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APRESENTACAO

O CIAC tem acolhido, ao longo dos anos, diversos projetos editoriais
no ambito da investigacao desenvolvida no centro. Privilegiamos as par-
cerias, pois acreditamos que é uma maneira de intercambiar o conheci-
mento e de difundir a produ¢ao que é feita por nds, ao mesmo tempo
gue somos informados do que se faz noutras partes e que diz respeito,
diretamente, ao trabalho que desenvolvemos aqui. Nesse sentido este
livro vem tornar realidade algumas das nossas muitas demandas: pro-
ducao e difusdao do conhecimento na area do Cinema e das outras Artes;
aprofundamento dos estudos dessa producao artistica em Portugal e no
Brasil, no intuito de perceber as nossas semelhancas e dissensdes e de
promover um dialogo proficuo, e permanente, entre investigadores do
Brasil e de Portugal, enriquecedor para todos que participam do processo
e para os que terao acesso a publicagao.

A dupla coordenacao do livro, feita pelo investigador do CIAC Jorge
Carrega e pela Professora Ingrid Fechine, da Universidade Estadual da Pa-
raiba, demonstra o nosso interesse em desenvolver, cada vez mais, parce-
rias produtivas e que tenham como resultado o que aqui apresentamos,
um conjunto de reflexdes sobre os fazeres artisticos no cinema, nas artes
plasticas, no teatro ou mesmo na fusao do cinema com as outras artes. A
distancia oceanica que separa os dois paises desfaz-se quando sao lanca-
das pontes que promovem o (re) conhecimento dos saberes outros e de
muitos que partilhamos, além da lingua que temos em comum.

Mirian Tavares
Coordenadora do CIAC



INTRODUCAO

A investigacdo e o debate sobre artes e ciéncias da comunicacao nos meios
académicos de Portugal e Brasil ganharam uma importancia significativa nas
ultimas duas décadas, o que se traduziu na proliferacao de cursos de pds-gra-
duacao e no surgimento de Grupos de Investigacao que acolhem e organizam a
pesquisa nestas areas cientificas.

Tendo em vista promover o didlogo entre investigadores de Portugal e do
Brasil, o CIAC- Centro de Investigacdao em Artes e Comunicac¢ao da Universidade
do Algarve e o Grupo de Pesquisa “Comunica¢cdao, Memoria e Cultura Popu-
lar” da UEPB — Universidade Estadual da Paraiba (Brasil), com a colaboracao
do CIC — Grupo de Pesquisa “Comunicacao, Imagem e Contemporaneidade” da
UTP - Universidade Tuiuti do Parana (Brasil), organizaram a presente publica-
¢do, na qual se reunem trabalhos de investigadores portugueses e brasileiros,
contribuindo assim para a difusao do conhecimento cientifico que resultou da
investigacao em artes e comunicagao, desenvolvida nos respetivos contextos
académicos.

Criado em 2008, como resultado da fusao do Centro de Investigacao em Ci-
éncias da Comunicagado e Artes (Universidade do Algarve) e do Centro de In-
vestigacdo em Teatro e Cinema (Escola Superior de Teatro e Cinema do IPL),
o CIAC agrega também investigadores da Universidade Aberta e do Instituto
Universitario da Maia. Atuando na area dos estudos artisticos, o CIAC assume
um caracter interdisciplinar, desenvolvendo investigacdao na drea dos estudos
artisticos (artes, cinema, teatro) e comunicacao, e encontra-se organizado em
trés linhas fundamentais:

e Arquivos e memoria — Compreende a producao de plataformas digitais,
interligadas a plataforma base do centro, que acolhem o resultado dos projetos
desenvolvidos nas diversas linhas de investigacao no intuito de promover a cir-
culacao e difusao dos conteudos de arquivos materiais pré-existentes, por um
lado e por outro a criagao de arquivos de raiz utilizando as tecnologias dos new
media.



e Criacao de Artefactos Digitais — Esta diretriz é voltada para a producao de
artefactos digitais que promovem a interligacdo entre as artes e as tecnologias,
sendo que parte dos produtos aqui desenvolvidos sdo resultado de projetos
cuja matriz encontra-se nos cursos de formacgao avancada acolhidos pelo CIAC.
A producado de artefactos digitais esta intimamente relacionada a ideia geral
de producao de arquivos e da preservacao da memoria, sobretudo no que diz
respeito ao patrimoénio imaterial.

e Literacias - Investigacdao fundamental ou aplicada sobre mecanismos de
apropriagdo de principios, técnicas/métodos, codigos/convencdes proprios das
Artes ou dos Media, em contextos diferenciados.

O Grupo de Pesquisa “Comunicacdao, Memaria e Cultura Popular”, criado em
2013 pela Professora Doutora Ingrid Fechine (UEPB), esta cadastrado no Direté-
rio de Grupos de pesquisa do CNPg. O Grupo objetiva desenvolver estudos que
apoiem pesquisas na area de Comunicagdo (Jornalismo/ Assessoria de Comu-
nicacdo/Midia) e Cultura. Realizam-se pesquisas em torno dos saberes das Cul-
turas populares, registrados na oralidade e na escritura, expressdes da Memoé-
ria Coletiva. Artesanato, rendeiras, rendas, cordel, funcionaram como primeiro
centro de interesse de pesquisa, que vem sendo ampliado com os estudos de
tematicas afins. O Grupo articula estudos junto ao Centre de Recherches Inter-
disciplinaires sur le monde Lusophone, dirigido pela Professora Doutora Idelet-
te Muzart-Fonseca dos Santos da Université Paris Ouest Nanterre La Défense. A
atuagao concentra-se igualmente na interagdao com outros grupos de pesquisa
que desenvolvem tematicas afins, estimulando as pesquisas na area, a dissemi-
nagao das discussoes e incentivando a organizacao de publicacdes.

O CIC- Grupo de Pesquisa “Comunicacdo, Imagem e Contemporaneidade”
pertence a Linha de Pesquisa em Estudos de Cinema e Audiovisual do Mestra-
do e Doutorado em Comunicacao e Linguagens da Universidade Tuiuti do Pa-
rand - UTP. O GP CIC foi criado em 2001, pela pesquisadora Professora Doutora
Denize Araujo, e estd registrado no Diretdrio de Grupos de pesquisa do CNPq.
O objetivo do GP CIC é investigar o desenvolvimento historico da imagem em
movimento, assim como pesquisar as tendéncias mais recentes do Cinema e
Audiovisual.

Optamos por estruturar o livro “Perspectivas Luso-Brasileiras em Artes e Co-
municag¢ao. Vol 17, em duas partes. A primeira, dedicada inteiramente a traba-



Ihos de investigacdao sobre cinema, abre com dois artigos dos investigadores
do CIAC, Bruno Silva, Mirian Tavares, Vitor Reia-Batista e Susana Costa, que
refletem sobre as questdes do tempo no cinema interativo e investigam as pos-
sibilidades de experimentacao da interatividade na linguagem cinematografica.

Maicon Ferreira de Souza (UTP) e Roziane Keila Grando (UNICAMP) pesqui-
sam sobre a viabilidade de aplicacdao do cinema interativo na televisao digital
através dos seus diversos suportes tecnoldgicos, e Denize Araujo e Luis Fernan-
do Severo (UTP) pesquisam as novas possibilidades narrativas e expressivas do
cinema como linguagem artistica na era digital.

Jorge Carrega (CIAC) investiga a importancia da coproducao cinematografica
no florescimento dos géneros populares no cinema da Europa mediterranea
durante as décadas de 1950 e 1960, e Wiliam Pianco (CIAC) analisa as primeiras
obras de Manoel Oliveira, procurando a génese dos elementos tematicos e for-
mais que caraterizam a sua filmografia a partir dos anos setenta.

Olivia Novoa Fernandez e Filipa Cerol Martins (CIAC), investigam a mudanca
de regime e a evolugao dos jornais cinematograficos em Portugal e Espanha,
em meados da década de 1970, durante o periodo de transicao democratica,
e Margarida Maria Adamatti (USP) avalia os critérios de andlise da critica enga-
jada no Brasil para demonstrar como o debate estético em torno do cinema se
tornou um imperativo da resisténcia ao regime militar.

Silvia Vieira e Mirian Tavares (CIAC) analisam o papel da mulher, e em parti-
cular das prostitutas e adolescentes, na obra do cineasta mogambicano Licinio
Azevedo, e Liliana Dias (CIAC) investiga a representacao da mulher no cinema
de Hollywood dos anos vinte e trinta, e a influéncia do cddigo Hays nesta mes-
ma representacgao.

Encerramos a primeira parte, dedicada aos estudos filmicos, com o artigo
de Jodo Carvalho e Ana Carvalho (CIAC), que abordam as relacdes entre a lite-
ratura e o cinema, na perspetiva da compreensao da natureza das linguagens
literaria e cinematografica, dos conceitos de experimentacao narrativa, de in-
tertextualidade e de adaptacao.

A segunda parte deste livro concerne diversos temas relacionados com as ar-
tes e comunicacao, desde a literatura de cordel as artes plasticas. Ingrid Fechi-
ne, Orlando Angelo e Elissama Barreto (UEPB) investigam a religiosidade pre-
sente na literatura de cordel, a partir de uma andlise de conteudo. Os folhetos
selecionados fazem parte do acervo da Biblioteca Atila Almeida da Universida-
de Estadual da Paraiba.



@

Sara Vitorino Fernandez analisa o romance de Carlos de Oliveira, Finisterra
(1978) e investiga o modo como o autor utiliza as artes visuais numa procura de
captacao e conservacao da realidade em decomposicao.

Maria Claurénia Abreu de Andrade Silveira (UFPB) analisa e discute a presen-
¢a do contador de histdrias na comunidade e na sala de aula, apoiando-se nos
conceitos de performance proposto por Zumthor e na visao sobre o contador,
elaborada por Benjamin, e Robéria Nadia Araujo Nascimento (UEPB) articula
as simbologias da religiosidade afro-brasileira, especialmente o Candomblé, na
minissérie da Rede Globo Tenda dos Milagres, adaptacdao da obra homonima
de Jorge Amado.

Cristiane Agnes Stolet Correia (UEPB), Adalto Carlos da Conceicdao (UFRJ),
Guilherme Mendes Sinésio (UEPB) e Lucélia Alves Pereira (UEPB) trazem a ex-
periéncia do Grupo Experleus, grupo teatral formado a partir de projeto de
pesquisa e extensao da UEPB. Enfatizam-se as praticas teatrais e conceitos
como o arquétipo de Jung e a dobradura ator-xama (Icle). Partindo da obra de
Alexandre Estrela, Pedro Cabral Santo (CIAC) procura enquadrar a imagem em
movimento na sua especifica relagdo com o contexto das Artes Plasticas, com
énfase em questdes que envolvem diretamente as praticas adotadas pela vi-
deoinstalagao.

Encerramos este livro com o artigo de Josely Teixeira Carlos (USP/PARIS X) no
qual a autora faz uma analise do discurso verbomusical (da musica cantada, da
can¢do) na sua dimensao retoérica e argumentativa, utilizando o suporte teérico
da Retdrica (Classica e Nova Retdrica) e da Argumentacdo, especialmente os
trabalhos de Aristoteles, Cicero, Reboul e Mosca, além da Analise do Discurso,
orientada por Dominique Maingueneau.

Certos de que os trabalhos de pesquisa aqui reunidos suscitarao o interesse
da comunidade académica (estudantes, professores e investigadores), espera-
mos ter deste modo contribuido para a disseminac¢ao do conhecimento cienti-
fico no mundo luséfono.

Jorge Carrega
Ingrid Fechine

Junho 2016



PARTE I: Cinema




@ CONSIDERANDO O TEMPO (E O CINEMA [INTERATIVO])

primeira parte

Bruno Mendes da Silva

Mirian Nogueira Tavares
Vitor Reia - Baptista

Susana Costa

Universidade do Algarve/CIAC

RESUMO

Este artigo encontra-se dividido em duas partes: Considerando o tempo (e o cinema
[interativo]) — primeira parte e Considerando o tempo (e o cinema [interativo]) — se-
gunda parte. Na primeira parte abordaremos discussdes relativas a ideia de tempo
cronoldgico: modelos temporais, relacao entre tempo e linguagem cinematografica
e, finalmente, a questdao do tempo no cinema interativo. Neste sentido, tendo como
ponto de partida as experiéncias interativas O livro dos Mortos (http://oscaminhos-
guesebifurcam.com/livros-dos-mortos.html) e Neblina (http://oscaminhosquesebi-
furcam.com/neblina.html#neblinaimagem), que integram o projeto Os Caminhos que
se Bifurcam, desenvolvido no Centro de Investigacdo em Artes e Comunicacao (CIAC).
Na segunda parte do artigo pretendemos desenvolver ideias relativas as possibilida-
des de experimentacao de interatividade na linguagem cinematografica, mantendo
como pano de fundo a questao do tempo.

PALAVRAS-CHAVE: tempo, cinema, narrativa, interatividade, experimentacao, plata-
forma, arte digital.

ABSTRACT

This paper is divided in two different parts: Considering time (and cinema [interac-
tive]) — first part and Considering time (and cinema [interactive]) — second part. In the
first part we intent to approach discussions on the idea of chronological time: tem-
poral models, relationship between time and cinematographic language and, finally,
the aspects of time in interactive cinema. Starting from interactive experiences The
book of dead (http://oscaminhosquesebifurcam.com/livros-dos-mortos.html) and
Haze (http://oscaminhosquesebifurcam.com/neblina.html#neblinaimagem), which
are part of the project The forking paths developed at Research Center for Arts and
Communication. In the second part of this paper we intent to analyze ideas related to
new possibilities on interactive experimentation in cinematographic language, while
keeping the background on the issue of time.

KEYWORDS: time, cinema, narrative, interactivity, experimentation, platform, digital art.
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A referéncia base deste estudo serd o projeto Os Caminhos que se Bifurcam, uma
plataforma online dedicada a experiéncias filmicas interativas, onde se encontram os
filmes em andlise: O Livro dos Mortos (2015) e Neblina (2014). Principiado no inicio de
2013, no Centro de Investigacao em Artes e Comunicacao (CIAC) e implementado no
Laboratdrio de Estudos Filmicos (LEF), o projeto Os Caminhos que se Bifurcam insere-
-se na linha de investigacao “Criacao de Artefactos Digitais” do Centro. Esta diretriz do
CIAC pauta-se pela producao de artefactos digitais que procuram relagdes intrinsecas
entre arte e tecnologia. Este projeto procura dar continuidade a pesquisa iniciada na
tese de doutoramento Eterno Presente, o tempo na contemporaneidade, que resultou
na publicacao do livro A mdquina encravada, a questdo do tempo nas relacdes entre
cinema, banda desenhada e contemporaneidade (2010). Esta investigacao basica é o
ponto de partida do projeto atual, que procura alinhar investigacao aplicada e desen-
volvimento experimental, encerrando as seguintes propostas:

1. INTRODUCAO

1. a producdo de narrativas! cinematograficas interativas?, que pro-
curam transferir o espetador, através de um processo de imersao, de um nivel
extradiagético® para um nivel intradiagético?,

2. a reflexao, e experimentacao, da ideia de tempo no cinema;

3. a criacdo de uma plataforma de alojamento de filmes e/ou proje-
tos de filmes interativos.

O primeiro artigo desenvolve a questao central deste projeto: o tempo, relacio-
nando-a com a tematica e a forma dos contos escolhidos para adaptacgao das experi-
éncias filmicas. Neste sentido, esta primeira parte do trabalho, enceta uma incursao
ao pensamento relativo a ideia de tempo, tentando relaciond-los com a ideia de tem-
po filmico. Na segunda parte do artigo, sera feito um breve percurso pelos momentos

1 Entende-se narrativa enquanto ato de relatar um conjunto de conteudos representados por um
enunciado. Neste caso concreto, a narrativa concretiza-se num suporte expressivo verbo-icénico: o cinema
(Reis&Lopes, 1996).

2 Aideia de interatividade relativa a meios digitais surgiu no inicio dos anos 80, em plena ascensdo das
tecnologias de informacgdo e comunicacdo. Neste contexto, a interatividade permite ao utilizador destes meios
um determinado nivel de troca comunicacional, participagdo ou interferéncia em relagdo ao artefacto digital.
Na sequéncia da fusdo entre a linguagem audiovisual e a linguagem informatica, a aprendizagem cultural
contemporanea parece caminhar para uma situacdo de hegemonia da utilizacdo de interfaces interativos,
onde as imagens ndo sdo estanques e possibilitam um maior ou menor didlogo com o utilizador/espetador. A
interatividade mediatica ndo esta apenas relacionada com a dimensao visual, podendo abranger a totalidade
das extensOes sensoriais, inclusive o sentido do tato, por conseguir superar o espaco real da matéria, bem
como a extensao e duragao dos elementos que compdem o meio ambiente humano.

3 Referente ao narratario enquanto entidade participativa no processo de enuncia¢do da narrativa.

4 Referente as personagens que integram uma historia.



mais significativos da histdéria do cinema interativo, tanto a um nivel meramente tec-
noldgico como a um nivel estético que resulta de uma combinacao harmoniosa entre
conteudos criativos e tecnologia. Posteriormente, visitaremos a plataforma, o espaco
virtual para onde convergem todos os conteudos relacionados com o projeto (desde
noticias a artigos cientificos).

2. TEMPO

O mais famoso e antigo registo relativo a natureza do tempo remonta a obra
autobiografica de Santo Agostinho, Confissbes. Nesta obra, o pensador, coloca a se-
guinte questao:

“Mas o que agora parece claro e manifesto é que nem o futuro, nem o passado
existem, e nem se pode dizer com propriedade, que ha trés tempos: o passa-
do, o presente e o futuro. Talvez fosse mais certo dizer-se: ha trés tempos: o
presente do passado, o presente do presente e o presente do futuro, porque
essas trés espécies de tempos existem em nosso espirito e ndo as vejo em outra
parte. O presente do passado é a memoaria; o presente do presente € a intuicdo
direta; o presente do futuro é a esperancga.” (Agostinho, 1964)

Agostinho questiona a ideia de passado, presente e futuro e conclui que passado
e futuro existem apenas na nossa mente. Mais recentemente, as Experiéncias Elemen-
tares do Tempo (Poppel, 1978), referem-se a alguns aspetos fundamentais relativos a
percecdao temporal, tais como a experienciacdo da duragdo, da ndo-simultaneidade,
da ordem, do passado e presente e da mudancga, que incluem a ideia de passagem
do tempo. A experienciacdo da ndo-simultaneidade e da ordem temporal poderao
parecer, numa primeira perspetiva, idénticas. No entanto, de acordo com Le Poidevin
(2015), quando dois acontecimentos ocorrem quase em simultaneo temos a consci-
éncia que ocorreram em tempos distintos sem, no entanto, sermos capazes de preci-
sar qual aconteceu primeiro. Também poderemos partir do principio de que a nossa
experiéncia individual de distingdo entre passado e presente explica, por si propria, a
percecdao da ordem. Podemos, ainda, esperar encontrar ligacdes entre a percecdo da
ordem temporal e a percecao do movimento, caso este envolva apenas a percecdo da
ordem de diferentes posicdes no espaco de um objeto. Mas existird realmente uma
“percecao temporal”? E caso exista, quanto tempo dura o presente?

O termo Presente Especioso, desenvolvido por E.R. Clay (1842-1910), refere-se ao
espaco de tempo que é, por nds, percecionado enquanto presente. Segundo William
James (1890), o momento presente tem, provavelmente, a duracdo de apenas alguns
segundos. Neste sentido, é denominado presente a quantidade de tempo em que
estamos imediatamente sensiveis. Consequentemente, segundo Le Poidevin (2015),
poderemos definir o Presente Especioso enquanto:



1. “the span of short-term memory;

2. the duration which is perceived, not as duration, but as instantaneous;

3. the duration which is directly perceived — i.e. not through the intermediary of
a number of other, perhaps instantaneous, perceptions;

4. the duration which is perceived both as present and as extended in time.”

Para McTaggart’s (1908), existem dois modos distintos de analisar o tempo: a
teoria A e a teoria B. Segundo a teoria A, o tempo tem uma ordem e caminha numa
determinada direcao, sendo possivel organizar os eventos de acordo com a sua apari-
cdo progressiva do passado para o presente e futuro. Por outro lado, segundo a teoria
B, a ideia de tempo que passa é uma ilusdao. De um modo objetivo, ndo existe maneira
de atribuir uma ordem ao que acontece, tendo em conta que a nossa memaria recor-
da eventos de um modo aleatdrio. Mesmo que a teoria A esteja correta, podemos
concluir que a nao existéncia de tempo é uma probabilidade, tendo em conta que
gualquer evento passado ja foi um evento do futuro e um evento nao pode ser simul-
taneamente do passado, do presente e do futuro.

Para Broad (1923), “to see a second-hand moving is quite a different thing from
“seeing” that a hour-hand has moved”. Quando olhamos para um reldgio analégico,
e vemos a posicao do ponteiro dos segundos, ndo recordamos a posi¢cao anterior: ve-
mos, isso sim, 0 movimento dos ponteiros. Podemos, entao, concluir o seguinte:

5. 0 que percecionamos, percecionamos enquanto presente;
6. percecionamos o movimento;
7. 0 movimento ocorre durante um intervalo.

Neste sentido, o que percecionamos enquanto presente ocorre durante um in-
tervalo de tempo.

2.1 A Topologia do Tempo

Para Markosian (2014), a topologia padrao da estrutura temporal pode ser re-
sumida a uma linha reta continua, sem ramificacdes e infinita em ambas as direcdes.
Para o autor, as questdes relacionadas com a topologia do tempo estdao diretamente
ligadas as tematicas do Platonismo vs Reducionismo, relativamente a ideia de tempo.
Se, na linha Reducionista, as caracteristicas do tempo estao diretamente dependentes
de factos ligados a relagcao entre as coisas e os eventos do mundo, na linha Platonista
o tempo acontece independentemente do que lhe possa estar relacionado (Marko-
sian, 2014). Assim, presumivelmente, o tempo terd as suas propriedades topoldgicas
por uma questao de necessidade. No entanto, mesmo que assumamos o platonismo
enquanto verdade, nao ficam claras quais as propriedades que lhe devem ser atribu-



idas (Markosian, 2014).

Relativamente a questdo da infinitude da linha do tempo, Aristételes defende
que o tempo nao pode ter um inicio, tendo em conta que para isso tera de haver um
primeiro momento do tempo e, para tal, esse momento tera que ser antecedido de
um periodo de tempo anterior e procedido de um periodo de tempo posterior, o que
torna a ideia de primeiro momento incoerente. Pela mesma razao o tempo também
ndo podera ter um fim>.

Markosian levanta, ainda, uma outra questdao pertinente: o tempo devera ser
representado por uma simples linha? Segundo o autor, deveriamos colocar a hipétese
do tempo ser constituido por multiplas linhas, isoladas umas das outras.

Neste sentido, cada momento podera ter um paralelismo com outros momentos
de outras linhas. Nao sendo os paralelismos obrigatdrios, poderao existir linhas de
ramificagao, circulos fechados e linhas descontinuadas.

2.2 Tempo e Cinema

Barry Dainton (2010) resume as diferentes propostas de estruturas de conscién-
cia temporal em trés modelos: Modelo Retencional; Modelo Extensional e Modelo
Cinematico. No Modelo Retencional, a experiéncia de mudanca e sucessao aconte-
ce em episdédios de consciéncia, nos quais, embora nao exista extensao temporal,
0s seus conteudos representam intervalos estendidos no tempo. Estes episddios de
complexa estrutura compreendem as fases momentaneas de experiéncia imediata,
bem como as reteng¢des do passado recente. Neste sentido, as linhas de consciéncia
sao formadas pelas sucessoes destes estados momentaneos. No Modelo Extensional,
0s proprios episddios estao temporalmente estendidos e estdo aptos para incorporar
mudancas. As linhas de consciéncia sdo compostas por sucessivas fatias de experi-
éncia estendida. Finalmente, no Modelo Cinematico, a perce¢ao imediata carece de
qualquer extensdao temporal e mesmo acontece com os conteddos em que estamos
diretamente conscientes que se assemelham, de certo modo, a fotogramas. A linha de
consciéncia é, assim, composta por uma sucessao continua de estados momentaneos
de consciéncia. Neste sentido, sdao semelhantes a filmes que sao constituidos por se-
quéncias de fotogramas.

