suas

criacdes)**

Para significar, o cineasta tem a disposicao tmukrato disso que optei chamar de
pensamento cinematografico, e com ele pode fazemsuéria criativa. Na observacéo dessa
matéria (ndo somente dos filmes carpus mas de tantos outros que pré-analisei) muitas
vezes me flagrei seguindo uma tendéncia de quajdic do material observado segundo
ontologias discursivas, o que dificultava olharaparobjeto simplesmente como ele é (mas
ele pode simplesmente ser o que é sem o0 acionamisotosivo sobre ele?). Em se tratando
de comparacgdes com outros filmes e tendénciagmparacées podem ser positivas quando
da descoberta de semelhancas e diferencas eniraidas, e das conexdes contextuais; mas
as comparac0des aprisionadoras ou as observac@izgaderas sao negativas, porque ndo nos

deixam olhar ‘primeiro’ para o objeto.

O cinema brasileiro em geral enuncia sua éticartirgle um conjunto de praticas,
assim como o faz cada uma das obras. Um conjunsemt&los identitarios enunciados por
essas obras possibilita pensarmos e discutirmg®st, que ética é esta. Na perspectiva
adotada nesta pesquisa, a ética do cinema bragil&ir deixa de ser uma ethicidade — pois é

dada a ver a partir de um conjunto de praticasequeciam essa ética —, intrinseca ao meio

144 Nessa passagem, lembrei-me de um texto cuja feopasanifestar—se em oposicdo a certos modosidecaginema
brasileiro contemporaneo. O autor ‘reclama’ as amde uma autoria intervencionista. Segue um triwsiativo da idéia:
“Guardados os esforcos de alguns cineastas emlgeacariticamente diante da complexa realidaddtipal e social
brasileira, mantendo—se conscientes tanto de gml ga autor como cidadaos, o que tem sobressaigoande midia sédo
outros. N&o raro, uma postura politica coerentdurme—se com sectarismo e, o que € pior, 0s arftigta se posicionam
ideologicamente tém agregado em seu corpo uma figgira. Reflexdo, para esses falsos esquemas dmdoe € uma
palavra tabu.” SARMIENTO, Guilherme. Homens sem s@mb Uma tendéncia intelectual em tempos recermtes.
CAETANO, Daniel.Cinema brasileiro (1995-2005) revisdo de uma décRitade Janeiro: Azougue Editorial, 2005, p.79.
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(ainda que dotada de relagcbes com mundos exterAss)n, se quisermos compreender a
ética de uma tendéncia, de uma obra, de um cinepstaisamos atentar aos sentidos
identitarios e aos modos como sdo agenciados;nsasreda opacidade para adentrar e
explorar o territério. Foi assim que a metodolatpamolduras, proposta por Kilpp, agiu nesta
pesquisa, hdo somente para iluminar os materias, também para revelar a opacidade de
minha prépria visdo sobre os materiais, e contitpdra que eu pudesse espacializar com
mais clareza coisas que antes ficavam na nebuttesidas afeccbes. As afeccbes sao

primeiras, mas € preciso transcendé-las.

Amarelo MangaCarandiru,e Ultima Parada 174filmes para os quais n&o quis olhar
segundo o prisma das categorias, tais como cinddisai@ ou cinema moderno, narrativa
veridica ou falsificante, cinema de autor ou cinezomercial, entre outras, nos informam
algo sobre a ética do cinema brasileiro contemmarasobre a ética de seus autores, sobre
pensamentos inseparaveis de um contexto; e nasniaifo isso também através dos sentidos
incorpdreos. Na perspectiva epistemologica adotada,interior da qual privilegiei o
cinematogréaficoperecer e violarsdo acontecimentpdenunciaré acontecimentagedimir €

acontecimento. Tal como foi (ou éggrtasiarem Eisenstein e i@volucionarem Glauber.

Podemos inferir gue ha um germe intervencionistasemtidos autenticados. Todavia,
nao podemos esquecer que pesa sobre a percepci@o giese a moldura diretor,
especialmente quando o0s criadores tratam de emdsEiacomo revolucionarios

contemporaneos, como é o caso de Claudio Assis.

Perecer e violar; denunciar; e redimir podem setaas imagens de que fala Flusser,
ja que emergem de um conjunto de conceituacdeadiBlAssis conceituou um conjunto de
personagens como fantasmas vivos, conceituou umientab deteriorado. Dessas
conceituacdoes emergiu o sentigerecer O diretor-autor conceituou uma personagem
perecendo e depois a reconceituou na transgressfi® me levou ao sentidilar. Hector
Babenco conceituou a vida no presidio Carandiatpacdo do Estado, a acdo dos policiais;
conceituou a tragédia da chacina. Suas conceitsag®ltam no acontecimento filmico
denunciar Bruno Barreto conceituou o0 passado de SandroNedecimento e suas
experiéncias; conceituou seu carater, sua perganalj conceituou a acdo dos policiais e
muitas coisas envolvidas no evento midiatico ‘setfoedo 6nibus 174’; 0 que emerge como
acontecimento ndo é o evento ou apenas enunciabos @ evento, mas o sentido filmico

redimir.
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Estas autenticacOes precisam ser remetidas ao dlox movimentos de pensamento
do cinema brasileiro. Ensaio algumas hipéteses, elas deverdo ser melhor refletidas,
estudadas e elaboradas para que ganhem consisiéuaria que revelem suas falhas. De todo
modo, o objetivo foi observar aspectos do objetsmectos do seu modo de agir. Conhecer

suas légicas e dizeres.

Muitos outros territorios, pertencentes ao grandeitorio Cinema Brasileiro,
ensaiaram ser parte do corpus desta pesquisa. datdsegar aos resultados expostos, houve
uma verdadeira caminhada de tentativas e errasitexs e acertos. A pesquisa encerra uma
etapa muito proveitosa no que se refere a agregédgd@mnhecimento e a transposicao de
desafios. Na experiéncia dessa caminhada, doisemtmentos comecaram a ir para o0 centro

da acgéo: aprender e contribuir.
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