Segundo o autor, familiarizamo-nos em conceber o tempo em fungao do movi-
mento. Assim, para referir a distancia entre o Algarve e o Porto falamos em seis horas.
O tempo é pensado em fungdao do movimento, neste caso no movimento mecanico de
um automavel. Logo ndao havendo movimento, nao existe tempo. O mesmo sucede no
cinema, tendo em conta que a nogao de tempo pode resultar da montagem de varias
imagens-movimento. Por exemplo, uma determinada acdao pode durar mais ou menos
tempo consoante a maior ou menor multiplicacao dos seus pontos de vista. A titulo

5 Aqui salvaguardamos a distancias cronoldgicas entre teorias.



de exemplo, temos a cena das escadarias de Odessa, no filme O Couragado Potemkin
(1926), de Serguei Eisenstein, onde o realizador, através da referida técnica, estendeu
a duragao temporal desse momento especifico em que as forcas do Czar carregam
sobre a populagao em festa.

Conforme é referido no livro A Mdquina Encravada, a questdo do tempo nas re-
lagbes entre cinema, BD e contemporaneidade (SILVA, 2010), Terry Gilliam, enquanto
narrador da série documental da BBC “The Last Machine” © refere que Julio Verne jun-
tou, na sua obra A volta ao mundo em 80 dias, as maquinas de alta velocidade moder-
nas: o comboio, o barco a vapor e até o balao de ar. Na altura, Julio Verne demonstrou
que viajar deixara de ser apenas um percurso entre dois pontos: “Viajar néo era ir, era
ser levado”’. Com o advento do caminho-de-ferro, viajar passou a ser uma experiéncia
nova Unica, que podia oscilar entre a excitacao e o medo, tendo em conta que a veloci-
dade de 45 km/hora era alcangada pela primeira vez num meio de transporte coletivo.
Esta sensacdo de dominio da alta velocidade e do tempo foi retratada na literatura do
século XIX por autores como Victor Hugo, Heinrich Heine e Lewis Caroll.

Ao viajarem sentados, imoveis (tal como hoje em dia), os utentes do caminho-
-de-ferro viam toda a paisagem a correr pela janela. Os escritores da altura que des-
creveram esta sensagao parecem indicar-nos que estes viajantes foram os primeiros
“espetadores acidentais, precursores dos primeiros cinéfilos, 50 anos mais tarde”.
Talvez ndo seja mero acaso o facto de grande parte das obras dos primérdios do cine-
ma se referirem a viagens de comboio.

Um outro meio de transporte de grande velocidade frequentemente retratado
na altura foi o novissimo automavel. Cicil Hepworth, fascinado por estas novas maqui-
nas (cinema e automovel), realizou, em 1900, a primeira vaga de filmes cujo motivo
de interesse principal era os acidentes de automavel, género que continua popular na
contemporaneidade.

A atracao do publico por este veiculo motorizado era partilhada por escritores
da altura como Kenneth Grahame, que criou o perigoso condutor Sr. Sapo na sua obra
O Vento nos Salgueiros, ou Marinnetti que, no seu manifesto futurista, diz o seguinte:

“Declaramos que a magnificéncia do mundo foi enriquecida por uma
nova beleza, a beleza da velocidade. Um carro de corrida cujo cap6 é
adornado com grandes tubos, como serpentes, um carro que parece mo-
vido a metralha é mais belo que qualquer estatua grega”®.

6 SMITH, Richard Curson — The Last Machine. BBC, 1995. Documentadrio televisivo, 12 episddio: Space
and Time Machine, Sonoro. Col.

7 Ibid.

8 SMITH, Richard Curson — The Last Machine. BBC, 1995. Documentario televisivo, 12 episddio: Space
and Time Machine, Sonoro. Col.

9 Ibid.




Deleuze®® refere que apds a segunda guerra mundial surge, em algumas cine-
matografias (como a nouvelle vague ou o neo-realismo italiano), uma tentativa de
insubordinacdo contra uma imagem-movimento, em favor de uma imagem-tempo.
Essa transicao implica uma nova percecao da realidade que ja ndo é baseada no mo-
vimento, nem sequer numa sequéncia temporal linear de passado, presente e futuro.
Assim, as sensacdes sensorio-motoras (representacao indireta do tempo) tendem a
ser substituidas por conjunturas exclusivamente visuais e sonoras (opsigno'* e sonsig-
no!? — apresentacdes diretas do tempo).

Podemos, entdo, considerar que a relacao direta entre o espaco e o tempo é
condicionada pelo movimento, ou seja, se a auséncia de movimento implica neces-
sariamente uma auséncia de tempo, também uma aceleragdao no espago implica uma
aceleracao na percecao do tempo.

2.3 Dos filmes e dos contos

No primeiro filme Neblina (Haze) esta questao foi desenvolvida pela via do
espetador-protagonista que vivencia o0 mesmo momento mais do que uma vez,
até que esse mesmo momento se torna numa outra coisa: um momento que é
simultaneamente o mesmo e outro. Assim, a relacdo espago-tempo torna-se uma
relacao espaco-tempos. No segundo filme O livro dos mortos a questdao temporal
incide principalmente na questao da leitura do filme, oferecendo ao espetador a
possibilidade de ler ao seu préprio ritmo (ou tempo), como se da leitura de um
livro se tratasse.

Enquanto base tedrica, as no¢des de imagem-movimento, imagem-tempo e
imageme-cristal propostas por Deleuze servem de base estruturante neste trabalho.
Ao apelarem a imersao provocam uma reac¢ao contraria a costumeira reacao passiva-
-submissa. Os Caminhos que se Bifurcam, através deste fundo tedrico, utiliza no filme
Neblina (Haze) situagdes eminentemente visuais através do recurso a camara sub-
jetiva®® e a repeticdo exaustiva das imagens, procurando ir ao encontro da ideia de
opsigno. Encontra, ainda, correspondéncia na ideia de sonsigno em situacdes sonoras
que surgem sem quaisquer imagens correspondentes ou referentes. No filme O livro
dos mortos, a ideia de opsigno esta intimamente relacionada com momentos onde
dois planos paralelos, ligados pelo mesmo som, acontecem em simultaneo (de acor-
do com as escolhas do espetador). Estes momentos (sempre referentes ao presente)

10 DELEUZE, Gilles — A Imagem-Tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 1990.

11 Descrigdo puramente otica, onde o espectador (aquele que vé) substitui o protagonista (aquele que age).
12 Descricdo puramente auditiva, com o mesmo principio do opsigno e igualmente referente a imagem-
tempo.

13 Neste filme, tendo em conta que o ponto de vista é sempre o do espetador/utilizador, enquanto

personagem principal da narrativa, todos os planos sdo planos subjetivos.



acontecem em dois espa¢os em simultaneo, alterando a relagao espago-tempo para
uma relagdo espago-espago-tempo.

Encontrdmos na obra de Italo Calvino (CALVINO, 2002) os atributos indicados,
tendo em conta a forma (o conto) e a tematica de fundo (o tempo) para desmon-
tagem do texto literario em texto filmico dos Filmes Neblina e O livro dos mortos.
Estas escolhas foram feitas numa perspetiva experimental e embora em termos for-
mais e conceptuais sejam coincidentes com as linhas estruturantes de Os Caminhos
que se Bifurcam, sao assumidamente uma escolha pessoal. Nestes contos a ideia de
interatividade esta muito presente, pelo jogo! que o autor desenvolve entre narra-
dor e narratario, bem como, a ideia de virtualidade. De acordo com Lévi (1995), a
imaginag¢ao, a memaria, o conhecimento, a religido sao fatores de virtualizacao que
nos fizeram abandonar a presenca fisica muito antes da chegada das redes digitais.
Um outro autor cuja obra aborda a questdo do tempo (do tempo que é paralelo,
multiplo, que se bifurca e que simultaneamente se cristaliza no presente) é Jorge
Luis Borges. O nome deste projeto presta homenagem ao conto “O jardim dos ca-
minhos que se bifurcam” que trata questdes relacionadas com a possibilidade de
escolhas multiplas e, principalmente, de vivéncias multiplas, tal como acontece nos
filmes interativos que produzimos.

CONCLUSAO (da primeira parte)

O fascinio pela questao do tempo e das suas possiveis relagdes com o cinema,
com o cinema interativo, e com a literatura, foram o fio condutor do projeto Os Cami-
nhos que se Bifurcam. Os processos psicossomaticos que nos podem conferir diferen-
tes sensagdes e, consequentemente, diferentes percecdes relativas a sua passagem
(tantas vezes divergente dos aparelhos de medicdao — os reldgios), ganham, no suporte
cinematografico, um potencial de experimentacao eminente. Foi esse potencial, que
ja tinha sido trabalhado na literatura (nomeadamente através do conto) por autores
como Jorge Luis Borges e Italo Calvino, que tentdmos trazer para o projeto. Na segun-
da parte deste artigo continuaremos a desenvolver estas questdes, tentando compre-
ender até que ponto a possibilidade de interacdo com o espetador (que agora se torna
em espetador/utilizador - sem ele ndo existe filme interativo) se pode converter uma
relacdo mais ativa com a narrativa filmica, onde se potencializa o desenvolvimento da
linguagem audiovisual.

14 Johan Huizinga pensa o jogo como um retalho da narrativa temporal onde o jogador interpreta uma
outra vida paralela e sublinha, na sua obra Homo ludens: o jogo como elemento da cultura, a importancia
essencial do jogo na edificacdo da cultura de qualquer sociedade.
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RESUMO

Este artigo encontra-se dividido em duas partes: Considerando o tempo (e o cine-
ma [interativo]) — primeira parte e Considerando o tempo (e o cinema [interativo])
— segunda parte. Na primeira parte abordamos discussdes relativas a ideia de tempo
cronoldgico: modelos temporais, relacao entre tempo e linguagem cinematografica
e, finalmente, a questdao do tempo no cinema interativo. Neste sentido, tendo como
ponto de partida as experiéncias interativas O livro dos Mortos (http://oscaminhos-
guesebifurcam.com/livros-dos-mortos.html) e Neblina (http://oscaminhosquesebi-
furcam.com/neblina.html#neblinaimagem), que integram o projeto Os Caminhos que
se Bifurcam, desenvolvido no Centro de Investigacdao em Artes e Comunicagao (CIAC).
Na segunda parte do artigo, pretendemos desenvolver ideias relativas as possibilida-
des de experimentacao de interatividade na linguagem cinematografica, mantendo
como pano de fundo a questao do tempo.

PALAVRAS-CHAVE: tempo, cinema, narrativa, interatividade, experimentacao, plata-
forma, arte digital.

ABSTRACT

This paper is divided in two different parts: Considering time (and cinema [interac-
tive]) — first part and Considering time (and cinema [interactive]) — second part. In the
first part we intent to approach discussions on the idea of chronological time: tem-
poral models, relationship between time and cinematographic language and, finally,
the aspects of time in interactive cinema. Starting from interactive experiences The
book of dead (http://oscaminhosquesebifurcam.com/livros-dos-mortos.html) and
Haze (http://oscaminhosquesebifurcam.com/neblina.html#neblinaimagem), which
are part of the project The forking paths developed at Research Center for Arts and
Communication. In the second part of this paper we intent to analyze ideas related to
new possibilities on interactive experimentation in cinematographic language, while
keeping the background on the issue of time.

KEYWORDS: time, cinema, narrative, interactivity, experimentation, platform, digital art.
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1. INTRODUCAO

A referéncia base deste estudo sera o projeto Os Caminhos que se Bifurcam, uma
plataforma online (oscaminhosquesebifurcam.com) dedicada a experiéncias filmicas in-
terativas, onde se encontram os filmes em analise: O Livro dos Mortos (2015) e Neblina
(2014). Principiado no inicio de 2013, no Centro de Investigacdao em Artes e Comunica-
¢do (CIAC) e implementado no Laboratério de Estudos Filmicos (LEF), o projeto Os Cami-
nhos que se Bifurcam insere-se na linha de investigacdo “Criacdo de Artefactos Digitais”
do Centro. Esta diretriz do CIAC pauta-se pela producao de artefactos digitais que procu-
ram relagdes intrinsecas entre arte e tecnologia. Este projeto procura dar continuidade
a pesquisa iniciada na tese de doutoramento Eterno Presente, o tempo na contempora-
neidade, que resultou na publicacao do livro A mdquina encravada, a questéo do tempo
nas relagdes entre cinema, banda desenhada e contemporaneidade (2010). Esta inves-
tigacdo basica é o ponto de partida do projeto atual, que procura alinhar investigacao
aplicada e desenvolvimento experimental, encerrando as seguintes propostas:

1. a producdo de narrativas! cinematograficas interativas?, que pro-
curam transferir o espetador, através de um processo de imersao, de um nivel
extradiagético® para um nivel intradiagético?,

2. a reflexao, e experimentacao, da ideia de tempo no cinema;

3. a criacdo de uma plataforma de alojamento de filmes e/ou proje-
tos de filmes interativos.

O primeiro artigo desenvolve a questao central deste projeto: o tempo, relacio-
nando-a com a tematica e a forma dos contos escolhidos para adaptacdo das expe-
riéncias filmicas. Neste artigo, sera feito um preambulo pelos momentos mais signi-
ficativos da histdria do cinema interativo, tanto a um nivel meramente tecnoldgico
como a um nivel estético que resulta de uma combina¢cao harmoniosa entre conteu-

1 Entende-se narrativa enquanto ato de relatar um conjunto de conteudos representados por um
enunciado. Neste caso concreto, a narrativa concretiza-se num suporte expressivo verbo-icénico: o cinema
(Reis&Lopes, 1996).

2 Aideia de interatividade relativa a meios digitais surgiu no inicio dos anos 80, em plena ascensdo das
tecnologias de informacgdo e comunicacdo. Neste contexto, a interatividade permite ao utilizador destes meios
um determinado nivel de troca comunicacional, participagdo ou interferéncia em relagdo ao artefacto digital.
Na sequéncia da fusdo entre a linguagem audiovisual e a linguagem informatica, a aprendizagem cultural
contemporanea parece caminhar para uma situacdo de hegemonia da utilizacdo de interfaces interativos,
onde as imagens ndo sdo estanques e possibilitam um maior ou menor didlogo com o utilizador/espetador. A
interatividade mediatica ndo esta apenas relacionada com a dimensao visual, podendo abranger a totalidade
das extensoes sensoriais, inclusive o sentido do tato, por conseguir superar o espaco real da matéria, bem
como a extensao e duragao dos elementos que compdem o meio ambiente humano.

3 Referente ao narratario enquanto entidade participativa no processo de enuncia¢do da narrativa.

4 Referente as personagens que integram uma histéria.



dos criativos e tecnologia. Posteriormente, a plataforma, o espaco virtual para onde
convergem todos os conteudos relacionados com o projeto (desde noticias a artigos
cientificos) também serd analisada neste artigo.

2. O PROJETO: OS CAMINHOS QUE SE BIFURCAM
2.1 Cinema interativo

Desde os finais do século XIX foram muitos os projetos levados a cabo no sentido
de absorver os sentidos do espetador, ampliando e desenvolvendo as telas de proje-
cdo e, consequentemente, o campo de percecao do publico. Em 1924, a Paramount
introduziu o Magnascopio, composto por uma tela circular e varios projetores, pro-
porcionando ao espetador a impressao de estar envolto na acao. Por outro lado, para
concorrer com a televisdo e para aumentar o numero de espetadores, que ja tinham
comecado a diminuir, nos anos 50, comecaram a surgir os ecras widescreen. Em 1952,
Fred Waller apresentou um complexo processo cinematografico de ecra panoramico,
o Cinerama, e no ano seguinte a Twentieth Century-Fox langou o Cinemascope, um
ecra panoramico anamorfico de 35 mm>.

Originalmente havia trés camaras com um Unico disparador. No cinema, as ima-
gens eram projetadas a partir de trés cabines de projecdo de 35 mm sincronizadas
para uma tela de grandes proporc¢des, com um arco de 146°. Um dos grandes incon-
venientes deste processo eram as emendas que nunca deixavam de se notar no ponto
onde se juntavam as diferentes projecdes.

No inicio dos anos 60, Morton L. Heilig, considerado por muitos um precursor
da realidade virtual, desenvolveu o Sensorama, o Cinema do Futuro, uma experiéncia
gue abrangia todos os sentidos humanos, com um ecra gue envolvia completamente
o espetador, fazendo uso de som estéreo, imagens 3D, odor e resposta cinestésica aos
movimentos do utilizador/espetador: “the screen will curve past the spectator’s ears
on both sides and beyond his sphere of vision above and below” (Heilig, 1992) de for-
ma a potenciar a experiéncia cinematografica.

Mais tarde, surge o formato IMAX, introduzido nos anos 90, capaz de projetar
imagens com maior resolucdao do que os sistemas de projecao até ai utilizados. Este
formato propiciava a projecao de documentdrios, nomeadamente espacos fantdsticos
e inacessiveis como Monte Evereste ou o Grand Canyon. Comercialmente, foi um su-
cesso (GRAU, 2003) e permitiu abrir caminho para a comercializacdao do cinema digital
e do cinema 3D (com o auxilio de lentes especiais).

Nao obstante, ao mesmo tempo que a tecnologia evoluiu no sentido da imersao
do espetador, afigura-se como fundamental continuar a esconder do publico quais-
guer referéncias que possam lembrar a maquina que proporciona o momento de ilu-

5 Formato da pelicula de celuloide.
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sao, por isso continua-se em busca de telas de cinema que ndo tenham fim e de estra-
tégias que permitam aprofundar a ilusao do espetador.

A evolugdo das formas de imersao na histéria do cinema tem contribuido para
uma mudanca de paradigma: o fio narrativo nao tem de ser linear e abrem-se portas
para a interacdo efetiva entre narrativa e espetador(es). Atualmente, o cinema expe-
rimental e os media digitais recorrem as mais avancadas tecnologias como estratégias
estéticas que procuram submergir o publico, proporcionando-lhe, através da intera-
¢ao, a liberdade de construir a narrativa. Como os primeiros filmes dos irmaos Lumie-
re, que surgiram como forma de entretenimento, também algumas das primeiras for-
mas de interatividade audiovisual aconteceram em feiras e parques tematicos, onde
o espetador sente o que se passa no ecra: vibragcdes na cadeira, jatos de dgua, entre
outros aspetos, que permitem chegar a outros sentidos, além do olhar, tornando a
experiéncia mais completa e mais imersiva, tal como Heilig idealizava o seu Cinema do
Futuro. No estudo desenvolvido em torno do efeito da imersao na arte virtual, Oliver
Grau afirma: “popular and spetacular versions of virtual spaces existed as amusement
park and fairground attractions in the 1970s and 1980s, particularly in the form of
small immersive circular cinemas” (GRAU, 2003) confirmando a ideia de que a maioria
dos inventores de meios de reproducao audiovisual eram ilusionistas, cujos interesses
se vinculavam no espetdculo de entretenimento de massas.

Zielinski descreve as primeiras experiéncias vividas pelos espetadores de cinema
como “a darkened room, where the spectators, like Plato’s cavedwellers, are virtual-
ly held captive between the screen and the projection room, chained to their cinema
seats, positioned between the large-size rectangle on which the fleeting illusions of mo-
tion appear devices that produce the images of darkness and light” (ZIELINSKI,1999).

De acordo com Lev Manovich, a tecnologia computacional, nas ultimas décadas,
passou a ser o novo motor cultural, permitindo a reinven¢dao dos media (MANOVI-
CH, 2013). No entanto, segundo Baudrillard (BAUDRILLARD, 1997)° autor pessimista
em relacao as novas tecnologias, a interatividade com maquinas ndo existe, ou pelo
menos nao implica uma troca verdadeira. Ou seja, no sentido de troca nao existe in-
teratividade: por detras do interface encontramos um interesse de rivalidade ou de
dominacao. Lunenfeld, por seu lado, também manifesta as suas reservas em relacao
a interatividade, nomeadamente ao nivel do cinema. De acordo com este autor, as
experiéncias de cinema interativo ainda nao foram bem-sucedidas, todavia admite
gue se trata de um campo em desenvolvimento e que poderemos ainda chegar a um
patamar de interatividade, onde os espetadores-utilizadores possam assumir, plena-
mente, um papel de realizador e editor (LUNENFELD, 2005). Por sua vez, Manovich
defende que os mundos virtuais interativos parecem ser os sucessores logicos do ci-
nema e, potencialmente, o motor cultural do século XXI, tal como o cinema foi o mo-
tor cultural do século XX (MANOVICH, 2011).

6 Aqui salvaguardamos as distancias cronoldgicas entre teorias.



Contra algum pessimismo, varios projetos cinematograficos tém tentado aplicar
a interatividade no cinema, quer ao nivel da montagem (transformando os espeta-
dores em coautores no processo criativo), quer em momentos de bifurcacdao, onde o
espetador escolhe o caminho a seguir, de entre duas ou mais possibilidades, ou ainda
oferecendo diferentes op¢des de visualizacao da narrativa filmica. Varios sao também
aqueles que reivindicam o titulo de “o primeiro filme interativo” da histéria do cine-
ma. Um dos projetos mais bem-sucedidos é o filme checoslovaco Kinoautomat- one
man and his house, criado em 1967 por Raduz Cincera, para a Exposicdo Mundial de
Montreal. Neste filme, o publico é chamado (nove vezes) a escolher uma das duas
possibilidades para continuar a narrativa. Na primeira exibicdo, em Montreal o pro-
cesso de escolha era mediado por um ator.

Vérios projetos permitem ao espetador optar por um de dois finais. E o caso do
filme Mr. Sardonicus, realizado e produzido por William Castle, em 1961. Antes da
cena final do filme, os espetadores podem votar através de um cartao que lhes é dado
inicialmente, com dois desenhos possiveis, a semelhanca do que acontecia nas arenas
romanas, onde os gladiadores lutavam, para entretenimento da plateia: um polegar
para cima e um polegar para baixo, o que |lhes faculta escolher se a personagem deve
ser poupada misericordiosamente e viver ou se deve ser castigada e morrer’.

I’'m your man, realizado por Bob Bejan em 1992, também reivindica o titulo de
primeiro filme interativo da histéria do cinema. Aqui, tal como ja tinha sido utilizado
anteriormente, recorre-se a cadeira de cinema equipada com botdes interativos, atra-
vés dos quais o espetador decide o caminho da narrativa.

Outro filme anunciado como “o primeiro filme interativo da histéria do cinema” foi
lancado em 1995, Mr. Payback, escrito e realizado por Bob Gale. Neste filme, com dura-
cdo de aproximadamente meia hora, dependendo da interacdo do publico, os espetado-
res eram chamados a decidir em varios pontos da narrativa, através, mais uma vez, de
um comando que se encontrava preso a cadeira. O filme nao foi muito bem aceite pela
critica, sobretudo pela auséncia de enredo, no entanto marcou um passo importante na
maneira de ver cinema, ainda que a experiéncia tenha sido considerada por muitos mais
parecida com um videojogo do que com a visualizacao de um filme. Inspirado no traba-
lho de William Castle, na década de 50, John Waters utilizou nos filmes Pink Flamingo
(1972) e Polyester (1981) o Odorama: 10 raspadinhas numeradas que libertam aromas
e sao distribuidas pelos espetadores. Tendo um papel importante na narrativa, estas
raspadinhas devem ser cheiradas a medida que o respetivo nimero surge no ecra. Em
2000, o artista berlinense Florian Thalhofer® criou o Sistema Korsakow® , uma aplicacao

7 De acordo com John Waters apenas foi mostrado o final em que a personagem deve morrer, fazendo
os criticos duvidar da existéncia de um segundo final alternativo: “Not realizing how bloodthirsty audiences
could be, Castle needlessly supplied every print with two endings, just in case. Unfortunately, not once did
an audience grant mercy, so this one particular part of the film was never showed” (WATERS, 1983, p. 20).
8 http://korsakow.org / http://www.thalhofer.com

9 Durante um trabalho de investiga¢do, com o intuito de produzir um documentdario sobre o consumo
do dlcool, Florian Thalhofer deparou-se com a Sindrome Korsakow: um processo neurolédgico que leva a
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gue permite a utilizadores sem qualquer experiéncia ao nivel da programacao construir
projetos narrativos interativos nao lineares, relativamente complexos, que posterior-
mente podem ser visualizados online ou em DVD/CD-ROM.

No Sistema Korsakow, as narrativas sao baseadas em SNU'’s (smallest narrative
units) que tém multiplos pontos de contacto entre elas. Assim, um K-film constitui-se
como uma colecao de SNU’s com multiplos pontos de contacto entre si. Este sistema
foi amplamente divulgado em Amsterdao, nomeadamente através da Mediamatic,
Centro de Artes e Nova Tecnologia de Amsterdao, o que permitiu a sua ampla explo-
racao, testando constantemente as fronteiras entre o cinema e a tecnologia. O pro-
grama encontra-se disponivel para download (através de licengas pagas), bem como
tutoriais que facilitam a sua utilizacdo. Este sistema permite aos utilizadores um novo
nivel de criatividade no ambito do storytelling, colocando no centro do debate a ques-
tao da “autoria”, uma vez que o espetador é ao mesmo tempo autor e utilizador.

Entre 2002 e 2005, Lev Manovich dedicou-se ao desenvolvimento do projeto Soft
Cinema*®,uma instalacdo dinamica orientada por computador na qual os espetadores
podem, em tempo real, construir a sua narrativa audiovisual, a partir de uma base de
dados que contém 4h de video e animacao, 3h de narracdao e 5h de musica. Embora
se possa encontrar aqui o principio da montagem, a intriga narrativa é inexistente. A
montagem resulta de uma pré-programacdao com uma interacdao do espetador pelo
manuseamento do teclado. A narrativa é gerada pelo arquivo. Segundo Manovich
(2011), o arquivo é a contrapartida da forma tradicional de narrativa. A partir deste
projeto, é criado o conceito de FJ (film-jockey)!!. O resultado deste trabalho foi publi-
cado em 2005, em DVD, demonstrando as possibilidades do software aplicado ao ci-
nema. Nos trés filmes apresentados no DVD, a subjetividade humana e as escolhas de
varidveis feitas por software personalizado combinam-se para criar filmes que podem
ser executados infinitamente sem nunca repetir exatamente as mesmas sequéncias
de narrativas. Assim, em cada visualiza¢do, o espetador/utilizador depara-se com uma
nova narrativa. Além da divulgacao em DVD, o projeto tem sido amplamente exibido
em museus, galerias e festivais um pouco por todo o mundo e tem servido como base
pratica da investigacdao em torno do cinema interativo.

Switching: An Interactive Movie (Morten Schgdt, 2003) é um filme dinamarqués
gue tem o DVD como media principal. A inovacao dele é que ndo existem pontos
especificos para escolher o caminho, a narrativa é estruturada em torno de um siste-
ma circular em que tudo se repete. O espetador/utilizador pode intervir a qualquer
momento do filme, movendo-se no tempo e no espaco da narrativa. A interface e o
conteudo nao se encontram divididos, o filme em si é o objeto clicavel.

perdas de memodrias recentes e convulsdo para contar histdrias, frequentes entre alcodlicos crdnicos. Foi a
partir destas experiéncias que construiu o Sistema Korsakow.

10 http://manovich.net

11 http://www.softcinema.net/
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De 2007, Late Fragment? é uma co-producao entre o Canadian Film Centre e Na-
tional Film Board of Canada que oferece uma estrutura arborescente onde o espeta-
dor/utilizador pode escolher diferentes caminhos e ganhar novas perspetivas relativas
a narrativa através da escolha de qual a personagem que quer seguir.

Mais tarde, em 2010, o filme de terror Last Call do canal 13th Street, especiali-
zado em filmes de terror, foi anunciado como o primeiro filme de terror interativo do
mundo. Através de um programa que permite o reconhecimento de voz e comandos,
um dos espetadores/utilizadores, presentes na sala de cinema, recebe um telefonema
da protagonista, pedindo ajuda para escolher o melhor caminho de modo a conseguir
fugir do assassino em série que a persegue. Através desta tecnologia, o mesmo filme
torna-se Unico, dependendo das indica¢cdes de quem atender o telefone.

Take This Lollipop®3, realizado em 2011 por Jason Zana, enquadra na narrativa da-
dos e imagens do perfil do Facebook do espetador/utilizador como estratégia para o
passar de um nivel extradiagético para um nivel intradiagético. Em 2012, Evan Boehm
e a Nexus Interactive Arts criam The Carp and the Seagull** um filme interativo 3D que
tira partido das tecnologias WebGL e HTML5. O filme descreve um conto do pescador
Masato que, um dia, é confrontado com o espirito Yuli-Onna, que |he surge na forma de
gaivota.

Em 2006, na parque tematico Hong Kong Disneyland, surge pela primeira vez o
espetaculo Stitch live, enquanto combinacdo de marionetismo digital, animacao em
tempo real e projecao holografica. Neste espetaculo, que atualmente pode também
ser visto na Disneyland Paris e na Tokyo Disneyland, a personagem virtual conversa
diretamente com os convidados com a ajuda de um moderador. As criangas sao incen-
tivadas a sentarem-se nas filas da frente para que a personagem virtual as possa “ver”
facilmente, facilitando o processo comunicativo entre a personagem animada 3D e os
jovens espetadores/utilizador.

Recentemente, tém surgido novos filmes que permitem ao espetador/utilizador
construir o seu percurso dentro a narrativa filmica. Em 2014, surge o filme Possibilia*
(2014), realizado por Daniel Kwan e Daniel Scheinert (a dupla DANIELS*®). Aqui, Rick
e Pollie encontram-se numa separacao dificil, Pollie prepara-se para sair, deixando
Rick. Este pede-lhe que fique, iniciando uma discussdao. Ao publico é dada a possibi-
lidade de visualizar a discussao das personagens, através de diferentes perspetivas,
oferecidas por pequenas imagens (thumbnails) que se encontram na parte inferior do
ecra. O texto mantém-se o mesmo, no entanto o ponto de vista e o tom da discussao
alteram-se, de acordo com as escolhas do espetador/utilizador. Ao longo do filme,

12 Latefragment.com

13 www.takethislollipop.com

14 thecarpandtheseagull.thecreatorsproject.com

15 Este filme foi produzido com tecnologia da empresa de meios digitais Interlude, conhecida pelo

recente videoclip interativo Like a Rolling Stone ( http://video.bobdylan.com/desktop.html).
16 http://www.danieldaniel.us/

@


http://Latefragment.com
http://www.takethislollipop.com
http:// thecarpandtheseagull.thecreatorsproject.com
http://video.bobdylan.com/desktop.html
http://www.danieldaniel.us/

©

estas pequenas imagens paralelas multiplicam-se, permitindo ao espetador mudar a
forma como a histdria é contada, mantendo sempre o mesmo argumento. No final,
esgotadas todas as possibilidades, Pollie volta a dirigir-se a porta, deixando Rick sozi-
nho, fechando a narrativa filmica no ponto onde esta tinha principiado.

Por sua vez, a experiéncia Circa 1948 (2014) Y, de Loc Dao, leva os espetadores/
utilizadores a visitarem, virtualmente, espacos em Vancouver, tal como estes eram em
1948, através da utilizacao de imagens projetadas que envolvem o espetador, numa
sala, onde os seus movimentos sao acompanhados por tecnologia cinética.

Neblina (2014) é o primeiro filme do projeto Os Caminhos que se Bifurcam?*.
Através da imersao na narrativa interativa, Neblina pretende criar um efeito de espe-
lho entre o espetador/utilizador e o protagonista da acdo, tornando-se um espeta-
dor-protagonista. Apesar de a narrativa ser pré-definida, a forma como é vivenciada
depende diretamente das escolhas do espetador-protagonista. Para tal, é utilizada a
voz off enquanto recurso morfoldgico. Esta, além de entrar em discurso direto com
o espetador-protagonista, dando-lhe conselhos, dicas e opinides, funciona também
como “narrador polaco”*® ao dobrar as deixas de todas as personagens.

Neblina divide-se em trés fluxos distintos: um central e dois laterais, estando um
escondido a esquerda e o outro escondido a direita. A escolha dos fluxos sera reali-
zada pelo espetador-protagonista. Cada fluxo transmite-lhe uma experiéncia distinta
da narrativa. A titulo de exemplo, as personagens coprotagonistas mudam de género
conforme o fluxo selecionado. O filme pode ser visionado em dispositivos com acesso
a internet, como computadores portateis, tabletes ou smartphones. No entanto, este
filme também pode vir a ser visionado em ecras classicos para projecao de cinema ou
video®. Nesta variante, o fluxo central encontra-se projetado no ecra e os fluxos laterais
poderdo ser visionados nos dispositivos dos elementos da plateia?!. Assim, todos os es-
petadores poderdo tornar-se, durante o visionamento, espetadores-protagonistas.

Estes projetos parecem concretizar os vaticinios de Manovich relativamente ao
cinema do futuro: “The typical scenario for twentieth-first century cinema involves a
user represented as an avatar existing literally “inside” the narrative space, (...) inter-
acting with virtual characters and perhaps other users and affecting the course of the
narrative events” (MANOVICH, 2011).

Os exemplos de cinema interativo que aqui abordamos, embora ndo esgotem as
experiéncias feitas neste ambito, mostram de forma inequivoca que tém sido explora-

17 Existe também uma aplicagdo homdnima disponivel para I0S.
18 oscaminhosquesebifurcam.com
19 A expressao “narrador-polaco” é oriunda do tradicional método de traducdo de filmes estrageiros

na Poldnia (e noutros paises do Leste Europeu como a Russia), onde a figura de um narrador dobra tanto a
voz off, como os didlogos de todas as personagens da narrativa.

20 O filme estreou-se em Avanca, em Julho de 2014, onde foi projetado, pela primeira vez, numa tela de cinema.
21 Para este efeito, é utilizado um mddulo da aplicagdo que condiciona o arranque do filme, sincronizando
o inicio do filme Neblina em todos os dispositivos que tenham acedido ao sitio Os Caminhos que se Bifurcam,
nomeadamente a aplicacdo que controla os fluxos do filme.
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das estratégias, potencialmente mais inovadoras, de fazer o espetador/utilizador inte-
ragir com o universo filmico, muitas vezes recorrendo a dispositivos complementares
(comandos, telefones, tabletes) que concretizam a interagao.

2.2 Modelos

Importa, agora, ordenar as experiéncias supracitadas. Neste sentido, tentamos
encontrar um conjunto de modelos que possam abarcar todos os filmes de caracter
interativo:

* modelo arborescente, com base numa escolha simples e pontual em de-
terminados momentos da narrativa, onde o espetador/utilizador pode optar
pelo caminho A ou B. A titulo de exemplo, poderemos utilizar o filme Last Call.

* modelo construtivo, que implica multiplas possibilidades de leitura, ten-
do em contas as hipdteses oferecidas pelo programa, onde se pode enquadrar
o filme experimental Neblina.

* modelo emparelhado, que possibilita a incorporacdao de conteludos ex-
ternos a narrativa, como acontece no filme Take This Lollipop.

* modelo fértil, cujo processo de interatividade entre espetador/utilizador
e filme implica a criagcdao de novos conteldos, embora ainda nao exista, atual-
mente, nenhum filme assim.

Este ultimo modelo (modelo fértil) apresenta-se como a possibilidade de rompi-
mento com a sequéncia de experiéncias que se tém vindo a realizar desde meados do
século passado. A interatividade destes filmes esteve sempre limitada as possibilida-
des de escolha oferecidas por cada projeto. Neste sentido, apenas havera um processo
de interatividade efetivo quanto for dada ao espetador/utilizador a possibilidade de
gerar novos conteldos que nao estejam pré-definidos. Esta possibilidade de interacao
homem-maquina efetiva é especialmente complicada se tivermos em conta a utiliza-
cdo de imagem “real”, capturada no mundo real e, por isso, dependente de gravacdes
realizadas a priori. No entanto, se pensarmos na hipétese do filme animado, a criacao
de novas continuidades narrativas podera ser uma realidade préxima.

2.3 - Os Filmes

Como verificamos, o desenvolvimento e a implementacao dos filmes Neblina e
o Livro dos Mortos foi realizado com base no estudo tedrico desenvolvido na tese de
doutoramento Eterno Presente, o tempo na contemporaneidade. Estes filmes, basea-
dos em contos do escritor Italo Calvino, apostam numa vertente experimental tanto
ao nivel formal como estético. Nesse sentido, foram tidos em conta os seguintes pa-
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rametros:

Narratividade: a procura de novas relagGes entre narrativa e espetador/utiliza-
dor;

Cinematografia: a procura de processos cinematograficos aplicaveis aos mode-
los interativos;

Interatividade: a procura de tecnologias interativas mais adequadas ao cinema.

Nesta linha de pensamento, que tenta encontrar solu¢des simultaneamente cria-
tivas e funcionais, podemos ainda encontrar as seguintes intercec¢oes:

1. No cruzamento entre Narratividade e Cinematografia interessou
escolher um Conto que possibilitasse a convergéncia destes parametros.

2. No cruzamento entre Narratividade e Interagao foi tido em conta
o Género audiovisual no qual as narrativas se integram para que as escolhas
relativas as tecnologias interativas fossem feitas com seguranca.

3. Finalmente, no cruzamento entre Narratividade, Cinematografia
e Interagdo encontra-se a Forma sob a qual o filme é desenvolvido com espe-
tador/utilizador.

Narrativity

Interativity Cinematography

Figura 1 — Quadro de interce¢des conceptuais.



O filme interativo O livro dos mortos (figura 2) de 2015, procura interagir com o
espetador/utilizador a dois niveis: através do controlo de certas acoes das personagens
e através do controlo do tempo da narrativa, possibilitando ao espetador/utilizador o
seu proprio ritmo de leitura. Quando lemos, utilizamos o nosso proprio tempo de leitura
e podemos ler mais devagar ou mais depressa. Mas, quando ouvimos ler, dependemos
de um tempo de leitura que nao é nosso, ao qual temos que nos adaptar. O mesmo
acontece quando vemos um filme: o tempo de visionamento é imposto pelo ritmo da
montagem, que pode ser mais rapido ou mais contemplativo. Em O livro dos mortos
somos nos, espetadores, que escolhemos a duracao de cada plano. Neste sentido, o
filme oferece uma hipdtese nunca experimentada antes: o espetador/utilizador tem
o controlo do ritmo da narrativa filmica. Esta possibilidade faz com que o espetador/
utilizador possa moldar o tempo de leitura das imagens em movimento ao seu ritmo
pessoal. Este controlo funciona de uma maneira muito simples: através de um clique na
imagem. Assim, o espetador/utilizador, depois de percecionar a a¢do inerente a cada
plano??, pode passar para o plano seguinte ou, caso assim o decida, pode permanecer
no mesmo plano e conhecer melhor esteticamente e narrativamente o conteldo desse
mesmo plano. Por outro lado, o espetador/utilizador tem também a possibilidade de
decisao relativa a determinados momentos da narrativa. Esta possibilidade acontece no
ambito de uma estrutura arborescente, onde é possivel fazer escolhas entre caminhos.
Essas escolhas estao confinadas a momentos-chave na narrativa e sao executadas tam-
bém através de cliques em determinadas areas da imagem. Estas escolhas, funcionam
como caminhos paralelos relativamente a narrativa principal e ndo alteram o percurso
pré-estabelecido da narrativa. O livro dos mortos acontece nos anos 20?3, quando duas
senhoritas se tentam livrar do um caddver numa noite de primavera. Esta é a premissa
para uma sequéncia de aventuras que, invariavelmente, acabam mal. Este filme intera-
tivo foi desenvolvido para visionamento na web e em dispositivos mdveis. E, portanto,
um filme preparado para ser visualizado individualmente e pode ser visto em http://os-
caminhosquesebifurcam.com/livros-dos-mortos.html e o seu trailer em https://vimeo.
com/127651062.

Do ponto de vista técnico, O livro dos mortos foi filmado com uma camara Canon
EOS e foram utilizados nas filmagens varios recursos técnicos como gruas e distintos
sistemas de iluminacdo. Foi dada particular atencao as relacdes cromaticas entre os
diferentes elementos pictdricos. Importa, ainda, salientar que o filme foi rodado intei-
ramente a noite. Entre os locais de filmagem, o mais particular talvez seja o Palacio de
Estoi (figura 3), um edificio de 1840, famoso pelos seus azulejos e pelas suas escultu-
ras nos jardins?®*. Para a interpretacdo das personagens foram escolhidos cinco atores

22 Entende-se por plano uma parte do filme que se encontra entre dois cortes. No entanto, neste caso
especifico, é o espetador que redefine o plano na sequéncia da sua escolha relativamente ao segundo corte.
23 Existem, no entanto, varios aderecos que pertencem a épocas ora anteriores ora posteriores, como
0 mosquete e os sacos de plastico.

24 No filme, torna-se dificil a percepcdo da existéncia de uma das personagens por se confundir
com as esculturas do jardim. Os azulejos também tém um papel importante na composicao pictdrica dos
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semiprofissionais e uma um consagrado apresentador da televisdao portuguesa (Luis
Pereira de Sousa), para que possa haver uma identificacao mais facil, relativamente
aos atores, por parte do espetador/utilizador. No que diz respeito a equipa técnica,
manteve-se, grosso modo, a mesma equipa que realizou e produziu o filme interativo
Haze, conforme pode ser verificado nos genéricos finais dos filmes.

Figura 2 - fotografia de cena de Jorge Jubilot (Chdo Limpo, Quatrim Norte).

O Filme interativo Neblina de 2014, patente ao publico entre 16 de junho e 16 de
julho no Festival Internacional de Arte Eletronica - FILE 2015%°, desmonta o conto Se
numa noite de inverno um viajante, de Italo Calvino, em fragmentos sonoros e visuais
gue se repetem até perderem significado (ou ganharem novo significado, como veremos
a seguir). Pretende, nesse processo, oferecer ao espetador o estatuto de espetador-
-protagonista. Possibilita, através de distintos recursos morfoldgicos, que este se torne
a personagem principal da narrativa. Ou seja, que passe de um papel passivo (extradia-
gético) para um papel ativo (intradiagético). Para tal, é utilizada um voz off que entra
em discurso direto com o espetador/utilizador a qual chamamos de narrador polaco
(como vimos trata-se de um narrador que dobra os didlogos de todas as personagens).
O narrador polaco é o primeiro contacto que o espetador/utilizador tem com a narrativa
e ajuda-o no seu processo de imersao através de conselhos e confidéncias. Com o de-
senrolar da narrativa, a distincao entre narrador polaco e espetador-protagonista vai-se
tornando cada vez mais ténue, ajudando a adensar o ambiente obscuro e misterioso.

enquadramentos.
25 http://file.org.br/videoarte _sp 2015/file-sao-paulo-2015-video-art-53/
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Figura 3 — fotografia de cena de Pedro Jubilot (Palacio de Estoi).

Além disso, tendo em conta que o filme se encontra dividido em trés fluxos de
imagens distintos, por vezes com alteracdes no género das personagens entre fluxos,
o narrador polaco dobra todas as deixas das personagens do filme (inclusivamente
as deixas do espetador-protagonista). A estrutura da narrativa ndo pode ser alterada,
no entanto, a experiéncia filmica depende das escolhas do espetador-protagonista
relativas aos fluxos referidos. Esses fluxos (Figura 4) estdao divididos em central, la-
teral-direito e lateral-esquerdo, sendo o caminho entre eles da responsabilidade do
espetador-protagonista. A navegacao entre fluxos é feita através da aproximacao do
cursor as laterais da imagem.

Figura 4 — estrutura da narrativa em trés fluxos.

Quanto a experimentacao relativa a ideia de tempo no cinema, Neblina repete
todos os planos trés vezes, intercalando-os. Neste sentido, procura interferir com a
percecdao temporal do espetador-protagonista. A repeticdo de planos pode provocar
trés tipos de leitura (3, 20):




1. o esvaziamento do sentido da imagem, pela perda da seducao sus-
citada pelo primeiro olhar;

2. a valorizacao da imagem, pela descoberta de pormenores que,
embora possam nao ter sido percebidos nos primeiros visionamentos, poderao
ser valorizados pelo desenrolar da narrativa;

3. a valorizacao da imagem, pela descoberta de pormenores que nao
existiam nos primeiros visionamentos.

Como ja foi referido, o filme pode ser visionado tanto individualmente como co-
letivamente. Individualmente, através de dispositivos com acesso a internet. Coleti-
vamente, pode ser visionado em ecras fisicos, sendo que o fluxo central encontra-se
projetado e os fluxos laterais acessiveis em dispositivos sincronizados. Deste modo
poderdo coexistir no mesmo visionamento, varios espetadores-protagonistas. Na
producao deste filme também foi utilizada uma camara Canon EOS. As filmagens fo-
ram feitas numa caixa preta (o laboratério de teatro do CIAC da UAIg). Assim, e com a
ajuda de uma maquina de fumo, foi criado o ambiente propicio ao desenrolar da nar-
rativa (figura 5), sublinhado também pela auséncia de cor em todo o filme. O resulta-
do foi a auséncia da dimensao espacial da histéria. Embora o narrador polaco (voz off)
faca inuUmeras referéncias a um espaco urbano que envolve uma estacao de caminho
de ferros, esse espaco fisico nunca é explicitado. Nao existe nada. Nem dentro, nem
fora da estacao. Deste modo, pretendeu-se que a relacdao espaco-tempo do filme fos-
se inteiramente dominada pela dimensao temporal. Existe ainda uma referéncia a um
terceiro filme interativo na plataforma: Valsa, da autoria de Rui Antdnio, doutorando
(Doutoramento em Média Arte Digital da Universidade do Algarve e da Universidade
Aberta) e colaborador do CIAC.

Figura 5 - frame shot 36 B (right flow).




Conforme foi referido anteriormente, esta plataforma pretende albergar dife-
rentes tipologias de filmes interativos e este, em particular, filmado com multiplas
camaras, propdoe uma interacao fisica entre homem e mdaquina, através da tecnologia
Kinect?®. Este filme integra-se no projeto de doutoramento Personagens a procura de
um espet-ator, que pretende oferecer ao espetador o controlo sobre a montagem do
filme em tempo real, atribuindo-lhe o estatuto de coautor.

2
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Figura 6 — fotograma do filme Valsa.
A PLATAFORMA

O Centro de Investigacdo em Artes e Comunicacao da Universidade do Algarve
tem vindo a produzir artefactos digitais (SILVA, 2014; SILVA, RODRUIGUES, MADEIRA,
FERRER, 2014; DOMINGUES, SILVA, 2014) que promovem a interligacdo entre as ar-
tes e as tecnologias, sendo que uma parte dos produtos desenvolvidos sao resultado
de projetos nas dreas do cinema interativo (SILVA, 2014) Estas linhas de investiga-
cdo aplicada, cujas matrizes tém servido de ponto de partida para o surgimento de
varios projetos de doutoramento (TAVARES, 2014; TAVARES, CRUZ, PAULINO, 2014;
ANTONIO, SILVA, RODRIGUES, 2015) tem por base o desenvolvimento e a evolugao
da linguagem audiovisual. Por outro lado, a producao de plataformas cujo objetivo
se centra na criacdo, dinamizacao e expansao de redes de exceléncia nas areas da
cultura e arte digital tém sido o trabalho com maior visibilidade do CIAC. Importa,
ainda, relembrar que vivemos numa altura pdsaura (ou talvez neo-aura) benjaminiana
(BENJAMIN, 1985) onde a relacao entre autorobrapublico mudou de paradigma. Esta
nova relacdo abrange também o cinema e oferece ao espetador um papel ativo de
coautoria relativo a forma final do filme.

26 Sensor de movimento desenvolvido inicialmente para a consola de jogos Xbox.




E neste contexto que surge a plataforma Os Caminhos que se Bifurcam?. Prepa-
rada para apoiar e/ou albergar filmes de visionamento coletivo e de filmes de visiona-
mento individual.

CONCLUSAO

O fascinio pela questdao do tempo e da suas possiveis relacdes com o cinema,
com o cinema interativo, e com a literatura foram o fio condutor do projeto Os Cami-
nhos que se Bifurcam. Os processos psicossomaticos que nos podem conferir diferen-
tes sensacdes e, consequentemente, diferentes percecdes relativas a sua passagem
(tantas vezes divergente dos aparelhos de medicao — os relégios), ganham, no su-
porte cinematografico, um potencial de experimentacao eminente. Foi esse poten-
cial, que ja tinha sido trabalhado na literatura (nomeadamente através do conto) por
autores como Jorge Luis Borges e Italo Calvino, que tentdmos trazer para o projeto.
Pensamos poder encontrar, em Os Caminhos que se Bifurcam, uma certa tendéncia
evolutiva (REIA-BATISTA, 2006) no que diz respeito a linguagem audiovisual. Neste
sentido, embora as questdes morfoldgicas se mantenham inalteraveis, descobrimos
apontamentos que parecem indiciar uma possivel evolucao relativa a sintaxe audio-
visual. Nomeadamente a relatividade do conceito de plano, que passa de objetivo
para subjetivo, tendo em conta a possibilidade de multiplas escolhas; bem como, as
possibilidades de interpretacao da ideia de sequéncia, pelo mesmo principio. Importa
relembrar o papel do espetador que nao sé se torna parte ativa da narrativa como
pode assumir a funcao de coautor, tendo em conta as possibilidades de escolha que
Ihe sao oferecidas e as modificagdes substanciais na estrutura da narrativa que, inevi-
tavelmente, essas escolhas provocam no visionamento dos filmes. Importa também
referir a importancia da experimentacao académica, que mais do que ficar pela teori-
zacdo deve, sempre que possivel, implicar uma praxis, uma demonstracao pratica das

27 A plataforma, sedeada em http://oscaminhosquesebifurcam.com e apesar de funcionar por scroll
down esta dividida da seguinte forma:

Inicio: onde é apresentado um menu da plataforma. A imagem de fundo explicita visualmente a ideia de
caminhos que se bifurcam e o degradé cromatico, que comega com tons frios e acaba com tons quentes que
remetem para o inicio de uma caminhada que se promete intensa

Sobre o projeto: pagina introdutéria do projeto que apresenta uma pequena sintese do mesmo, bem como
o seu simbolo: um gato estilizado. O gato surge no filme Haze com um aspeto realista e no filme O livro dos
mortos com a mesma aparéncia com que se encontra na plataforma. Quando chegamos a esta pagina o gato,
gue se encontra inicialmente sentado, levanta-se (em sinal de alerta) através de uma animacao.

Filmes: pagina de apresentacdo dos filmes que podem ser visualizados ou encaminhados através da sua
selecdo. No caso do filme Haze, para além da explicacdo sobre o método de interagdo, existem duas hipoteses
de visualizacdo: visionamento coletivo, em salas de cinema e visionamento individual, em dispositivos com
acesso web.

Noticias: pagina onde sdo divulgadas noticias sobre o projeto e sobre os filmes.

Apoios, publicacdes e contactos: paginas onde sdo divulgados os apoios do projeto, as publicacdes cientificas
relativas ao projeto e, finalmente, os contactos e-mail, skype e pagina pessoal do responsavel pelo mesmo.
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teorias desenvolvidas. No ambito dos modelos encontrados (modelo arborescente,
modelo construtivo, modelo emparelhado e modelo fértil), a hipdtese da geracao de
novos conteudos (modelo fértil), através da interacao homem-maquina, adivinha-se
como a maior possibilidade de rompimento e desenvolvimento de uma nova geracao
de filmes interativos. Neste sentido, o espetador, através do filme-aplicagdo?®®, ganha
poderes criativos que fogem do seu controlo (bem como do controlo do autor): a
geracao de conteudos que nao estavam previstos. Este sera certamente um rompi-
mento na sequéncia légica da histéria do cinema, onde o filme podera tornar-se algo
gue nunca foi até agora: uma experiéncia audiovisual total. No entanto, ainda existem
algumas questdes por responder, inclusivamente em relacao ao projeto Os Caminhos
que se Bifurcam, como por exemplo: os ditos filmes interativos Neblina e O Livro dos
Mortos, sao efetivamente filmes (conceito que ainda se encontra muito préoximo da
ideia de cinema analdgico e cuja origem é film, ou seja pelicula)? Ou serdo narrativas
interativas (conceito mais abrangente que engloba distintos suportes)? Ou sera que
chegou o momento de repensar tipologias e nomenclaturas de modo a que seja pos-
sivel agrupar conteudos audiovisuais interativos emergentes?
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RESUMO

Este ensaio propOe-se a apresentar um panorama de viabilidade de aplicagao do
cinema interativo na televisao digital por meio dos seus diversos suportes tecnoldgicos,
aparelhos portateis e moveis, via satélite, terrestre, IPTV e via smart, de forma a
considerar as potencialidades e limitagdes da televisao digital interativa. Analisa
também as possibilidades de transmissao de um filme interativo na TV Digital.

PALAVRAS-CHAVE: televisao digital, cinema interativo, viabilidade.

ABSTRACT

This present essay proposes an overview on the viability of application of interactive
cinema on digital television through different technological supports, like portable
and mobile devices, via satellite or terrestrial, IPTV and by Smart, in order to consider
the strengths and limitations of interactive digital television. It also analyzes the pos-
sibilities of transmitting an interactive movie on Digital TV.

KEYWORDS: digital TV, interactive cinema, viability.



1 INTRODUCAO

A histdria do cinema mostra que esse sempre esteve presente na vanguarda da
tecnologia audiovisual, muitas vezes utilizando recursos inovadores a época. O mes-
mo acontece com as inventividades de narrativas interativas e com a possibilidade de
cinema interativo que ganha forca com o avanco tecnoldgico. Isso mostra que, no ci-
nema, criatividade e tecnologia sempre estiveram ligados e, inclusive, permanecerao
assim diante do surgimento e aperfeicoamento das midias digitais.

Para além da proposta de relatar uma histéria, o cinema, como uma linguagem
audiovisual contemporanea, esta em constante modificacdo e passa por uma etapa
de criacao em que escolhas num formato interativo, em que os elementos presentes
na cena podem ser idealizados com um objetivo definido, fazem parte da histéria, do
enredo e do sentido do filme. Esse processo traz uma nova dinamica ao fazer cine-
ma, quando cada tipo de escolha, composicao e narrativa transmite uma proposta de
sentido, que gera uma possibilidade de compreensao, formulada a partir dos varios
elementos de cinematografia interpretados pelo telespectador, que faz conexao e in-
teracdo com seu proprio repertdrio. Tanto a forma quanto a estrutura do filme sao
responsaveis por proporcionar a diegese filmica e a fruicdo de uma histdria. Entre-
tanto, vislumbra-se uma nova légica na producao filmica: a interatividade no produzir
cinema. A légica do cinema interativo que, diferentemente da narrativa cldssica de
uma producdo audiovisual, oferece o recurso de construir a histéria embasada nas
escolhas e na participacao do espectador, alterando assim de modo consideravel a
abordagem e a compreensao da narrativa.

Essa conjuntura, ja testada em outros suportes tecnoldgicos, pode ser potencia-
lizada pelas ferramentas de televisdo digital interativa. Sabe-se que o perfil do espec-
tador de televisao, devido a convergéncia tecnoldgica e aos proprios habitos de con-
sumo de televisdao esta mudando, ansiando por novidades. O cinema interativo, por
meio da televisao digital, pode vir a atender essa demanda. Entretanto, é necessario
identificar as potencialidades e limitacdes dessa aplicacdo que estao relacionadas ao
panorama tecnoldgico da televisao digital.

2 CINEMA INTERATIVO

A produgdo de cinema interativo é caracterizada como uma narrativa em que
o espectador pode modificar a abordagem sobre o evento, como pensa Manovich
(2001), trata-se de uma meta-realidade, em que a histdria baseia-se na oscilagao en-
tre a ilusdo e sua desconstrucdao, em que o usuario determina a escolha de opgdes na
narrativa apresentada. O campo do cinema onde acontece a escolha do que se passa
no filme e o que esta fora do filme, ou seja, o apresentado na tela e a alusao, oferta a
presenca de novos elementos, tal questao é debatida por Maciel (2004):




A experiéncia do cinema sempre esteve confinada aos contornos da tela e a
linearidade temporal. O que estd na tela é o filme, e 0 que se anuncia fora da
tela, o extrafilme, é o que se convencionou chamar no cinema campo e extra-
campo cinematograficos. As instalagdes contemporaneas produzem novas cir-
cunstancias espaciais para a experiéncia do cinema: multiplicam as projec¢des,
permitem conexdes variadas entre as imagens e geram ambientes imersivos.
(MACIEL, 2004: 1)

Maciel (2004) expressa que o cinema deve extrapolar o que estd na moldura e
oferecer uma oportunidade, um extra filme ao telespectador que nao seja uma obri-
gacao, que va além, no caminho de uma escolha da narrativa, na aplicacdo de um
conceito ludico de que o filme pertence ao préprio espectador, em que a imersao
proporciona um ambiente em que ele atua no contexto do filme. Esse desejo ndo tem
objetivo de romper com o atual paradigma do cinema, nem de quebrar as “novas to-
nalidades vitrometalicas que adquiriu sem perder o seu perfil basico” (XAVIER, 2000:
83). O objetivo da interacao é justamente colaborar com a narrativa e com o vigor dos
géneros do cinema.

Alain Resnais, cineasta conhecido pelas experiéncias estéticas no cinema, dirigiu
um filme que pode ser considerado o comeco da interatividade no cinema em alta es-
cala. Em “Smoke/No Smoke”, um filme baseado em uma obra escrita, o diretor conduz
uma histdria sobre a escolha de fumar ou ndo e, em determinado momento, oferece
as opgoes de enredo: fumar ou nao fumar, ja que, na primeira opgdo, o personagem
deve acender um cigarro e, na segunda, nao deve, pois cada uma das op¢des guia a
uma histdria diferente. Neste sentido, Baio (2008: 10) comenta que,

diferentemente de outros filmes que sdo levados a publico como “Parte I” e
“Parte II” [...], a obra de Resnais é composta por dois filmes que, além de terem
sido langados juntos, tinham sua exibicdo condicionada a simultaneidade das
projecdes. Os dois filmes eram exibidos em salas diferentes e suas sessdes de-
viam necessariamente ser iniciadas ao mesmo tempo. (Baio, 2008: 10)

Neste caso, a decisdo de assistir a uma histdria ou outra configura-se uma inte-
ratividade simples, praticamente fisica da construcdo do filme. Entretanto, a légica
da escolha e da configuracdo da narrativa a partir dos anseios do publico é o que
configura o cinema interativo, ou seja, o cinema interativo esta ligado a possibilidade
de manuseio de informacao. Griffith, cinéfilo e cineasta, apesar de nao ter vivencia-
do experiéncias como essa, ja pensava o manuseio da informag¢ao como um recurso
“desenvolvido para dar o maximo de tensao aos melodramas e para aumentar a carga
dramatica das sequencias” (Costa, 2006: 47).

Muito de carater experimental, outra experiéncia realizada foi o filme A Gruta,
no Festival de Brasilia, de 2008, em que a produtora FilmelJogo exibiu um audiovisual
gue oferecia recursos advindos dos jogos eletronicos de computador e de videogame.



O filme tem 120 minutos de duracdo e conta a histdria de um grupo de amigos que
saiu em viagem e foi obrigado a fazer uma série de escolhas, com a consequéncia de
gue cada escolha leva a outra sucessivamente e assim o filme é construido. Esse filme
foi apresentado em uma sala semelhante a sala de cinema, onde foram distribuidos
200 controles remotos a plateia que, durante 30 vezes, escolheu o rumo do filme, e os
caminhos mais votados foram exibidos para o publico.

A relacao de utilizacao de outros dispositivos, como novas tecnologias no cine-
ma, é explicada por Maciel que sugere:

“0 uso de novas tecnologias que permitem a conexdao entre computadores
sensores e projetores, tem gerado situagdes-cinema na medida em que o es-
pectador altera, em tempo real, o filme que passa... cada vez mais, o filme
acontece para cada espectador que combina sequéncias, edita e escolhe cami-
nhos” (Maciel, 2004: 2).

Atualmente, a internet conta com diversos filmes semelhantes, porém a maioria
usa o YouTube como hospedagem. Em um momento em que a chegada da televisao
digital nos faz viver uma renovacao no “fazer” televisao, uma questao a ser pensada é
como as producdes de cinema podem se adaptar a televisao digital.

3 PERFIL E CENARIO DA TELEVISAO DIGITAL

O comportamento de quem assiste televisao a partir da ultima década vem mu-
dando. Antes, o habito da reunido familiar para assistir a programacao do horario
nobre era um fato comum; hoje em dia, com os novos conteudos de televisdao, com
uma rotina familiar mais independente, com menos tempo imposto pela vida em so-
ciedade e com possibilidade de assistir conteudos fora do horario fixo da grade de pro-
gramacao, as pessoas passam a assistir televisao de forma mais individualizada. Isto é,
o veiculo televisdao continua tendo audiéncia alta, a rede social Twitter, por exemplo,
continua tendo os top trends predominantemente relacionado aos conteudos televisi-
vos, entretanto, as pessoas estao assistindo em seus proprios dispositivos: no celular,
no carro, na internet, bem como numa multiplicidade de plataformas dentro da con-
vergéncia tecnoldgica e cultural.

Ramonet acredita que a perspectiva da televisao é rumo a quebra na hegemonia
da televisdo como meio estritamente de massa, “la television esta dejando de ser
progresivamente una herramienta de masas para convertirse en un medio de comu-
nicacion consumido individualmente, através diversas plataformas, de forma diferi-
da y personalizada®” (Ramonet, 2015: 1). O autor também comenta outra percepcao

1 Tradugdo nossa: “televisdo estd deixando de ser progressivamente uma ferramenta de massa para
converter-se num meio de comunicacdo consumido individualmente, por meio de diversas plataformas,
de forma diferida e personalizada.” Texto traduzido do espanhol, disponivel em: http://www.monde-
diplomatique.es. Autor Ignacio Ramonet, Edicdo n? 231 . Data de consulta: 05 de janeiro de 2015.




comum, a de que a televisdao cada vez mais estara conectada a internet, como é o
caso da Franca, em que a internet ja estd presente em 47% das televisdes. No Brasil,
percebe-se uma situacao semelhante, onde a maioria das televisdes a venda ja sao
conectadas a internet. O autor também cita o Canadd, onde o video disponibilizado na
internet e acessado em diversos dispositivos, ja estd préoximo da audiéncia televisiva.

Ramonet (2015: 2) projeta um cenario em que “a internet vai acabar pouco a
pouco com a televisao”, uma perspectiva até certo ponto correta, quando vé-se ape-
nas o cenario pelo lado da televisdao como estrutura tradicional broadcast sem a pos-
sibilidade de nenhum servico adicional. A chave de contraponto para a televisao ainda
continuara sendo a producao de conteudo com qualidade e atratividade, questao que
passa por um processo de reestruturacao motivada pelo perfil do publico, da tecno-
logia e do conteudo por ela transmitido. Os filmes sdo conteldos que ocupam grande
parte das programacodes e a construcao do filme é tramada de tal forma a produzir
sentido dentro de uma organizacao sincrética que conecte diversos significados que,
guando combinados, formam a narrativa de um filme.

Tomando como base a nova configuracdo da cultura de convergéncia expressa, o
estilo das pessoas assistirem a televisdo, potencializado pela convergéncia midiatica,
pela conectividade e interatividade em tempo integral nas redes sociais, pelo gran-
de crescimento de video sob demanda na televisdao e em aparelhos moéveis, levando
em conta ainda o pensamento de Ramonet (2015) a respeito da individualizacao da
televisao, pode levar a conclusao que a televisao, a longo prazo, podera deixar de ser
um meio de massa, em que as pessoas reinem-se para assistir algo que lhes interesse
para dar espaco a aparelhos individualizados que disponibilizem meios de interacao
com o conteddo consumido, como demanda o cinema interativo que disponibiliza
a oportunidade do espectador interagir na narrativa do filme. Assim, se a televisao
digital traz consigo o recurso da interatividade e, ainda, um conjunto de ferramentas
interativas, quais tecnologias possibilitam a disponibilizacdo de cinema interativo na
televisao digital?

4 TECNOLOGIA DA TELEVISAO DIGITAL

A Televisao Digital, no Brasil, traz avangos tecnolégicos cada vez mais significa-
tivos e presentes no cotidiano da populacdo, tanto por sua tecnologia de producao
e transmissdao de imagem, quanto pela interatividade que, como reflexo, oferece a
possibilidade de novos formatos de conteudo.

E um sistema de radiodifusdo televisiva que transmite sinais digitais em lugar
dos analégicos. Mais eficiente no que diz respeito a recepg¢ao dos sinais, a transmis-
sao digital apresenta uma série de inovacdes sob o ponto de vista estético, como a
possibilidade de se obter uma imagem mais larga que a atual e com um maior grau de
resolucdo, bem como um som estéreo envolvente, além da disponibilidade de varios



programas num mesmo canal. Sua maior novidade, no entanto, parece ser a capaci-
dade de possibilitar a convergéncia entre diversos meios de comunicacao eletrdnicos,
entre eles a telefonia fixa e movel, a radiodifusao, a transmissao de dados e o acesso
a Internet. (Bolofo; Vieira, 2004:5 )

Pesquisas indicam que 92% das residéncias brasileiras possuem aparelhos de te-
levisao e, de acordo com decreto presidencial, até 2016, todos esses aparelhos de-
verao estar adaptados para receber o sinal digital. A televisao digital que esta sendo
discutida e em voga nas midias é a televisdo digital aberta, a TV digital terrestre com
transmissao via UHF, a qual qualguer um com uma simples antena de baixo custo
pode receber o sinal. Entretanto o termo “televisao digital” é também utilizado para
determinar a televisdo digital a cabo, via satélite e IPTV — televisao via internet.

4.1 Televisao digital terrestre e a aplicabilidade do cinema interativo

No caso da televisao digital terrestre, o Brasil decidiu utilizar o Sistema Brasileiro
de TV Digital aberta interativa, que utiliza a linguagem de programacao declarativa, o
Ginga, Nested Context Language (NCL), o qual abre a possibilidade de desenvolvimen-
to de diversos tipos de conteudos, com operacionalidade, usabilidade e integrabilida-
de das varias midias. Em outras palavras, o middleware Ginga, uma tecnologia pre-
sente em grande parte dos televisores, possibilita o desenvolvimento de novos tipos
de conteuddos que usem programacao, com linguagem semelhante a programacao de
um site na internet. O Ginga tem a funcdo de usar um canal de retorno de dados via
internet, ou seja, aparelhos de televisdao que possuem Wi-Fi podem ofertar retorno de
informacdes para a emissora broadcast, ou até mesmo acessar e baixar conteudos da
internet por meio de um banco de dados exclusivos.

Com o Ginga é possivel programar a exibicao de um filme interativo da seguinte
forma: imagine que o vildo da histdria ira matar uma mocinha, ele olha ao seu redor e
encontra uma faca e uma arma de fogo: neste momento, o telespectador é convidado
a escolher qual objeto letal o bandido ira utilizar, e isso pode ser feito em broadcast,
televisdao aberta, uma vez entendido que o tempo de duracao das cenas deve ser o
mesmo, bem como o tempo limite para a escolha da arma, para que, em seguida, o
filme possa continuar.

Uma das limitacOes da televisao digital aberta terrestre é que, conforme expli-
cado e exemplificado em Souza (2011), o espectro de transmissdao de informacdes
de audio, video e dados da televisdo digital suporta até 19Mb/s de transmissdo, o
gue em termos praticos representa que a televisdao residencial pode receber até
dois videos com qualidade fullhd em apenas um canal, ou pode receber até quatro
videos em qualidade standard — como das televisdes antigas analégicas. Retomando
o exemplo da cena do vilao e da mocinha, o filme interativo poderia contar com até
guatro possibilidades de escolha; outra situacdo seria a possibilidade de duas esco-



Ihas apenas, que ofereceriam outras duas op¢des, culminando na transmissao de
guatro fluxos de video, porém, baseada na programacao feita em Ginga, a televisao
exibiria apenas o video escolhido pelo telespectador. Algumas outras experiéncias
como essa ja foram realizadas, como a “experiéncia do roteiro do dia”, realizada em
2010. Entretanto o conteudo ndo se tratava de um filme interativo, mas sim de uma
narrativa interativa transmidia que consistia de ofertar a escolha de trés passeios
turisticos diferentes, passeio A, B ou C, e cada um deles levava o telespectador a
conhecer uma cidade turistica brasileira diferente. Ao final do turismo, o telespec-
tador era reconduzido novamente a um fluxo de video que era o encerramento do
conteudo. Vale lembrar que a opcao escolhida pelo telespectador, entre ir pelo pas-
seio A, B ou C, retorna para a emissora de televisdao por meio de internet, pelo canal
de retorno acima citado.

4.2 TelevisOes portateis e mdveis e a aplicabilidade do cinema interativo

Outro caminho para a aplicacao de cinema interativo é o uso dos celulares, os
guais também possuem um conjunto de processadores de 1,2 Gb, internet 4G e in-
ternet Wi-Fi, entre outros componentes préprios do computador, porém com menor
poder de processamento, sendo que essa questao pode ser resolvida se pensarmos
gue a qualidade grafica no celular ndo precisa ser a mesma de um computador, devido
a sua tela (Souza, 2011). Por outro lado, os celulares com sistema de televisao digital
brasileiro terrestre sdao adaptados para receber sinal one seg, ou seja, um sinal de
televisao simplificado que nao transmite outras informacdes do fluxo de video e um
pequeno espaco para dados. Tal situacdo pode ser solucionada caso seja feita uma
configuracdo para que o celular receba o sinal de televisao normal, e ndo o de one seg,
sinal recebido por aparelhos mdveis.

A televisao com tipo de interatividade que utiliza o suporte via satélite ndo apre-
senta perspectiva de funcionamento, uma vez que o sinal enviado via satélite para as
televisdes ja € acompanhado de outros 300 canais, ou seja, nao tera espaco para a
transmissao de outros fluxos audiovisuais.

Por outro lado, a televisdo com contetdos via smart/internet estdo cada vez mais
demonstrando possibilidade de cinema interativo e de futuras reconfiguragdes. Na
década de 1997, o Netflix?, surge como um aplicativo versatil, interoperavel e dispo-
nivel para acesso na maioria das televisdes smart. Em principio, surge como um apli-
cativo para locacao de filmes, entretanto, acreditamos que é a forma mais viavel para
a disseminacdo do cinema interativo devido a sua necessidade de estar conectado a
internet para acesso integral de suas funcoes.

As televisdes modernas sao digitais e grande parte delas também possui Netflix,
além de memoria e hard disk, semelhantes ao computador. O conjunto de compo-

2 Informacdes disponibilizadas pelo site do fabricante. Enderego: https://www.netflix.com/br/. Data de
consulta: 30 de dezembro de 2015. 30/12/2015.
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nentes das atuais TVs, aliado ao controle remoto adequado, as tornam propicias a re-
ceber programas e filmes interativos. Outro fator relevante é que o gadget transmite
o conteudo por meio da internet e de forma on-demand, viabilizando a transmissao
de filmes/jogos sem problemas de sinal via satélite ou de complica¢des advindas do
broadcast.

5 UMA APLICAGAO SEMELHANTE

Apesar de ser considerado um game, um jogo para o computador, The Walking
Dead — Game pode ser considerado como exemplo de uma possivel aplicabilidade
do cinema interativo na televisao digital, respeitando suas devidas limitacdes. The
Walking Dead Game é um jogo audiovisual que tem como roteiro uma histéria em
guadrinhos e conta como seria a vida de um grupo de pessoas caso a Terra fosse to-
mada por um virus que transforma as pessoas em zumbis. Essa mesma histdria deu
origem a uma série, The Walking Dead, que teve uma audiéncia considerada alta pela
critica devido ao seu apelo dramatico e sua producao de alta qualidade, situacao se-
melhante ao ocorre com o game.

The Walking Dead — Game é um filme/jogo que conta sua histéria usando as téc-
nicas de producao em cinema, inclusive enquadramento, movimento de cameras e
até a estrutura classica de um filme, composta por atos, cenas e takes. A organizacao
do filme/jogo se da em capitulos, os quais, no comecgo, apresentam um remember
dos highlights do capitulo passado; em seguida aparece um quadro com o titulo e a
vinheta de abertura do capitulo, e em seguida continua a estrutura classica narrativa
do cinema, com ato de introducao, desenvolvimento e conclusao.

The Walking Dead - THE WALKING DEAD #1 - O INICIO

Look for help, before it gets dark.

Ge

Figura 1 — Cena de interatividade em The Walking Dead — Game



d - THE WALKING DEAD #1 - O INICIO

@ You chose to wait until dark.

We need to get out of this neighborhood; its not safe. We're
less likely to beyseen if we move

Figura 2 — A cena apds a resposta do espectador em The Walking Dead — Game

Os elementos que tornam esse Game um cinema interativo ndo sdo apenas as
guestdes técnicas e narrativas, mas sim o conjunto de multiplos detalhes que, caso
assistidos sem os momentos de escolhas e interatividade, formam um filme. Ou seja,
um filme/jogo é a unido de caracteristicas de forma e estrutura de um filme, como
narrativa, género filmico e mise en scéene com as técnicas de producdo de cinema.
Neste caso especifico, percebe-se que o estilo grafico é de ilustracao, lembrando o
contido nos quadrinhos, porém a mesma producao poderia ser feita com imagens de
pessoas reais, e se configurar como um game.

As imagens abaixo mostram um momento em que o jogador é convidado a parti-
cipar opinando, por meio do controle remoto, sobre o conteudo. Se a escolha for A, a
proxima cena sera de uma forma, se for B, sera completamente diferente.

6 CENARIO PARA FILME/JOGO NA TELEVISAO DIGITAL

O Cinema Interativo pode utilizar a televisao digital como meio, desde que haja
adaptacoes, testes técnicos e estudos a respeito de outras plataformas tecnoldgicas
gue possuem suporte a esse conceito. No caso da televisao aberta terrestre, é neces-
sario alto processamento interno do aparelho e a inclusao do Ginga conectado a in-
ternet. O celular, que também recebe conteudo via broadcast, traz a possibilidade de
consumir o conteudo por meio de aplicativos especificos. A opcao Netflix, desde que
passe por adequacdes no quesito software, é mais vantajosa por ndo apresentar pro-
blemas com tela e transmissao, além de ser on-demand e conectada com a internet.

A televisao modifica seu modo de uso quando se torna participativa, por outro
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lado, as pessoas passam a adotar comportamentos diferentes frente a televisao. As-
sim, abre-se uma oportunidade de utilizacao do cinema interativo de formar um novo
segmento de publico. Aquele que gosta da linguagem cinematografica esta disposto
a participar ativamente da histdria e deseja assistir ao filme em sua casa quando for
conveniente. Este trabalho apresentou uma perspectiva de uso através do exemplo
do game The Walking Dead como um dispositivo que pode ser adaptado como um
filme cinematografico interativo e disponibilizado na televisao digital, entretanto, o
produto da aproximacao destes trés elementos: o conteldo interativo, o cinema e a
televisdo nado se restringem somente a games, mas sim, aberto as producgdes criativas
nos diversos géneros.
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RESUMO

As novas tecnologias digitais provocaram multiplas transformacdes no processo de
realizacao cinematografica, ampliando as possibilidades narrativas do cinema e ex-
pandindo sua capacidade expressiva como linguagem artistica. Nesse novo campo
de experimentacao, a realizacao de um longa-metragem em plano-sequéncia unico,
simulada por Hitchcok em Festim Diabdlico, pode tornar-se realidade em Arca Russa,
de Sokurov.

PALAVRAS-CHAVE: realizacao cinematografica; linguagem artistica; narrativa cinema-
tografica; plano-sequéncia, tecnologia digital.

ABSTRACT

The new digital technologies have caused many changes in the filmmaking process,
increasing the narrative possibilities of film and expanding its expressive capacity as
artistic language. In this new field of experimentation, the realization of a feature film
in a single long take, simulated by Hitchcock in Rope, could become reality in Russian
Ark, by Sokurov.

KEYWORDS: film directing; art language; film narrative; long take, digital technology.



Enquetes destinadas a eleger os melhores filmes de todos os tempos sao reali-
zadas desde a primeira metade do século XX. Uma das mais importantes é promovi-
da de dez em dez anos pela revista inglesa Sight and Sound que, ao lado da francesa
Cahiers du Cinema, é uma das mais solidas referéncias para o estabelecimento de
canones que ultrapassam o universo cinéfilo e chegam as instancias académicas.
Sua ultima enquete, intitulada The Greatest Films Poll, foi realizada em 2012, a par-
tir de consulta realizada com mais de mil cineastas criticos, roteiristas, distribuido-
res, programadores e académicos, residentes em 73 paises.

O resultado por certo ndao surpreende os cinéfilos, avidos consumidores da
cultura cinematografica, mas um espectador leigo - pouco afeito a encarar o cinema
como manifestacao cultural ou artistica — por certo sofreria um choque estético se
assistisse em sequéncia aos filmes eleitos. Mais do que a diversidade das histdrias
narradas, temas abordados ou recursos aplicados na producao, chamaria a atencao
desse hipotético espectador a grande variedade de maneiras de que dispde um di-
retor para conduzir uma narrativa cinematografica. O espectador leigo geralmente
desconhece o papel do diretor no processo de criacdao de um filme, e tende a assistir
filmes dentro de um padrao de realizacao comercial bastante padronizado. Porém,
podera perceber, mesmo que instintivamente, qguando um filme rompe com o pa-
drao narrativo tradicional a que esta acostumado, ou seja, condicionado. Os filmes
costumeiramente eleitos nas enquetes sao obras marcantes no desenvolvimento
e consolidacdo da arte cinematografica, ndao sé por seu contelddo, mas principal-
mente pelas inovag¢des que trouxeram no campo estético e pela maestria com que
empregaram a linguagem especifica do cinema associada a caracteristicas artisticas
intensificando a parceria cinema-arte.

A chamada linguagem cinematografica - um conjunto de normas e procedi-
mentos técnicos e artisticos que permitem ao diretor materializar ideias sob a forma
de imagens - tira sua forca, empatia e permanéncia da familiaridade do espectador
com determinadas maneiras de se registrar um filme. Existe um significado implicito
em cada maneira de se posicionar a camera, de mové-la aproximando-a ou afastan-
do-a dos atores, na maneira como se faz a transicao entre uma imagem e outra, na
forma particular que cada diretor tem de estruturar e contar uma histéria. Tomemos
como exemplo dois filmes japoneses que figuram quase sempre entre os escolhidos
pelos votantes da Sight and Sound, Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) e Viagem a
Toquio (Yasujiru Ozu, 1953), que tem em comum o fato de terem sido realizados no
mesmo pais, na mesma década e dentro do mesmo processo de producdo, além de
se destinarem ao mesmo publico. Suas semelhancas, porém, acabam por ai. O filme
de Kurosawa notabilizou-se pela forma original de desenvolver o enredo, multipli-
cando os pontos de vista sobre um mesmo acontecimento e se recusando a adotar
a versao de qualguer um dos personagens como a expressao da verdade, tornan-
do o filme extremamente polifonico e dialégico, segundo os conceitos de Mikhail



Bakhtin. De acordo com o tedrico russo, o dialogismo e a polifonia permitem que
varias vozes, concordantes ou dissonantes, tenham seu lugar na narrativa, evitando
o monologismo, que seria a predominancia da voz autoral:

A esséncia da polifonia consiste justamente no fato de que as vozes, aqui,
permanecem independentes e, como tais, combinam-se numa unidade de or-
dem superior a da homofonia. E se falarmos de vontade individual, entdo é
precisamente na polifonia que ocorre a combinacdo de varias vontades indivi-
duais, que se realiza a saida de principio para além dos limites de uma vontade.
Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a vontade de combi-
nacdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento... O romance polifoni-
co é inteiramente dialégico. Ha relagcdes dialdgicas entre todos os elementos da
estrutura romanesca, ou seja, eles estdo contrapontisticamente em oposicao
(Bakhtin,1997: 21).

Além da polifonia dialégica, as imagens demonstram grande forca pldstica,
com a fotografia em vdrios momentos evocando o cinema expressionista e a musica
adicionando comentarios dramaticos a acao, num procedimento formal que levou
parte da critica japonesa a acusar o autor de utilizar uma estética por demais oci-
dentalizada.

Na obra de Ozu verificamos exatamente o contrario: o uso de uma postura
estética tao arraigadamente japonesa que impediu a difusdao e a popularizacao de
seus filmes no ocidente durante décadas, tornando-o um diretor cult e referencial,
mas quase desconhecido do publico ndo japonés. Entre seus procedimentos formais
mais notdveis, destacam-se o uso de um unico tipo de lente em todas as tomadas,
a colocacao da camera sempre na mesma posicao e absolutamente estatica, o uso
rarefeito da musica e a fidelidade a uma tematica centrada na vida cotidiana de per-
sonagens tipicamente japoneses.

Essa mesma contraposicdao pode ser encontrada em dois filmes do cinema mudo
selecionados em quase todas as enquetes, O Encoura¢ado Potemkim (Sergei Eisens-
tein, 1925) e Aurora (F. W. Murnau, 1927). Enquanto o filme russo notabilizou-se
pela montagem inovadora, que rompe com as convengdes espaciais e temporais até
entdo vigentes no cinema, o filme de Murnau, realizado dentro do sistema ameri-
cano de estudios, pode ser visto como o apogeu formal dessas mesmas convencoes
que o filme de Eisenstein demolira apenas dois anos antes. Fiéis representantes de
duas concepc¢des diretamente opostas, ambos os diretores viram suas obras inscri-
tas no restrito grupo de filmes cujo impacto e importancia transcendem o periodo
histérico em que foram realizados. E dessa possibilidade de abordagens multiplas
e de visOes inovadoras e conflitantes com os canones estabelecidos que o cinema
extrai sua continuidade e seu poder de renovacao.

Tradicionalmente conservadora, a indUstria cinematografica, de tempos em
tempos, sofre transformacdes para se adequar as mudancas de gosto do publico
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e absorver inovag¢des da linguagem cinematografica. Surgidas como manifesta¢des
isoladas de génio, como Cidaddo Kane (Orson Welles,1941) ou também como ex-
pressao de um determinado momento histdrico (o Neo-realismo), essas inovagdes
acabam incorporadas ao repertdrio tradicional do cinema industrial americano, e
por essa via acabam ganhando mundo e se integrando ao imaginario do especta-
dor de todos os continentes. Cortes abruptos de uma cena para outra, cdmera na
mao, visao amoral dos personagens, narrativas descontinuas, recusa ao happy-end
e outras inovagdes que desconcertavam o espectador dos anos 60 e restringiam os
filmes da Nouvelle Vague e do Cinema Novo a um pequeno numero de iniciados,
hoje frequentam com desenvoltura a cinematografia mais académica produzida por
Hollywood, e invadem até o universo modorrento das novelas de TV. Nao fosse esse
processo continuo de absorc¢ao e diluicao, um filme como Pulp Fiction (Quentin Ta-
rantino, 1994) nao ultrapassaria o gueto dos cinemas de arte, e o cinema moderno
ainda se orientaria pelos parametros de classicos exibidos em Aurora.

Tao variadas e generosas sao as possibilidades oferecidas pelo cinema, que um
mesmo realizador, no caso Federico Fellini, pode se dar ao luxo de criar uma obra
inquietante e inovadora como 8 e % (Federico Fellini, 1963), influenciando boa parte
do cinema moderno, e uma década depois realizar um filme que retrocede aos pro-
cedimentos narrativos dos anos 50, Amarcord (Federico Fellini, 1973), uma de suas
indiscutiveis obras- primas.

David Bordwell, no capitulo sobre “cinema de arte e ensaio”, de seu livro Nar-
ration in the Fiction Film (1985), fala sobre a narrativa do que chama filme de arte,
a qual se opde ao cinema americano (narrativa classica). O principal argumento de
Bordwell diz respeito aos filmes de arte com narrativas nas quais os diversos ele-
mentos e recursos cinematograficos sao usados de modo marcadamente diferente
dos filmes de narrativa classica.

O filme-arte é n3o-classico no sentido em que cria lacunas narrativas perma-
nentes e chama a atenc¢ao para os processos de construcao da fabula. Contudo,
estas mesmas infracdes se situam dentro de novas normas extrinsecas, realo-
cadas como realismo ou comentario autoral. Por fim, a narracdo do filme-arte
demanda ndo apenas compreensao denotativa mas leitura conotativa, um ni-
vel mais alto de interpretacdo (Bordwell, 1985: 212)*.

Segundo o tedrico, o filme-arte é autoconsciente, ou seja, executa recursos
como montagem, fotografia, decupagem e assim por diante, chamando a atencao
para si, o que nos revela algo sobre uma possivel mudanca de perspectiva do cinema

1 Theartfilmisnonclassicalin thatit creates permanent narrational gaps and calls attention to processes
of fabula construction. But these very deviations are placed within new extrinsic norms, resituated as realism
or authorial commentary. Eventually, the art-film narration solicits not only denotative comprehension but
connotative reading, a higher-level interpretation. (Bordwell, 1985:212)



autoral. Nao se trata mais tanto de falar de cineastas autores, mas de filmes auto-
rais, que assim sao identificados por essa autoconsciéncia que revela ao espectador
a propria instancia narradora. Enquanto os filmes de narrativa classica trabalham
no sentido de ndo revelar essa consciéncia do processo narrativo, através da lin-
guagem transparente obtida pela invisibilidade do corte entre os planos, os “filmes
de arte” fazem justamente o contrario, o que para Bordwell é um indicativo de que
esses filmes podem ser vistos como autorais. Essas formulacdes de Bordwell e de
outros tedricos que transitam nessa linha acontecem num momento onde a técnica
cinematografica gira em torno da captacdao da imagem em pelicula e dos processos
analdgicos que a envolvem, tanto no momento da filmagem como na finalizacao e
exibicao do filme concluido.

Figura 1: Festim Diabdlico/Rope (1948)

Mestre absoluto da linguagem classica do cinema, que obtém parte de seu
efeito sobre a plateia do encadeamento imperceptivel entre os planos, o que gera o
chamado corte invisivel, o inglés Hitchcock se notabilizou pelo dominio desse codi-
go, batizado pela critica de linguagem transparente. Na segunda metade da década
de 1940, ja consagrado no cinema americano, para onde migrara ha alguns anos, o
cineasta surpreende o mundo cinematografico com o langamento de Festim Diabo-
lico (Alfred Hitchcock, 1948), lancado como o primeiro filme da histéria do cinema
filmado inteiramente em plano-sequéncia, ou seja, sem divisao em planos e cortes,
numa unica tomada continua e ininterrupta. Porém, analisada do ponto de vista
técnico, essa premissa era apenas simulada. Devido as limitagcdes das cameras da



época, a filmagem precisava ser interrompida de tempos em tempos para a troca
do rolo de pelicula, ocasionando cortes habilmente disfarcados para o publico pelo
diretor através de recursos cénicos, mas perceptiveis para os conhecedores dos as-
pectos técnicos de uma realizacao filmica. Temos aqui claramente estabelecido um
desejo de expansao das possibilidades da arte cinematografica, parcialmente frus-
trado pelo conflito entre a vontade criadora e as impossibilidades técnicas de um
determinado periodo do cinema.

Com o advento da tecnologia digital, a partir da segunda metade dos anos
1990, o cinema se tornou cada vez mais multifacetado e plural, ingressando em
seu segundo século, aberto nao so6 as influéncias que criadores autorais isolados
ou unidos em movimentos de renovag¢ao trouxeram a arte cinematografica, mas
incorporando de forma crescente procedimentos até ha pouco classificados como
amadores, que tanto podem intensificar a autoralidade no sentido que lhes atri-
bui Bordwell quanto a serem absorvidos pelas narrativas do cinema comercial
filiadas as tradicdes classicas. Embora as experimentagdes que envolvem o uso de
suportes alternativos como o video na producao da imagem cinematografica da-
tem de algumas décadas, somente com a chamada revolugao digital esse procedi-
mento se faz sistematico e afeta as instancias mais tradicionais da criacao filmica,
notadamente o cinema voltado para o circuito comercial. Para Gilles Lipovesky
“a histéria do cinema é também a de suas tecnologias e sao muitos os grandes
criadores, de Abel Gance a Godard, que se interessaram pela inovag¢ao técnica”
(Lipovetsky, 2009: 87).

Fendmeno ainda recente, carente de estudos mais aprofundados, os ele-
mentos inovadores que a adocao de novas tecnologias acarreta para a linguagem
cinematografica e seus derivados na area audiovisual se processam em grande
velocidade e apresentam constantes mutacdes. Embora esse processo evolutivo
nao tenha um ponto de partida caracterizavel como uUnico, podemos apontar o
movimento Dogma 95, nascido na Dinamarca, como um momento de cristalizacao
de tendéncias embriondrias e uma instancia onde a transicdo pelicula/digital ga-
nha contornos claramente definidos. Movimento cinematografico mais influente
das ultimas décadas, além de libertar o cinema de varias conveng¢des ligadas a
padrdoes académicos de qualidade de imagem e validade artistica, o Dogma 95
proporcionou ao suporte digital um reconhecimento universal quanto as suas pos-
sibilidades técnicas e criativas, libertando o meio audiovisual da dicotomia cine-
asta/videomaker, que categorizava o trabalho com o suporte video como um fazer
artistico desprovido da grandeza e seriedade atribuida a trabalhos realizados em
pelicula. Foram pontos de avanc¢o para a incorporacgao do digital como categoria
filmica de pleno direito as premiacdes dos primeiros filmes do Dogma em impor-
tantes festivais de cinema, como Cannes e Berlim, e sua validacao pela Academia




Hollywoodiana, o que serviu de ponte para sua expansao até o cinema industrial,
conferindo um félego novo a uma modalidade de produ¢ao ha muito criativamen-
te estagnada e carente de renovacao técnica.

Com seu ideario radical de interdigdes e restricdes, o0 movimento Dogma 95
sistematizou e validou experimentos até entdo exercidos aleatoriamente na historia
do cinema e em grande parte rejeitados pelas entidades e meios académicos que
definem os parametros técnicos e artisticos do cinema. As regras do Dogma? tem
como objetivo retirar toda uma série de aspectos convencionais e frequentemente
estetizantes do modelo industrial dominante para valorizar o modelo da mise en
scéne, o momento em que o cinema se faz em sua plenitude e a imagem se crista-
liza. A fotografia granulada e de baixa definicdao, resultante de iluminagao precaria
ou insuficiente, o som ambiente sem tratamento, a dire¢ao de arte fundamentada
na realidade da locagdo, a camera tremida em movimento perpétuo e a edi¢cao em
cortes abruptos tornam-se agora recursos estilisticos incorporados a gramatica do
filme, em pé de igualdade com tudo o que o cinema ofereceu anteriormente em
termos tradicao ou ruptura. Em seu estagio inicial, o Dogma 95 permitia a captacao
de imagens em qualquer bitola de video, desde que o produto final fosse converti-
do, via o processo de telecinagem, para a bitola filmica de 35mm. Com a expansao
desses procedimentos inaugurais para fora do movimento, essa exigéncia foi aban-
donada e a exibicdao apenas em midia digital tornou-se corrente e ruma na direcao
de se tornar dominante.

Como nao nos propomos a analisar as experimentacdes hibridas que visam ex-
pandir o alcance do cinema no campo das artes, seja no dominio da videoarte, seja
na busca de inovacdes no formato de tela e modalidades de projecao (area em que

2) As regras do Dogma 95, também conhecidas como “voto de castidade”, sdo:
1. Asfilmagens devem ser feitas no local. Ndo podem ser usados acessérios ou cenografia (se a trama
requer um acessorio particular, deve-se escolher um ambiente externo onde ele se encontre).
2. 0Osom ndo deve jamais ser produzido separadamente da imagem ou vice-versa. (A musica ndo pode-
ra ser utilizada a menos que ressoe no local onde se filma a cena).
3. Acamera deve ser usada na mao. S3o consentidos todos os movimentos - ou a imobilidade - devidos
aos movimentos do corpo. (O filme nao deve ser feito onde a cdmera esta colocada; sdo as tomadas
que devem desenvolver-se onde o filme tem lugar).
4. O filme deve ser em cores. Nao se aceita nenhuma iluminagdo especial. (Se ha muito pouca luz, a
cena deve ser cortada, ou entdo, pode-se colocar uma Unica lampada sobre a camera).
Sao proibidos os truques fotograficos e filtros.
O filme ndo deve conter nenhuma agao “superficial”. (Homicidios, Armas, etc. ndo podem ocorrer).
Sao vetados os deslocamentos temporais ou geograficos. (O filme ocorre na época atual).
Sao inaceitaveis os filmes de género.
O filme final deve ser transferido para cépia em 35 mm, padrdo, com formato de tela 4:3. Original-
mente, o regulamento exigia que o filme deveria ser filmado em 35 mm, mas a regra foi abrandada
para permitir a realizacao de produgdes de baixo orgamento.
10. O nome do diretor ndo deve figurar nos créditos.

(https://pt.wikipedia.org/wiki/Dogma_95)
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o inglés Peter Greenaway se destacou nas ultimas décadas), falamos aqui das ruptu-
ras dos codigos de linguagem estabelecidos ao longo de décadas em relagao ao es-
pectador tradicional do cinema, aquele que paga ingresso para fruir um espetaculo
ilusionista intermediado por um aparato criativo do qual nao se tem consciéncia no
momento da exibic3do. E justamente esse espectador que tem sido confrontado por
propostas narrativas anteriormente confinadas as obras que aspiram ao circuito do
cinema dito de arte, e informado pela ampla circulacdao de imagens via internet, que
se torna tolerante a quebra de convencdes que até recentemente confinariam uma
producao audiovisual as categorias amadoras e a exclusdao do campo referenciado
pela critica cinematografica.

Robert Stam e Ella Shohat argumentam que “o desenvolvimento das novas tec-
nologias audiovisuais representa um impacto dramatico sobre praticamente todas
as eternas questdes enfrentadas pela teoria do cinema: a especificidade, a autoria,
a teoria do dispositivo, a espectatorialidade, o realismo e a estética” (Stam & Sho-
hat, 2005: 415).

Diversos fatores diferenciam o equipamento digital de imagem e som do equi-
pamento analdgico, mas dois dos mais destacados aspectos que influenciaram os
procedimentos narrativos do cinema foram a facilidade em gerar imagens a baixo
custo e a gravacao de sons de alta qualidade em equipamentos facilmente aces-
siveis. No Dogma, cameras amadoras e auséncia de iluminacao artificial geraram
imagens de baixa qualidade técnica, cujas deficiéncias foram validadas em troca da
possibilidade do diretor filmar uma enorme quantidade de material, com angulos
ilimitados e grande velocidade de realizacdao. Em seu texto A cdmera digital, drgdo
de um corpo em mutagdo, Laurent Roth sugere que a camera € uma extensao do
corpo:

Arte da mao porque, com a camera DV, estamos diante de um processo da
renovacao ensaistica, da renovacdo artesanal do cinema, com toda a promessa
democratica que isso implica. E arte da palavra, porque acredito que a grande
evolucdo trazida por essa camera — para além do aspecto de ligagdo com o
mundo visivel, com o mundo sensivel — estd na relagdo com a palavra. Pela faci-
lidade de se registrar o som denomino a camera DV que utilizo como um “gra-
vador de alta resolugdo iconica”. E um gravador que permite olhar um rastro
vivo e visual das pessoas que encontro, mas que nao sup0e necessariamente o
primado da imagem sobre o som (Roth, 2005:35).

Para aproveitar melhor um extenso material registrado, facilmente manipulavel
pelos softwares de edicao digital, tornaram-se procedimentos naturais a quebra sis-
tematica de regras de montagem académicas e a adocdo de elipses radicais e de
jump cuts que aproximam o cinema de uma linguagem até entao associada ao vi-
deoclipe, sem necessariamente emular o carater superficial e diluitivo deste. Essa



ruptura de codigos diegéticos, até entao confinada ao cinema dito de arte, migra
velozmente para o cinema de estudios e vem ao encontro da maneira que o préprio
publico do cinema comercial, agora também usudrio de equipamentos digitais, se
relaciona com a captura de sons e imagens. Sem que haja uma media¢ao contro-
lavel dos detentores do saber cinematografico, o publico também passa a registrar
imagens, edita-las caseiramente criando um circuito de difusao que em pouquissi-
mos anos altera a maneira como ele se relaciona com o espetaculo filmico e como o
cinema passa a ser comunicacional.

Realizadores antenados com essas mutacdes passam do radicalismo imagético
do Dogma para uma visao estética mais branda, onde permanecem alguns elemen-
tos do movimento em seu estado primordial, como a cdamera na mao, e a filmagem
com baixas luzes e em multiplos campos, promovendo uma revitalizacdo de géneros
desgastados ou estagnados. O digital permite também a facil utilizacao de multiplas
cameras e a consequente filmagem em varios campos visuais superpostos, abolindo
regras de continuidade e eixo de camera vigentes ha séculos. As estratégias de nar-
rativas multiplas, popularizadas entre outros por Tarantino, ganham um reforco adi-
cional pelo surgimento, nas salas de cinema e entre o publico de TV e home video,
de um espectador capaz de decodificar sem dificuldade as narrativas que embara-
Iham cronologias e ndo respeitam a légica espacial dos ambientes. Uma das provas
dessa tendéncia crescente é o surgimento de um subgénero de grande sucesso de
publico, onde o conceito de found footage, validado anteriormente somente no ci-
nema experimental, desencadeia uma série de narrativas onde a precariedade dos
registros é a propria razdao de ser da histéria. A descoberta casual do conteudo de
cameras digitais fornece a linha narrativa e justifica os procedimentos técnicos de
filmes semi-amadores como A Bruxa de Blair (Danyel Miryck e Eduardo Sanchez,
1999) e Atividade Paranormal (Oren Peli, 2007). As novas midias sdo também apro-
priadas em obras produzidas por estudios, como Cloverfield (Matt Reeves, 2008) e
Quarentena (John Dowdle, 2008).

Outro elemento facilitador do cinema digital, que gera narrativas diferenciadas,
é sua proximidade com o cinema documental. Enquanto os aspectos técnicos da
captura da imagem em pelicula dificultam sua aproximag¢ao com o real pela com-
plexidade da operacao dos equipamentos e as restricdes orcamentarias e de mobi-
lidade acarretadas, o digital torna viavel o registro quase incessante da realidade.
Esse fator motiva as vertentes cinematograficas que fazem da mise-en-scéne semi-
documental seu procedimento narrativo mais marcante, como é o caso do cinema
dos multiplamente premiados Irmaos Dardenne - duas vezes vencedores da Palma
de Ouro em Cannes - criadores de filmes cujas narrativas sdao centradas no acom-
panhamento minucioso de protagonistas em seus deslocamentos dramaticos pelos
espacos filmicos, técnica de dificil realizacdo com cameras 35mm tradicionais.
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Figura 2: Arca Russa (2002)

Uma das mais nobres e dificeis estratégias de mise en scéne, o plano-sequéncia, tra-
dicionalmente de dificil execucao técnica, é um dos elementos da linguagem cinemato-
grafica que mais se beneficiou da adocdo em massa da tecnologia digital na realizacao
filmica. Esse procedimento, que tecnicamente consiste numa filmagem de longos planos
sem cortes aparentes, atinge seu apogeu em Arca Russa (Alexsandr Sokurov, 2002), obra
referencial na histéria do cinema, filmada em uma tomada Unica ininterrupta de 96 mi-
nutos, registrada com uma camera steadicam no Museu Estatal Hermitage de Sao Pe-
tesburgo, na Russia, em 23 de dezembro de 2001, com a participacao de 4.500 pessoas,
entre técnicos, elenco e figuragdo. Um tour de force de mise-en-scéne e enquadramento
filmado num percurso que envolveu trinta e trés salas do Museu. Representando o olhar
de um observador invisivel, alter ego de Sokurov, a cdmera é também protagonista do
filme, transportando o espectador através de trezentos anos de histdria, desde os tempos
de Pedro, o Grande a turistas admirando as pinturas nas salas expositivas do Hermitage.

O filme de Sokurov oferece um tesouro de histéria e cultura russa preservada no Her-
mitage, uma “arca” a deriva em um mundo inquieto e em perpétua transformacao. Até
o advento das cameras digitais de alta resolucao, que mimetizam com perfeicao a quali-
dade estética da pelicula, a duragdo maxima de um plano-sequéncia era de dez minutos,
tempo limite de uma bobina de filme em uma camera de 35mm. Apesar de experimen-
tos que simulavam uma duracdao maior, como aqueles empreendidos em Festim Dia-
bdlico, que disfarcavam habilmente seus cortes e simulavam uma filmagem continua,
somente no novo milénio a tecnologia digital expande as possibilidades desse recurso
de linguagem, tao louvado por importantes criticos e tedricos da arte cinematografica.

Fazer um longa-metragem ao vivo em apenas um unico plano-sequéncia é uma
proeza técnica e também uma espécie de defesa radical e expressiva do tipo de cine-



ma preconizado por tedricos como Andre Bazin e Gilles Deleuze, embora o extenso
trabalho de pds-producao e o uso da tecnologia digital criem facilidades que tornam
essa experiéncia impura, se tomarmos literalmente algumas premissas tedricas des-
ses autores. A transfiguracao do tempo em formulacdo estética expressa, no uso de
planos longos em movimento ao invés da tradicional decupagem em multiplos planos
e cortes, é elogiada por Bazin e Deleuze em seus escritos pela maior sensacdo de re-
alismo (como nos filmes de Rossellini), e pela ambiguidade sugerida na manipulacao
do tempo, fundamentando a crenca de Bazin de que um filme é um ato de fotografia,
nao de edicdao. Admirando diretores que se relacionam com os aspectos plasticos da
imagem e nao com os recursos da montagem, que, afinal de contas, é simplesmente
a ordenacao das imagens no tempo, Bazin investe em certos diretores para colocar a
sua fé na realidade ao invés da imagem, acreditando que uma tomada em movimento
proporciona uma forma de visao mais real do mundo do que a abordagem classica fo-
cada na edicao (“montagem psicoldgica”), onde uma cena é dividida em certo numero
de elementos fortemente manipulados pelo diretor.

Para Bazin, em contraposicao aos filmes como os de Eisenstein e Vertov, onde
a montagem é usada para criar contrastes e conflitos em combinagdes infinitas, o sig-
nificado ndo estd na imagem, mas na esfera mental e num tempo abstrato criado pela
edicao, sendo que um filme é uma série de eventos individuais em que cada um deles
deve ser testemunhado como um todo a partir de apenas um ponto de vista, como
seria 0 caso na vida real. Este conceito de Bazin fica mais perto da esséncia do cinema
e regenera o realismo, sem deixar de gerar ambiguidade. Segundo Bazin, o cinema se
desenvolveu inicialmente como uma espécie de prolongamento da fotografia (se consi-
derarmos que o cinema nada mais é do que a projecao sucessiva de quadros estaticos
nos dando a ilusao de movimento). Porém, o cinema foi também, desde o principio, a
arte que carregou sobre si a tarefa imensa de atingir o ideal da verossimilhanca abso-
luta. Segundo Bazin, nao se pode dizer que o cinema foi progressivamente percebendo
cada vez maiores potenciais de imitacao da realidade, a medida que os desenvolvimen-
tos técnicos foram possibilitando um grau superior de registro. Segundo o autor, desde
0 seu inicio, o cinema ja tinha como intencdo-guia, ou até mesmo como um ideal, entao
inalcangavel, a imitagao perfeita da realidade. A filmagem num suposto tempo real atra-
vés do plano-sequéncia seria a coroacao dessa vocagao cinematografica.

Através do controle exercido pelo corte, o cineasta reduz ao minimos as pos-
sibilidades do espectador estabelecer ele mesmo uma escolha pessoal em relagao a
fruicdo do tempo. Quando um realizador abdica inteiramente ao longo do filme ao
poder do corte, esta buscando uma relagao diferenciada no processo comunicacional
do espectador, principalmente na questao da percepg¢ao temporal em relagao ao que
a imagem propoe claramente ou insinua através da mise-en-scene. No caso do filme
Arca Russa, essa proposta estética se alia a um movimento quase perpétuo da came-
ra, deslizando infinitamente ao longo da narrativa pelos saldes, escadas, corredores,
alas e patios do Hermitage, numa espécie de coreografia sintonizada com os movi-



mentos dos atores e a propria expressao estética irradiada pelas centenas de obras
escultdricas e pictéricas que desfilam diante da camera no desenrolar do filme.

A proposicao estética desafiadora estabelecida por Arca Russa, moldada a partir
de sua recusa ao corte e a montagem e da sua quebra de cddigos temporais, estd for-
temente enraizada numa percepc¢ao bergsoniana do tempo, se tomarmos como ponto
de partida a constatacao de que os eventos duram e mudam num continuo heterogé-
neo, e que para o filésofo nao ha mudancas de estados, mas estados de mudanca. Por
sua vez, essa expansao das possibilidades da captura da imagem e do som no cinema
digital esta intrinsicamente ligada aos avancos possibilitados pelas novas tecnologias,
cujas possibilidades de filmagem continua com som direto reconfiguram a percepcao
do tempo filmico. Ao enveredar pela narrativa que privilegia bruscos saltos temporais
num movimento continuo dentro do tempo, Sokurov estabelece uma subjetividade
temporal que busca apreender o tempo nao cronoldgico em sua fundacdo e molda-lo
sob a aparéncia de elegantes e minuciosamente tramados movimentos de camera.

Ao se langar na empreitada desafiadora de realizar o primeiro filme da histéria do
cinema rodado inteiramente em plano-sequéncia, Sokurov utiliza as novas tecnolo-
gias para territorializar o que até entao nao passava de um desejo de transcendéncia
de uma arte ainda aprisionada pelas limitacdes técnicas inerentes a seus suportes fisi-
cos. Uma arte agora liberada por Arca Russa para maiores voos pelo tempo, espaco e
historia. De posse de um pleno dominio sobre seu aparato filmico digital, que permite
a seu cinema apreender o passado e o futuro que coexistem com a imagem, Sokurov
em Arca Russa leva adiante o conceito da imagem-tempo deleuziana, imagem filmica
pods-classicismo, portanto a imagem do cinema moderno, que tem seu marco inicial
em Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941), filme que inaugura uma nova compreensao
do tempo e do movimento no cinema do século XX, através da ruptura com os elos
sensoério-motores do cinema cldssico, fazendo emergir uma estratificagao e complexi-
ficacdo do tempo. Na construcao da imagem-tempo, a camera deixa de captar somen-
te os movimentos para flagrar as relacdes mentais implicitas, e subordina a descricao
de um espaco a funcdes do pensamento, dotada que estd de um rico conjunto de
funcdes técnicas (travellings, planos-sequéncia e profundidade de campo).

Segundo Laymert Garcia dos Santos:

(...) as imagens virtuais da memodria do Hermitage mescladas a suas imagens
atuais - é isso que o cinema digital de Sokurov ambiciona capturar. A opgao por
registra-las numa Unica e fantastica tomada ndo é um capricho — o continuum
€ absolutamente necessdrio como experiéncia do movimento do espirito em
contato com os “espiritos do lugar”(Santos, 2002: 74).

O desejo do diretor, que foi pensado e repensado por muitos anos, sé poderia ser re-
alizado com a nova tecnologia digital. Nas palavras do préprio diretor, Aleksandr Sokurov?,

3 The idea was for a film shot, as it were, in a single breath. The screen format, cinematography —
everything depends on the scissors, on the knife. Editors and producers accumulate then edit using time



(...) aideia foi para uma tomada de filme, como foi feito, em um Unico sopro. O
formato da tela, a cinematografia — tudo depende da tesoura, da faca. Editores
e produtores acrescentam, entdo, a edicdo usando tempo de acordo com seus
desejos. E eu queria tentar me encaixar dentro do proprio fluir do tempo, sem
refazer, de acordo com meus desejos (Greer, 2003: 65).

Kristen Daly, PhD em Comunicacao pela University of Columbia, NY, com pesquisa
em tecnologia, novas midias e cinema, explicita, em seu artigo sobre a mudanca causa-
da pelas novas tecnologias no cinema, “New Mode of Cinema: How Digital Technologies
are Changing Aesthetics and Style”, as dificuldades de filmar em processo analdgico*:

Filmar em pelicula significa seguir uma série de restrigdes estéticas. E dificil de
trabalhar com isso: requer extensos arranjos de iluminacdo, a cdmera pode ser
grande e pesada se comparada com a camera digital e a captac¢do de alta quali-
dade é muito cara, assim como o material de gravacao do filme. O rolo de filme
tem que ser trocado a cada dez ou mais minutos durante a gravacao. Estas res-
tricdes e limitacdes do filme ajudaram a definir o modo de cinema durante os
ultimos cem anos. As tecnologias digitais, por outro lado, ndo necessariamen-
te sofrem especificamente destas limitacdes: o material de gravacdo é barato
por poder contar com a possibilidade de armazenamento em disco reutilizavel
por longos periodos de tempo, as cdmeras sdo menores, mais leves e faceis de
serem carregadas e escondidas, o video requer menos luz para a exposicao e é
facilmente transferido ao computador e manipulado (Daly, 2009).

A evolucao do cinema, que ja nasceu tecnoldgico, foi se configurando em diversas
vertentes e géneros, por vezes em aspectos mais comerciais, publicitarios ou comunica-
cionais, outras vezes em esferas artisticas com estéticas diferenciadas. O filme-arte Arca
Russa, que sem duvida marcou seu lugar histérico como pioneiro no uso do plano-sequén-
cia, foi favorecido pela expansao das novas tecnologias que propiciaram seu fazer, embora
com isso nao se esteja negando o mérito de seu realizador. Ao contrario, Sokurov soube
usar a tecnologia a favor da arte e da desconstrucao de principios ja arraigados, tanto na
forma como no conteudo, dialogando com documentario e ficcao, passado e presente,
prenunciando um futuro mais intertextual no campo do avanco tecnoldgico, como co-
mentou Lev Manovich ao explicar seu livro sobre a linguagem das novas midias’:

according to their whims. And | wanted to try and fit myself into the very flowing of time, without remaking
it according to my wishes. (Greer, 2003)

4 Film provides a number of aesthetic restrictions. Film is hard to work with: it requires extensive
lighting set-ups, the camera can be large and unwieldy compared to the digital camera and for high-quality
capture is quite expensive as is the recording material film. The film reel must be switched every ten or so
minutes while recording... These restrictions and limitations of film have helped define the mode of cinema
for the last one hundred years. Digital technologies, on the other hand, do not necessarily suffer from any of
these particular limitations: recording material is cheap to free with the advent of reusable disk storage and
can record for extended periods of time, cameras are smaller, lighter and easier to mobilize and hide, video
requires less light for exposure and is easily transferred to computer and manipulated. (Daly, 2009)

5 Every stage in the history of computer media offers its own aesthetic opportunities, as well as its
own imagination of the future: in short, its own “research paradigm.” Each paradigm is modified or even
abandoned at the next stage. In this book | wanted to record the “research paradigm” of new media during
its first decade, before it slips into invisibility. (Manovich, 2001:34)



Cada estagio na histéria das midias computadorizadas oferece suas proprias
oportunidades estéticas, assim como sua prépria imaginacdo sobre o futuro,
ou seja, seu proprio “paradigma de pesquisa”. Cada paradigma é modificado ou
abandonado em um préximo estdgio. Neste livro, quis registrar o “paradigma
da pesquisa” da nova midia, durante a primeira década, antes que ela adorme-
¢a na invisibilidade. (Manovich, 2001: 34)

As infindaveis manipulacdes possibilitadas pela imagem digital viabilizam
também a expansado da narratividade intrinseca ao seu préprio carater indicial, cujo
conteldo pode ser expandido indefinidamente. A manipulacao da realidade em fren-
te a camera faz com que a filmagem em si ndo represente mais um ponto final de
uma etapa filmica, mas um material bruto a ser reconfigurado para representar uma
nova realidade, tornando ilimitados os poderes expressivos de um plano dentro dos
processos narrativos. A partir dai torna-se um passo natural a divisdo da narrativa em
multiplas telas, recurso originario do cinema avant-garde que encontra acolhida até
mesmo nos blockbusters americanos e possibilita também ousadas propostas auto-
rais que exigem uma nova atitude receptiva dos espectadores.

A tradicional divisdo entre cinema de arte e cinema comercial tem fronteiras
cada vez menos distintas, com as duas modalidades se interpenetrando e interagindo
mutuamente, uma vez que o baixo custo do cinema digital permite aos cineastas inde-
pendentes incursdes pelo cinema de género, assim como o filme hollywoodiano em
alguns momentos envereda por experimentos mais ousados de linguagem, gerando
um cinema pés-moderno que tanto reinterpreta como instaura novos cédigos a partir
dessas premissas que aportam nas telas digitais.
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Figura 3: Arca Russa (2002)




Contrariamente as criticas que muitas vezes sao feitas as novas tecnologias,
com alegacdes que as mesmas se tornam mais importantes que o conteudo, o fil-
me Arca Russa consegue, ao mesmo tempo, ser uma homenagem as artes do Museu
Hermitage, oferecer uma critica social, e contemplar um novo patamar tecnoldgico,
descortinando um cendrio inusitado para futuras realizacdes. Além do desafio
técnico, o filme proporciona uma visdao onirica de mais de 300 anos de Histdria,
envolvendo os espectadores em seu universo de ambiguidades e contradicdes
dialdgicas, criando um clima reflexivo ainda nao totalmente imersivo, mas de
indagacdes e questionamentos.

O plano-sequéncia de Sokurov desterritorializa completamente a estrutura linear
e oferece uma cosmovisdo de todos os tempos, fugazes e fluidos, abertos a multiplas
interpretacgdes, sem se ater a nenhuma especifica, mas exibindo facetas diversas so-
bre a arte, sobre a comunicacao e sobre o cinema. Além disso, o filme Arca Russa abre
as portas a outros, descortinando um novo cendrio com possibilidade de interacdes,
de intertextualidades e de imersdes, seja na linguagem cinematografica, seja na esfe-
ra da espectatorialidade.

Ainda ndo viabilizada de forma satisfatéria para o grande publico, as experi-
éncias de interatividade ja existentes nas narrativas audiovisuais formatadas para
o circuito das artes visuais apontam para possibilidades que ainda aguardam ro-
teiristas e diretores capazes de traduzi-las para um espectador que ja trabalha
com elas em seu cotidiano internético, mas nao as reconhece como perspectivas
atraentes de imersao num espetaculo filmico comercial. Antevendo as infinitas
possibilidades futuras dessa nova era para o cinema, no que diz respeito a lin-
guagem e consequentemente a narrativa, Manovich alerta para a necessidade da
criacao de uma teoria estética relativa ao uso das novas midias, capaz de se em-
basar em elementos ainda ndao descobertos, mas que inevitavelmente surgirdo no
horizonte da produc¢do audiovisual.

Talvez a ultima grande fronteira narrativa a ser rompida pela aproximacao tra-
zida pela linguagem digital do cinema amador ao cinema de mercado seja a quebra
de alguns parametros do circuito exibidor em relacdo a duracao das sessdes, que fu-
turamente podem ser redimensionadas em periodos de tempo mais longos ou mais
fragmentarios, espelhando a maneira que um espectador contemporaneo se relacio-
na cotidianamente com a producao audiovisual propria ou alheia veiculada cotidia-
namente via web. Considerando-se que o tempo de existéncia e incorporacao pelo
cinema das novas tecnologias digitais, em processo cada vez mais acelerado de re-
novacao, é relativamente curto, nao é dificil prever que o cinema contemporaneo vai
ampliar cada vez mais suas possibilidades criativas. Nao deve tardar a ascensao aos
canones da chamada sétima arte o corpo filmico que emerge neste momento impac-
tado pelo advento da cinematografia digital.
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RESUMO

Entre o inicio dos anos cinquenta e meados da década de setenta do séc. XX, a Europa
mediterranea viveu uma era de ouro dos géneros populares, gracas, em larga medi-
da, a um modelo de coproducdo que permitiu revitalizar as indUstrias de cinema em
Italia, Franca e Espanha, e concorrer com o cinema de Hollywood na producao de gé-
neros como o western e o filme policial, nos quais se destacaram cineastas talentosos
como Sergio Leone e Jean-Pierre Melville.

PALAVRAS-CHAVE: cinema da Europa mediterranea, coproducao, géneros populares,
euro-western, peplum.

ABSTRACT

From the early 1950’s to the mid-1970’seventies, Mediterranean Europe experienced
a golden age of popular genres, thanks largely to a co-production model that permit-
ted to revitalize the Italian, French and Spanish film industries, and compete with Hol-
lywood in the production of genres like the western and the crime thriller, in which
talented filmmakers such as Sergio Leone and Jean-Pierre Melville gained notoriety.

KEYWORDS: European Mediterranean cinema, co-productions, popular film genres,
euro-western, peplum.



Figura 1: Le fatiche di Ercole (1958) de Pietro Francisci

INTRODUCAO

Profundamente afetadas pela |12 Guerra Mundial, as industrias cinematografi-
cas de Itdlia e Franca encetaram, nos anos que se seguiram ao fim do conflito, um
processo de reconstrucao de infraestruturas e uma reformulacao das estratégias de
producado, que culminou nos anos sessenta com a afirmacao internacional do cinema
produzido na Europa mediterranea. Este periodo, que as “histdrias do cinema” cele-
bram como o momento histérico que assinala o inicio da “modernidade cinemato-
grafica”, gracas ao impacto do neorrealismo, a emergéncia da chamada nouvelle va-
gue e a afirmacao de um cinema de autor, cujos expoentes maximos foram cineastas
como Roberto Rossellini, Luchino Visconti, Frederico Fellini, Michelangelo Antonioni,
Luis Bufiuel, Jean- Luc Godard ou Pier Paolo Pasolini, monopolizou durante décadas
os estudos filmicos e relegou para as margens da investigacdao académica toda uma
imensa producao de géneros (e autores) populares europeus, que requerem ainda
um estudo aprofundado.

A COPRODUGAO CINEMATOGRAFICA NA EUROPA MEDITERRANEA

Coincidindo com o boom econémico do pds-guerra e o inicio da construcao eu-
ropeia e do mercado comum, o periodo compreendido entre 1952 e 1974 represen-
tou uma verdadeira era de ouro do cinema europeu, caraterizando-se por uma for-
te aposta na coproducao cinematografica, incentivada pela assinatura de convénios
governamentais entre Itdlia e Franca em 1949, Espanha e Itdlia em 1953, Espanha e
Franca em 1955 e Franca e Alemanha em 1965 (Losada e Matellano, 2009: 35)%. En-

1 Sobre as condicdes histdricas e politicas que estimularam a coproducao cinematografica na Europa,
ver JACKEL (2003). “Dual Nationality Film Productions in Europe after 1945”.
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guadrados numa estratégia politica e econédmica que visava contrariar a hegemonia
do cinema norte-americano no mercado europeu do pds-guerra, os acordos de co-
producao contribuiram em muito para revitalizar as industrias cinematograficas des-
tes paises, tendo possibilitado o florescimento de uma vasta e diversificada producao
de filmes de género, cujo sucesso garantiu a solvéncia de largas dezenas de casas
produtoras (Baschiera e Di Chiara, 2010: 31).

A impressionante vitalidade dos géneros populares na Europa mediterranea
é indissocidvel do proprio contexto histérico do pds-guerra. Ao contrdrio dos EUA,
onde no inicio dos anos cinquenta a popularidade da televisao havia provocado uma
grave crise de espetadores, no sul da Europa, s6 em finais da década de sessenta
0 pequeno ecra representou uma séria ameaca ao cinema?®. Na verdade, em mui-
tos paises europeus, a década de 1950 registou maximos histéricos do nimero de
espetadores e, em contraste com os EUA, a abertura de milhares de novas salas de
cinema (Sorlin, 1991: 81-2).

A crise de espetadores nos EUA levou os estudios de Hollywood a apostarem em
grandes producdes que, por motivos fiscais e de reducdo de custos, seriam filmadas
em ltalia e Espanha, paises cujas estruturas de producdo (e respetivos profissionais
de cinema) beneficiaram enormemente do investimento norte-americano, realizado
através das chamadas runaway productions, épicos dispendiosos como: QVO VADIS?
(M. Le Roy, 1951), Alexander the Great (R. Rossen, 1955), Helen of Troy (R. Wise,
1956), Ben-Hur (W. Wyler, 1959), Solomon and Sheba (K. Vidor, 1959), Spartacus (S.
Kubrick, 1960), Cleopatra (J. Mankiewicz, 1963) e Fall of the Roman Empire (A. Mann,
1964), que acabaram por estimular a producdo cinematografica nestes paises (Ber-
gfelder, 2005: 53-54).

As décadas de 1950 e 1960 assinalaram o desenvolvimento de uma rede de es-
truturas de producao na Europa mediterranea que, partindo dos renovados estudios
de Roma e Paris (Cinecitta, INCIR de Paolis, Elios Studios, Franstudio, Studios Pathé
Cinema e Studios de Boulogne-Billancourt) foi alargada a Madrid onde, para além dos
estudios Bronston (mundialmente famosos pelo seu imponente cenario da Roma An-
tiga), se encontravam também os estudios Roma e Sevilla Films, assim como a cidade
do velho Oeste “Golden City”, erguida em Hoyo de Manzanares®. Foi nestes estudios
gue produtoras como Titanus, Galatea, Lux Films, Société Nouvelle Pathé- Cinéma,
Procusa, Société Générale de Gestion Cinématographique, Fono Roma, Jolly Film,
Gaumont, CIPRA-Compagnie Internationale de Productions Cinématographiques e

2 Em 1955, existiam em Franc¢a apenas 200 mil aparelhos de televisdao (Temple e Witt, 2004: 164).
Contudo, apesar de um aumento significativo do nimero de televisdes nos lares da Europa mediterranea no
inicio dos anos sessenta, até meados da década a programacdo das estacdes televisivas foi pouco apelativa,
sendo a exibi¢ao de filmes bastante limitada.

3 O apogeu da coproducdo cinematografica na Europa mediterranea, acabou beneficiando também os
estudios de Lisboa, onde se realizaram filmes como Les Amants du Tage (H. Verneuil, 1954), que contou com
a participagdo especial de Amalia Rodrigues, Les lavandiéres du Portugal (P. Gaspard-Huit, 1957) e Ca va étre
ta féte (P. Montazel, 1960).



P.A.C. - Production Artistique et Cinématographique, entre outras, realizaram mais
de um milhar de filmes de géneros como o peplum, a comédia, o filme policial e o
western. No entanto, o sucesso do modelo de coprodugao desenvolvido no sul da
Europa so foi possivel gracas a qualidade e diversidade das ICC-Industrias Criativas e
Culturais situadas no eixo Roma-Paris-Madrid, cidades onde se desenvolveram ver-
dadeiros clusters que, para além dos diversos estudios e produtoras mencionadas,
incluiam gabinetes de design grafico, ateliers de guarda-roupa e joalharia, oficinas de
aderecos e réplicas de armas e ainda editoras discograficas e estudios de gravacao
musical e dobragem.

Aproveitando o declinio do sistema de producao dos estudios de Hollywood (que
em meados da década de 1950 abandonou em larga medida a série B, para apostar na
producado de séries televisivas), as casas produtoras italianas, francesas e espanholas
souberam ocupar o espaco deixado livre pelas majors norte-americanas, e investiram
na producao massificada de géneros populares. Dada a relativa escassez de recur-
sos econdmicos e a dimensao limitada dos respetivos mercados internos (sujeitos a
concorréncia das grandes producdes norte-americanas), a coproducao constituiu a
solucdo légica para uma tentativa de alargamento de mercados, através da criagao de
sinergias ao nivel da producao e distribuicao.

O florescimento dos géneros populares na Europa mediterranea é, por isso, in-
dissocidvel da implementacdo de estratégias e parcerias de coproducao?, que se tra-
duziram ndo apenas num aumento da producao cinematografica em Franca, Italia e
Espanha, mas também da quota de mercado destes filmes que, além de concorrerem
diretamente com o cinema de Hollywood nos paises mediterraneos®, penetravam no
mercado anglo-saxdnico e registavam grande popularidade em mercados internacio-
nais como a América Latina e o Magreb®.

0OS GENEROS POPULARES

Apesar do reconhecimento critico e das paixdes que suscitaram junto das
elites intelectuais, o cinema de autor (do neorrealismo a nouvelle vague) nun-
ca constituiu um fendmeno de massas (Sorlin, 1991: 105-107), ficando bastan-
te aquém do sucesso comercial obtido pelos géneros populares que dominaram

4 Em 1952, apenas se realizaram duas dezenas de coproduc¢des entre Franca e Italia mas, em 1960,
das 158 longas-metragens com participacao francesa, 50% resultaram de coproducdes, envolvendo Itdlia,
Espanha ou a antiga RFA (Temple e Witt, 2004: 212).

5 Com efeito, em 1957, dos 411.600.000 bilhetes de cinema vendidos no territério gaulés, 50%
correspondia a filmes franceses (incluindo coproducbes) e apenas 32% a filmes norte-americanos (Billard,
1995: 657). No final dos anos sessenta, o numero de filmes europeus exibidos em paises como Portugal,
Espanha, Grécia e Turquia, ja superava os norte-americanos, gracas, em larga medida, a enorme popularidade
dos westerns europeus (Eleftheriotis, 2001: 106).

6 A titulo de exemplo, em 1962 foram distribuidas 43 producdes e coprodugdes italianas nos EUA, 54
na Argentina, 39 no Brasil e 26 no Egipto. Em Portugal, foram 43. (Nowell-Smith e Ricci, 1998: 77).



a producdo cinematogréafica’. Os acordos governamentais estabelecidos entre
Franca e Itdlia, tendo em vista recuperar as industrias de cinema nacionais e con-
trariar a hegemonia do cinema norte-americano, através do incentivo a coprodu-
cao de filmes de género (capazes de atrair o grande publico as salas de cinema),
estiveram na origem de obras como Nez de Cuir (1952) de Yves Alegret, Fanfan
La Tulipe (1952) e Lucréce Borgia (1953) de Christian- Jacques, D. Camilo (1952) e
Le Retour de D. Camilo (1953) de Julien Duvivier, Les Trois Mousquetaires (1953)
de André Hunebelle ou Attila (1954) de Pietro Francisci, cujo sucesso permitiu
cimentar um modelo de coproducdo que, nao sé garantiu o florescimento dos
géneros populares na Europa mediterranea, como estimulou o desenvolvimento
de um cinema transnacional, claramente dirigido a um publico adepto do filme de
aventuras hollywoodiano.

Apesar do sucesso dos melodramas de Raffaello Matarazzo e das comédias
classificadas como neorrealismo rosa®, o declinio de popularidade destes géneros
no final dos anos cinquenta constituiu um reflexo das enormes transformacgdes so-
cioculturais que se verificaram num periodo marcado pelo boom demografico do
pds-guerra e o chamado milagre econdmico dos anos sessenta, abrindo caminho a
novos géneros (bastante estilizados), que fizeram furor nas décadas de 1960 e 1970
(Brunneta, 2011: 116), coincidindo com o que Ennio De Concini classificou como
“middle-classicization of the proletariat” (Bondanella, 2009: 170). O chamado cine-
ma de massas deste periodo caracteriza-se assim pelo surgimento, apogeu e decli-
nio de trés grandes ciclos que dominaram a coproducao cinematografica na Europa
mediterranea: o peplum e o cinema de aventuras de capa e espada (entre 1958 e
1964), o euro-western (entre 1965 e 1971), e o filme policial/criminal, que comeca
a desenvolver-se em meados da década de 1950 e assume a primazia entre 1972 e
1976°. Estes filmes revelam, contudo, uma linha de continuidade que aponta para
a crescente hibridizacdao dos géneros populares, e para o desenvolvimento de um
modelo cinematografico transnacional que, nascendo numa clara relagao com o ci-
nema de Hollywood, possui raizes em diversas formas da cultura popular europeia,
em especial o imaginario histérico e lendario, a mitologia greco-romana, a novela
de aventuras do séc. XIX e a banda desenhada.

7 A titulo de exemplo, enquanto obras aclamadas como Les Mepris (). L. Godard, 1963) e Pierre le
fou (J. L. Godard, 1964), registavam respetivamente 1.330.000 e 1.625.000 espetadores em Franga, filmes
de aventuras como Cartouche (P. De Broca, 1962) e La Tulipe Noir (C. Jacque, 1963), registaram 3.600.000 e
3.100.000 espectadores, respetivamente, s6 no mercado gaulés.

8 Cujo epitome foi a série “Pdo, Amor e...” (1954-1956) protagonizada por Gina Lollobrigida, Sophia
Loren e Vittorio De Sica.
9 A estes, poderiamos juntar também a comédia, sendo de destacar o enorme sucesso internacional

da série de filmes dedicados a personagem Don Camilo (1952-1965), e o filme de terror que ganhou expressao
no inicio dos anos sessenta, gragas a filmes como La ragazza che sapeva troppo (1963) e | tre volti della paura/
Black Sabath (1963) de Mario Bava.



O,

O PEPLUM E O FILME DE CAPA E ESPADA

O peplum constitui um subgénero hibrido do filme de aventuras e do épico-
historico, cujas raizes remontam as primeiras grandes produc¢des do cinema italiano,
nomeadamente obras pioneiras como Quo Vadis? (E. Guazzoni, 1913), Gli Ultimi Gior-
ni di Pompei (M. Caserini e E. Rudolfi, 1913), Cabiria (G. Pastrone, 1914) e Maciste
(L.M. Borgnetto, 1915), superproducdes que fascinaram o publico da época, influen-
ciando inclusive os grandes arquitetos do cinema cldssico de Hollywood, cineastas
como D.W. Griffith e Cecil B. DeMille.

Estimulada pelos grandes éxitos de Hollywood do pds-guerra como Samson and
Delilah (C. B. DeMille, 1949), Qvo Vadis? (M. LeRoy, 1951) e The Robe (H. Koster,
1953), a industria de cinema italiana retomou na década de 1950 a sua tradi¢do no
género histdrico, em obras como Spartaco (R. Fredda, 1953), Ulisse (M. Camerini,
1954) ou ainda La Regina di Sabad (P. Francisci, 1952) e Atila (P. Francisci, 1954), que
constituiram um verdadeiro protdtipo do pep/lum. No entanto, foi s6 em 1958, gracas
ao éxito internacional alcancado por Le Fatiche di Ercole, (P. Francisci, 1958), imedia-
tamente seguido pelo de Ercole e la Regina di Lidia (P. Francisci, 1959), que o peplum
se transformou num fendmeno de popularidade ao nivel internacional.

Apesar de algumas obras de referéncia do peplum como La Bataglia di Mara-
tona (J. Tourneur e M. Bava, 1959), Gli ultimi giorni di Pompei (M. Bonnard, 1959),
Romolo e Remo (S. Corbucci, 1961) e La Guerra di Troia (G. Ferrone, 1961) beberem
inspiracdo na histéria do mediterraneo antigo e nas grandes obras da literatura clas-
sica, o peplum representa essencialmente um cinema de aventuras (por vezes bas-
tante fantasioso), caracterizado por um certo esquematismo narrativo, tipico de um
cinema popular dirigido a um publico maioritariamente juvenil. Tendo eclodido em
simultaneo com a nouvelle vague francesa e o modernismo cinematografico de Anto-
nioni, o peplum partiu de um modelo de representagao em crise (o do cinema classico
de Hollywood) e adotou uma estética maneirista'®, desenvolvida por especialistas do
género como Pietro Francisci, Mario Bava, Riccardo Freda ou Vittorio Cottafavi, que
souberam recriar o imaginario historico e mitolégico do mediterraneo ocidental.

Paralelamente ao apogeu do peplum, o filme de aventuras de capa e espada re-
gistou também grande popularidade, traduzida alids na producao de largas dezenas
de filmes. Apesar de quase sempre analisados como realidades distintas, ambos os
ciclos nasceram num mesmo contexto sociocultural e foram o produto do mesmo
modelo de coproducao, que uniu os esforcos de produtoras italianas e francesas, con-
tando por vezes com a participacao minoritaria de congéneres espanholas, jugoslavas
ou alemas. Do mesmo modo que o ciclo peplum se desenvolveu a partir de um peque-
no conjunto de filmes, realizados no inicio da década de cinquenta, também o grande

10 Por maneirismo referimos uma tendéncia formalista e um estilo virtuoso, que viola a chamada
transparéncia cldssica. Recomenda-se a leitura de CAMPAN, V, e MENEGALDO, G (edit.) (2003). “Du
Maniérisme au Cinéma”.



ciclo de filmes de capa e espada deste periodo remonta a trés coproduc¢des franco-
italianas que foram decisivas no desenvolvimento do género, nomeadamente Fan-
fanfan la tulipe (Cristian-Jacque, 1952), Le Trois Mousquetaires (A. Hunebelle, 1953)
e Cadet Rouselle (A. Hunebelle 1954), que abriram o caminho a éxitos como La Tour
Preds Garde (G. Lampin, 1958), Le Bossu (A. Hunebelle, 1959), Le Capitane (A. Hune-
belle, 1960), Morgan Il Pirata (A. DeToth, 1960), Les mysteres de Paris (A. Hunebelle,
1962) e Sandokan, la tigre di Mompracem (U. Lenzi, 1963), entre outros.

Tal como o peplum, o filme de aventuras de capa e espada (e piratas) nasceu
numa intima relagao com formas tradicionais da cultura popular europeia, em parti-
cular o romance de folhetim ilustrado do século XIX, de autores como Alexandre Du-
mas, Paul Féval, Rafael Sabatini e Emilio Salgari, e a banda desenhada juvenil italiana,
franco-belga e espanhola (cujo apogeu se verificou entre o final das décadas de 1940
e 1960), mas também sob a influéncia direta de classicos do cinema de aventuras
de Hollywood como Captain Blood (M. Curtiz, 1936), The Mark of Zorro (R. Mamou-
lian, 1940), Arabian Nights (). Rawlings, 1942), The Flame and the Arrow (J. Tourneur,
1950), Scaramouche (G. Sidney, 1952), Ivanhoe (R. Thorpe, 1952), The Crimson Pirate
(R. Siodmak, 1952) ou Prince Valiant (H. Hathaway, 1954).

O EURO-WESTERN

Figura 2: Faccia a Faccia (1967) de Sergio Sollima

O éxito de Per un pugno di dolari (S. Leone, 1964) assinalou o rapido declinio do
peplum e a emergéncia do euro-western, o mais prolifico dos géneros populares eu-
ropeus, vulgarmente conhecido como spaghetti western. Foram cerca de 450 filmes,
produzidos durante as décadas de 1960 e 1970, meia centena dos quais, realizados por
cineastas talentosos como Sergio Leone, Sergio Corbucci, Tonino valerii, Gianfranco Pa-
rolini e Sergio Sollima, conquistaram um lugar na histéria deste género cinematografico.

Coincidindo com o fim do periodo classico do cinema de Hollywood (e o declinio
do western norte-americano), a emergéncia do euro-western em meados da década
de sessenta assinala a reinvenc¢ao (europeia) do mais americano dos géneros cinema-



tograficos. Com efeito, apesar da enorme admiracdao que nutriam pelo trabalho dos
mestres norte-americanos John Ford, Howard Hawks, Raoul Walsh ou John Sturges,
os realizadores e argumentistas europeus protagonizaram uma rutura com a tradicao
narrativa e formal do western de Hollywood, distinguindo-se destes pelo tratamento
mais explicito e estilizado da violéncia, e pela amoralidade dos protagonistas, num es-
tilo que acabaria por influenciar também os westerns norte-americanos. Recheados
de referéncias aos grandes westerns classicos, os melhores euro-westerns revelam
uma sensibilidade pds-moderna (Frayling, 1998: xii). Com efeito, os filmes de Leone,
Corbucci e Parolini sao filmes sobre filmes, obras conscientes de uma tradicdo cine-
matografica que estes realizadores admiravam, mas a qual ndo pertenciam.

Apos a saturacao de mercado verificada no final dos anos sessenta, o euro-wes-
tern entrou inevitavelmente em declinio com o ciclo de parddias lancado pelo célebre
Trinitd (1971) de Enzo Barbonni e foi rapidamente substituido pelo filme policial/cri-
minal, que desde entao representa o principal modelo genérico do cinema de acao.

O FILME POLICIAL E O EURO-NOIR

Sem duvida, um dos géneros maiores da histéria do cinema, o filme policial foi
evoluindo ao longo do século XX, dando origem a subgéneros como o filme de gangs-
ters, o film- noir, o filme de investigacdo policial e os chamados caper movies (filmes
de assaltos). Ao contrario do western, o filme policial e o thriller criminal posicionam a
narrativa num periodo contemporaneo, decorrendo em cenarios urbanos e com perso-
nagens que se movem no meio do crime. As suas origens remontam a obras como The
Musketeers of Pig Alley (D.W. Griffith, 1912), Regeneration (R. Walsh, 1915) e Fantémas
(L. Feulliade, 1914/1915), mas apesar do éxito alcancado pelo seriado francés, foi o ci-
nema norte-americano que dominou o género, determinado toda a evolugao posterior
até ao inicio da 112 Guerra Mundial. A eclosao do film-noir, durante e imediatamente
apos o conflito foi, no entanto, profundamente devedora da influéncia exercida pelos
muitos profissionais da industria de cinema europeia que procuraram refugio da ocu-
pacdo nazi em Hollywood. Assim, para além do contributo (geralmente reconhecido)
de cineastas e diretores de fotografia germanicos como Fritz Lang e Robert Siodmak, o
film-noir bebeu igualmente inspiracao no chamado realismo poético francés, em parti-
cular filmes-chave como La chienne (J. Renoir, 1931), Pépé Le Moko (J. Duvivier, 1937),
Le jour se léve (M. Carné, 1939) e La béte humaine (J. Renoir, 1938), que viriam a ser
alvo de remakes hollywoodianos, mais ou menos assumidos, como Algiers (J. Cromwell,
1939), Scarlet Street (F. Lang, 1945) e Human Desire (F. Lang, 1954).

Em meados da década de 1950, coincidindo com o declinio do film- noir america-
no (bastante popular em Franca e Itdlia), cineastas como Jacques Becker, Jean -Pierre
Melville e Henri Verneuil fundiram a estética noir no filme policial e desenvolveram
o chamado euro-noir, em obras como Touchez pas au grisbi (J. Becker, 1954), Bob le
flambeur (J.P. Melville, 1955), Du rififi chez les hommes (J. Dassin, 1955), Un témoin



dans la ville (E. Molinaro, 1959), Le Doulos (J.P. Melville, 1962), Mélodie en sous —sol
(H. Verneuil, 1963) e Le Samourai (). P. Melville, 1967). Por seu lado, Jean Delannoy
recupera o célebre inspetor Maigret, nascido da pena de George Simenon, e relan-
ca o filme de investigacao policial com Maigret tend un piége (J. Delannoy, 1958) e
Maigret et I’affaire Saint-Fiacre (J. Delannoy, 1959), enquanto Jacques Becker, André
Hunebelle e Mario Bava, revisitam a tradicao dos folhetins seriados sobre “mestres
do crime” e, absorvendo a influéncia da banda-desenhada e da saga James Bond, re-
alizam éxitos como Les aventures d’Arsene Lupin (). Becker, 1957), Diabolik (M. Bava,
1968) e a nova trilogia Fantémas (A. Hunebelle, 1964-1967).

Paralelamente ao declinio do western nos EUA e na Europa, o inicio da década
de setenta marca uma renovacdo do filme policial/criminal, que assimilou elementos
do western, em particular a figura do justiceiro solitario e o tratamento explicito da
violéncia nos filmes de Leone e Corbucci, adaptando-a a realidade sociocultural con-
temporanea, incluindo, no caso de Damiano Damiani, uma forte critica a corrupcao
do sistema politico e judicial italiano.

Estimulado por algumas obras incontornaveis do género, em particular The Fren-
ch Connection (W. Friedkin, 1971), Dirty Harry (D. Siegel, 1971), The Godfather (F.F.
Coppola, 1972) e Death Wish (M. Winner, 1974), o filme policial/criminal produzido
na Europa mediterranea revela a influéncia exercida pelo cinema de Hollywood, par-
ticularmente em filmes como Citta violenta (S. Sollima, 1971), The Valachi Papers (T.
Young, 1972), Un Flic ().Pierre Melville, 1972), La Mala Ordina, (F. Di Leo, 1972), Il
cittadino si ribella (E.G. Castellari, 1974), Il giustiziere sfida la citta (U. Lenzi, 1975) e
Roma a mano armata (U. Lenzi, 1976), cujos realizadores e argumentistas souberam
interpretar o apetite do publico internacional por filmes de acao que refletissem a
realidade social e urbana deste periodo.

Figura 3:Alain Delon em Le Samourai (1967) de Jean-Pierre Melville



Largamente menosprezados pela critica cinematografica, os géneros populares
da Europa mediterranea conquistaram um lugar na histéria do cinema, gracas ao ta-
lento de realizadores como Julien Duvivier, Mario Camerini, Jean Delannoy, Pietro
Francisci, Christian-Jaque, Vittorio Cottafavi, André Hunnebelle, Sergio Corbucci, Ric-
cardo Freda, Mario Bava, Jean -Pierre Melville ou Sergio Sollima, verdadeiros especia-
listas do filme de género, capazes de (por vezes com escassos meios), realizar obras
comparaveis ao melhor trabalho dos mestres da serie B norte-americana®.

Ao analisar a obra destes cineastas, é possivel identificar um gosto algo desme-
surado pela fantasia (Francisci, Bava, Freda e Cottafavi) e uma estilizacdo maneiris-
ta, através da hipertrofia do trabalho formal que carateriza igualmente os melhores
westerns europeus, em particular aqueles assinados por Leone, Corbucci e Parolini.
Contudo, se o pepulm reinventou o cinema de aventuras na sua vertente fantastica e
mitoldgica, o western mediterraneo recriou o mito americano e subverteu a sua visao
ideoldgica através de um questionamento dos codigos narrativos e formais do wes-
tern classico. O trabalho de Sergio Sollima, Damiano Damiani e Carlo Lizzani consti-
tui um bom exemplo desse distanciamento relativamente ao modelo hollywoodiano,
através de uma “subversao ideoldgica” que testemunha bem a influéncia da escola
neorrealista e da critica cinematografica de esquerda no cinema deste periodo.

OS ESPECIALISTAS

AS ESTRELAS DOS GENEROS POPULARES

Tal como no cinema de Hollywood, os géneros populares da Europa mediterra-
nea também tiveram as suas estrelas, atores emblematicos que os espetadores iden-
tificavam imediatamente com a comédia, o peplum e o filme de capa e espada, o
western ou o filme policial. Com efeito, atores europeus como Jean Gabin, Fernandel,
Toto, Bourvil, Gino Cervi, Silvia Koscina, George Marchal, Gianni Garko, Lino Ventura,
Rick Bataglia, Jean Marais, Thomas Millian, Franco Nero ou Terence Hill e Bud Spen-
cer, cuja popularidade ultrapassou largamente as suas fronteiras nacionais, foram
absolutamente decisivos para o sucesso destes filmes. Igualmente significativo foi o
contributo de estrelas como Gina Lollobrigida, Sophia Loren, Louis Jordan, Claudia
Cardinale e Alain Delon, cuja popularidade |hes permitiu desenvolver carreiras inter-
nacionais, alternando entre produc¢des europeias e norte-americanas. Curiosamen-
te, as vedetas europeias juntaram-se também (pontualmente) estrelas do cinema de
Hollywood como Henry Fonda, Yul Brynner e Anthony Quinn, assim como uma galeria
de atores norte-americanos de série B, tais como Cameron Mitchell, Lex Barker, Char-
les Bronson, Jack Palance, Gordon Scott, Steve Reeves, Clint Eastwood, Richard Harri-
son, John Phillipp Law, Lee Van Cleef e Henry Silva, que alcangaram o estrelato nos pe-

11 Cineastas como Val Lewton, Jacques Tourneur, Edgar G. Ulmer, Don Siegel, André De Toth, Gordon
Douglas, Budd Boetticher e Samuel Fuller.



plums, westerns e filmes policiais europeus. Esta aposta em atores norte-americanos
representou uma estratégia algo oportunista, mas eficaz, tendo como objetivo explo-
rar a familiaridade do publico internacional com o cinema de Hollywood (incluindo os
seus atores secundarios ou coadjuvantes), estabelecendo assim uma clara associa¢ao
entre os géneros populares da Europa Mediterranea e a quase extinta série B norte-
-americana, tendo em vista conquistar mercados tradicionalmente dominados pelo
cinema norte-americano'?,

O FIM DE UMA ERA

A “era de ouro” dos géneros populares na Europa mediterranea chegou ao final
em meados da década de 1970, consequéncia inevitavel de um conjunto de fatores
socioecondmicos como a crise do petréleo e o crash da bolsa nos anos de 1973/1974,
a proliferacdo de canais privados em Itdlia, o aumento do numero de horas de emis-
sdo televisiva (que acarretou uma “canibalizacdo” da producao cinematografica pelas
estagOes de TV) e a introdugao da telenovela latino-americana no horario nobre da
programacao (em paises como Portugal, Espanha e Italia), desencadeando uma crise
de espetadores cujo impacto na industria de cinema europeia seria agravada pela re-
vitalizacdao comercial do cinema norte-americano, conseguida gracas a blockbusters
como Jaws l e Il (S. Spielberg, 1975-1978), Close Encounters of the Third Kind (S. Spiel-
berg, 1977), a trilogia Star Wars (G. Lucas, 1977-1983) ou Superman | e Il (R. Donner,
1978 e R. Lester, 1980), éxitos com os quais o cinema popular da Europa mediterranea
nao foi capaz de concorrer, quer em termos técnicos, quer na capacidade de massifi-
cacdao de mercado demonstrada pelos produtores e distribuidores norte-americanos.

CONSIDERAGOES FINAIS

Dizia André Malraux que a arte se alimenta da arte. Sem duvida que os géneros
populares europeus nao fogem a regra. Frequentemente desvalorizados por uma su-
posta subserviéncia relativamente ao cinema de Hollywood, o filme de capa e espada,
o pepulm, o filme policial e até o euro-western, nascem e desenvolvem-se numa rela-
cdo direta ndo sé com o cinema de Hollywood, mas também com formas da cultura
popular europeia, em particular o teatro burgués do séc. XIX, o folhetim ilustrado, o
romance policial e a banda desenhada, cuja popularidade esteve na origem de um
imaginario ficcional transnacional, do qual o cinema de massas se apropriou. Apesar
do cardter assumidamente transnacional dos géneros populares*?, cujo florescimento

12 Com efeito, atores como Lex Barker e Gordon Scott eram bem conhecidos do publico juvenil europeu,
pois haviam protagonizado o papel de Tarzan numa dezena de filmes dos anos cinquenta, enquanto outros
como: Cameron Mitchell, Charles Bronson, Jack Palance ou Lee Van Cleef, eram presenca regular nos westerns
e filmes de acdo e aventura made in Hollywood.

13 Sobre esta questdo recomenda-se a leitura de BERGFELDER (2000). “THE NATION VANISHES-European
co-productions and popular genre formula in the 1950s and 1960s”.



so foi possivel gracas aos acordos de coproducdo estabelecidos na década de 1950
entre Italia, Franga, Espanha e Alemanha, varias sao as obras que revelam uma resis-
téncia ao poder globalizante do cinema de Hollywood e a homogeneizacao cultural
americana, através da preservacdo de elementos culturais mediterraneos (geografia,
musica, tradicGes e costumes). Na critica implicita ao imperialismo americano (Solli-
ma e Damiani), e na procura de solugdes formais maneiristas e barrocas (Cottafavi,
Melville, Bava ou Leone), os cineastas da Europa mediterranea romperam com o pa-
radigma cldssico de Hollywood e demonstraram uma criatividade e ambicao estética
ainda pouco reconhecida. Na verdade, como verdadeiros artistas que foram, estes
realizadores souberam libertar-se da influéncia dos mestres classicos (Ford, Curtiz,
Fleming, Hawks ou Walsh), e desenvolveram estilos préprios que ajudaram a revitali-
zar o filme de género, influenciando novas geragcdes de cineastas norte-americanos,
como George Lucas, John Carpenter, Quentin Tarantino e Roberto Rodriguez.
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EM RETROSPECTIVA: ALGUNS “INiCIOS”
NA FILMOGRAFIA DE MANOEL DE OLIVEIRA

Wiliam Pianco
CIAC-Centro de Investigacao em Artes e Comunicacao
Universidade do Algarve

RESUMO

A partir dos anos 1970, a filmografia de Manoel de Oliveira apresenta notaveis recor-
réncias tematicas e formais. O objetivo deste artigo é apresentar uma retrospectiva
que contemple o momento anterior de seu trabalho, no qual é possivel observar os
diferentes “inicios” de sua cinematografia. Em titulos como Aniki-Bobd, O pintor e a
cidade, Acto da primavera, A caga, O passado e o presente e Benilde ou a virgem mdée
encontram-se a génese de elementos caros ao seu trabalho: o tempo; o olhar para a
mulher; a teatralidade; o mundo histérico; Portugal sociopolitico; a condi¢ao huma-
na; os amores frustrados; o texto dito.

PALAVRAS-CHAVE: Manoel de Oliveira, cinema portugués, historia do cinema portugués

ABSTRACT

From the 1970s, Manoel de Oliveira’s filmography presents formal and thematic re-
currences. The goal of this article is to introduce a view of a previous moment of
Oliveira’s work when we can find different “beginnings” of his cinematography. In
Aniki-Bobd, The painter and the city, Spring act, The hunting, The past and the present
and Benilde or the virgin mother are the genesis of important elements of his work:
time; the gaze into women; theatricality; the historical world; sociopolitical Portugal;
human condition; frustrated love; text proclaimed.

KEYWORDS: Manoel de Oliveira, portuguese cinema, history of portuguese cinema.



REALIZADOR E OBRA: UMA APROXIMAGAO

Ficara para a posteridade a ardua tarefa de encontrar a devida posicao do reali-
zador portugués Manoel de Oliveira (1908-2015) dentro da histdria do cinema mun-
dial. Embora seja matéria de reflexao de inumeros artigos, teses e livros em diferen-
tes lugares do mundo, sobretudo na Europa e no Brasil, e também apesar de estar no
centro de conversas acaloradas em mesas de debates em lugares diversos, quando
uma determinada parcela de especialistas trava esforgos por apresentar e justificar
suas caracteristicas e qualidades, a filmografia oliveiriana, com mais de 80 anos de
duracdo, continua a provocar o mesmo impasse de sua origem: a contradicao.

“Contradicao”, palavra cara ao realizador que produziu a esmagadora maioria
de seus filmes fora de qualquer centro de influéncia econdmica, politica ou cinema-
tografica e, ainda assim, viu seu nome alcado como a maior referéncia do cinema de
seu pais, mas que tardou a acolher o reconhecimento dos méritos de seu trabalho
por uma generalidade de seus compatriotas®. “Contradicdo”, termo caro a detratores
e admiradores que, em qualquer dos casos, espantam-se com a vida e a obra de um
senhor que atravessou o século XX gozando das mais variadas atividades para, ja na
segunda metade de sua existéncia, dedicar-se total e profundamente ao seu génio ar-
tistico. “Contradicdo”, palavra-chave para entendermos cineasta e obra dentro de um
jogo em que nao raras sao as vezes que a longevidade do primeiro camufla a grandio-
sidade da segunda ou (tal qual, contradicao) em que a longevidade do homem serve
como subterfugio para “equivocos” em seu oficio cinematografico.

Com a direcao de aproximadamente seis dezenas de filmes ao longo de sua car-
reira — tendo a fascinante média de praticamente uma longa-metragem produzida
por ano desde o principio da década de 1980 até meados da segunda década do
século XXI*> —, ndo é de estranhar o interesse de diferentes autores em propor o vi-
sionamento do cinema oliveiriano a partir da divisdao de sua obra em conjuntos de
filmes. E diversos sdo os trabalhos dedicados a encontrar uma possivel matriz estética
oliveiriana e/ou defender a compreensdo de diferentes corpora em sua filmografia®.

1 E extensa a lista de prémios e homenagens dedicados ao cineasta portugués ao longo de sua vida.
Episddios celebrados em paises como Brasil, Franca, Italia, E.U.A. e Japdo. Em Portugal, embora a referida
demora no reconhecimento dos méritos de seu trabalho, é importante salientar que Oliveira fora agraciado
em vida por um determinado publico de iniciados em sua filmografia, quando, por exemplo, a comunidade
académica legitimou suas contribuicdes para o cinema, a arte e a cultura portugueses — a Manoel de
Oliveira foram concedidos trés titulos de Doutor Honoris Causa em seu pais: Universidade do Porto (1989),
Universidade do Algarve (2008) e Universidade de Tras-os-Montes e Alto Douro (2011).

2 Entre 1981 e 2015, Manoel de Oliveira ndo estreou filmes nos anos de 1982, 1984, 1987, 1989, 2011
e 2013. Neste periodo, ou seja, em 34 anos, foram 41 filmes realizados (sendo 28 longas-metragens). Por
ordem expressa do realizador, Visita ou Memdrias e confissdes (1982) somente poderia ser exibido apds a sua
morte. Assim, o titulo estreou publicamente apenas em 2015, ano do falecimento do cineasta.

3 Alguns exemplos: Jodo Bénard da Costa (2005); Fausto Cruchinho (2010); Renata Soares Junqueira
(2010); Carolin Overhoff Ferreira (2012); Nelson Aradjo (2014); e a tese de doutoramento que venho
desenvolvendo pela Universidade do Algarve, dedicada aos filmes de viagem de Manoel de Oliveira.



Avaliado dentro dos ultimos 40 anos, portanto, desde Benilde ou a virgem mdée
(1975), o cinema de Manoel de Oliveira apresenta recorréncias tematicas e formais que
em muito provocam os animos de criticos e analistas. Embora a defesa de tragos estilisti-
cos absolutamente fechados na filmografia oliveiriana seja motivo de controvérsia entre
os estudiosos, existe o consenso de que sua obra apresenta regularidades estéticas e te-
maticas perceptiveis a partir do titulo supracitado, conforme explorarei mais adiante.

Assim, trata-se de interessante exercicio, por exemplo, proceder com uma ana-
lise contrastiva sobre o trabalho de montagem de Douro, faina fluvial (1931) — com
ritmo acelerado, aproveitamento de planos curtos e consideravel movimentacao da
camera — e O pintor e a cidade (1956) — com ritmo de edicao mais lento, planos con-
templativos e a forte tendéncia a fixidez da imagem (caracteristicas que se tornariam
ressoantes nos filmes de Oliveira).

Para avancar com alguns exemplos de suas reincidéncias, posso mencionar o tao
conhecido didlogo estabelecido entre filmes e obras literdrias, em que nao sé grandes
nomes da cultura portuguesa, mas também autores cldssicos da literatura mundial,
sdo aproveitados como fontes inspiradoras ao longo da carreira do cineasta®. Devo
citar também a intersecao de elementos teatrais e cinematograficos na generalidade
dos filmes de Manoel de Oliveira: o uso de planos-fixos e planos-sequéncias, o ator
com a personagem, a quebra da “quarta parede”, o didlogo dito, a artificialidade do
décor, etc. E o caso de, entre outros: Acto da Primavera (1963); Benilde ou a Virgem
Made; O sapato de cetim (1985); O meu caso (1986); Os canibais (1988); O dia do de-
sespero (1992); O Quinto Império — ontem como hoje (2004).

Sobre recorréncias tematicas na obra oliveiriana, cito os conflitos originados a partir
dos amores frustrados ou da relacao de géneros, quando a impossibilidade da concretiza-
¢do do amor carnal ou um pensamento em torno das incompatibilidades entre homens e
mulheres dentro de uma chave enigmatica ou existencial conduzem o enredo dos dramas
narrados — O passado e o presente (1971), Benilde ou a Virgem Mde, Amor de perdicdo
(1978), Francisca (1981), O sapato de cetim, A carta (1999) e/ou Party (1996); a condicéo
humana, que aponta para os mistérios da relacao do ser consigo mesmo, com as imposi-
¢Oes sociais ou com a perspectiva de uma divindade a partir de uma ética crista — Aniki-
-Bobd (1942), A caga (1964), O meu caso, Os canibais, A divina comédia (1991), Inquietude
(1998), Vou para casa (2001), O principio da incerteza (2002), O espelho mdgico (2005),
Singularidades de uma rapariga loura (2009) e/ou O Gebo e a sombra (2012); a condi-
cdo geopolitica e a historia de Portugal, o mundo e os seus conflitos, Oriente e Ocidente,
passado e presente, tradicao e modernidade — O sapato de cetim, Non, ou a vd gloria de
mandar (1990), Viagem ao principio do mundo (1997), Palavra e utopia (2000), Um filme
falado (2003), Cristévédo Colombo — o enigma (2007).

Também nao seria equivocado pensar nessas mesmas recorréncias oliveirianas

4 E o caso de Agustina Bessa-Luis, Alvaro do Carvalhal, Anténio Vieira, Camilo Castelo Branco, Helder
Prista Monteiro, Jodo Rodrigues de Freitas, José Régio, Vicente Sanches, Fiddor Dostoiévski, Friedrich
Nietzsche, Madame de La Fayette, Paul Claudel e diversos textos biblicos.




como resultado daquilo que de mais permanente (e original) existe em sua filmogra-
fia: as insuperaveis duvidas e inquietacdes de Manoel de Oliveira.

A partir disso, é para o jovem Oliveira e os seus inicios que quero aqui chamar
a atencado. Parece-me que em titulos como Aniki-Bobd; O pintor e a cidade; Acto da
primavera; A caga; O passado e o presente; e Benilde ou a virgem mde encontram-se
a génese de elementos bastante oliveirianos: o tempo; o olhar para a mulher; a tea-
tralidade; o mundo historico; Portugal sociopolitico; a condicao humana; os amores
frustrados; o texto dito.

DOURO, FAINA FLUVIAL (1931) E O PINTOR E A CIDADE (1956): O TEMPO OLI-
VEIRIANO

Frequentemente, o chamado “tempo oliveiriano” é referenciado como uma
das principais marcas autorais de Manoel de Oliveira. Aproveitando de um ritmo
de montagem mais lento, em que planos-fixos e planos-sequéncias sao utilizados
como ferramentas privilegiadas no modo de intercalacao das sequéncias narrativas,
o realizador busca maneiras de suscitar o prolongamento da contemplacao do es-
pectador diante da acao.

A deliberada atitude de “estender o tempo” narrativo, de modo a estimular uma
posicdo participativa do espectador com o filme fora explicada em mais de uma opor-
tunidade pelo cineasta, que justifica a adocao desse método de trabalho como resul-
tado de um longo periodo de reflexao sobre o fazer cinematografico’: “(...) essa nog¢ao
de plano longo, extremamente longo, propositadamente longo, nao a fui buscar em
nenhum outro filme que conhecia. Nao se faziam planos assim, em parte nenhuma do
mundo, em nenhuma cinematografia” (Oliveira in Costa, 2008: 57).

Em momento de abundante desenvolvimento tecnoldgico e justaposicao de en-
redos que instigam cada vez mais a impressao de velocidade nas representacdes do
cinema mainstream, nao é de estranhar que o “tempo oliveiriano” seja relegado por
seus detratores ao lugar de obsoleto recurso narrativo —inapropriado para a contem-
poraneidade. Conforme salienta Nelson Araujo,

Os planos de Manoel de Oliveira sdo, muitas vezes e erradamente, apelidados
de lentos e injustamente criticados por supostamente conterem “tempos mor-
tos”, mas esta opcao estratégica tem como objetivo permitir ao espectador con-
templar e refletir sobre o que é disponibilizado pela imagem (Araudjo, 2014: 58).

5 Mais especificamente, Oliveira refere-se ao intervalo entre 1942 e 1956, os anos de realizacdo,
respectivamente, de Aniki-Bobd e de O pintor e a cidade. Ou seja, trata-se da mencdo aos 14 anos de
inatividade cinematografica, quando o diretor esteve exclusivamente dedicado aos negdcios da familia e
atento as transformacées do cinema no periodo. Este relato encontra-se completo no livro Conversas com
Manoel de Oliveira (1999), saldo da longa entrevista que o realizador concedeu a Jacques Parsi e Antoine de
Baecque em meados dos anos 1990.



No entanto, essa caracteristica cinematografica oliveiriana ndo surge com o
primeiro cinema de Manoel de Oliveira. Entre a fixada marca autoral e a mise-en-
-scéne trabalhada pelo diretor nos primdrdios de sua carreira ha uma considera-
vel variacao perceptivel na comparacao entre dois titulos: Douro, faina fluvial e O
pintor e a cidade.

Douro, faina fluvial, “a moderna poesia do ferro e do aco, o fascinio da na-
tureza nos seus diversos aspectos e matizes, a tonalidade das horas, a alegria e a
miséria do homem na sua luta pelo pao de cada dia” (Régio, 1934), conforme disse
José Régio na altura da estreia da obra, é o primeiro filme realizado por Manoel de
Oliveira, entdo com 22 anos de idade. A média-metragem, com 18 minutos de dura-
¢do, ainda pertencente ao periodo do cinema silencioso e declaradamente inspira-
da em Berlim — sinfonia de uma metrdpole (1929), de Walter Ruttman, acompanha
a luta diaria de trabalhadores mulheres e homens as margens do rio Douro, no Por-
to, cidade natal de Oliveira. E conforme a obra alema que o estimula, o realizador
explora a decupagem acelerada em seu trabalho de estreia para alcancar o ritmo
adequado para a sua “poesia” feita de ferro, aco, dgua, mulheres, homens, animais,
suor e muitos planos.

Em 1956, portanto, 25 anos apds sua estreia como cineasta, Oliveira realiza O
pintor e a cidade®. Nesse filme, mais uma vez, o Porto volta a ter protagonismo frente
as lentes do diretor. Entretanto, o olhar para a localidade obedece motivos distintos
e modos mais meditativos do que os observados em 1931. Com O pintor e a cidade,
primeiro filme a cor de Oliveira (e um dos primeiros a cor do cinema portugués) a ca-
mera acompanha Anténio Cruz, pintor que atravessa a cidade em busca de temas e
inspiracdo para os seus quadros. Nesse percurso, cenas da vida real alternam-se com
as cenas dos quadros; nessa rota, a apreciacao atenta do artista que pinta funde-se
com a serena admiracao daquele que registra o pintor, a cidade e os quadros, tornan-
do ele préprio a isso tudo uma nova composicao de cores e tempo. O que mudou no
decurso de duas décadas e meia é explicado pelo préprio diretor:

Enquanto o Douro é um filme de montagem, O pintor é um filme de éxtases. Eu
descobri no Pintor e a cidade que o tempo é um elemento muito importante.
A imagem rdpida tem um efeito, mas a imagem quando persiste ganha outra
forma. E uma obra fundamental na minha carreira, na mudanca da minha re-
flex3o sobre o cinema. E a primeira vez que eu volto as costas a um cinema de
montagem.” (Oliveira in Costa, 1998).

6 Entre 1931 e 1956, Manoel de Oliveira realizou Estdtuas de Lisboa (1932), Hulha Branca — empresa
hidro-eléctrica do Rio Ave (1932), Os ultimos temporais cheias do Tejo (1937), Miramar, praia das rosas
(1938), Portugal jé faz automdveis / Ja se fabricam automdveis em Portugal (1938) — tendo todas estas
curtas-metragens menos de 10 minutos de dura¢do; a média-metragem FamalicGo (1940); e sua primeira
longa-metragem Aniki-Bobd (1942), sobre a qual este artigo estara detido posteriormente. (Os titulos e datas
referenciados aqui sdo retirados de Orlando Margarido, 2005).



ANIKI-BOBO (1942): O OLHAR PARA A MULHER

Atracao, mistério, castidade, pureza, ambiguidade e culpa sao alguns dos termos
qgue podem vir a tona a partir de uma observacao atenta sobre o lugar da mulher na fil-
mografia oliveiriana. O realizador, que sempre evidenciou a perspectiva cristd/catdlica
de seu pensamento, seja em entrevistas, seja nos discursos de seus filmes, adotou na
generalidade de sua obra o ponto de vista do homem sobre o “outro” ser: o feminino.
Assim, o prisma machista de Oliveira, justificado pelo anseio de “desvendar a mulher”
enquanto agente capaz de, por um lado, conceber a vida, mas, por outro, carregar o
pecado original em si, tal qual uma Eva na criagao do mundo, esse prisma é sempre o do
macho sobre a fémea. Ou, como sabiamente o definiu Fausto Cruchinho, essa atitude
resume-se como “A mulher na montra e o homem olhando para ela” (Cruchinho, 2010).

N3o é o objetivo deste texto explorar detidamente todos os momentos em que
o olhar do homem sobre (acima d’) a mulher faz-se explicito na obra de Manoel de
Oliveira. A titulo de exemplificacdo, entretanto, para leitores mais familiarizados com
a filmografia do realizador, é possivel citar todos os titulos da chamada tetralogia dos
amores frustrados’ — O passado e o presente, Benilde ou a virgem mde, Amor de per-
di¢do, Francisca —, quando a impossibilidade da concep¢ao do amor fisico entre casais
apaixonados, ou seja, o fracasso da relagao amorosa, coloca-se como algo invariavel-
mente intrinseco a mulher. A mesma légica de desajuste feminino também é observa-
da em filmes como O sapato de cetim, Vale Abrado (1993), Party, A carta, O principio
da incerteza, O espelho mdgico, Singularidades de uma rapariga loura ou O estranho
caso de Angélica (2010). Por este motivo, em 2015, quando tornou-se publica a es-
pécie de cinebiografia Visita ou memdrias e confissbes (1982), ndao surpreendeu ver
um septuagenario Manoel de Oliveira dirigir-se frontalmente a camera para afirmar
ser correto o entendimento de que o tema da virgindade “muito me interessa”. Cabe
reforgar, ainda, que a tematica cara a Oliveira é a da no¢ao de virgindade sexual femi-
nina enquanto pureza espiritual.

Aparentemente insuspeita, por tais motivos, ao primeiro contato, é com a
inaugural longa-metragem do realizador que surge a problematica do “olhar sobre a
mulher”. Aniki-Bobd, transposi¢ao para o cinema do conto “Meninos Milionarios”, de
Jodo Rodrigues de Freitas, narra a histéria de um grupo de criangas que vivem no Por-
to e que tém nas margens do Douro o cendrio de muitas de suas aventuras. Contudo,
o enredo centra-se na rivalidade de dois personagens: Eduardinho e Carlitos na dispu-
ta pelo amor de Teresinha.

Assim, o titulo de 1942 da inicio ao que ja fora referido anteriormente: a exten-
sa trajetéria de adaptacgOes, interpretacdes e inspiracdes a partir de obras literarias
dentro da filmografia oliveiriana. Outro aspecto destacavel do filme é o trabalho de
mise-en-scéne, com a utilizacdo de ndo-atores e/ou atores amadores em sua maioria,

7 O conjunto conhecido como tetralogia dos amores frustrados sera abordado mais atentamente ao
longo deste trabalho.



conjugando ambientes naturais e sequéncias rodadas em locac¢des, bem como o pro-
veito de um registro naturalista. Por tais caracteristicas, criticos como André Bazin,
por exemplo, ndo tardaram a sugerir que Aniki-Bobo seria um precursor do Neorre-
alismo Italiano tao afeito a bandeira da representacdao objetiva da realidade social
como forma de comprometimento politico. Ainda assim, Manoel de Oliveira sempre
negou que fosse essa a sua pretensao.

Retomando o “olhar sobre a mulher”, é a partir da disputa de Eduardinho e
Carlitos que Teresinha serd explorada pelo filme como figuracdo do desentendimento
no ambito da convivéncia harmoniosa dentro do universo masculino. Nao por acaso,
0 enigmatico objeto de desejo proibido — Teresinha — é metaforizado na boneca vista
por Carlitos em uma montra e por ele roubada para servir de prenda a rapariga. Eis o
pecado instaurado e o potencial caminho irreversivel de um pobre rapaz!

E evidente que a alegoria criada pelo cineasta em Aniki-Bobd diz respeito ao concre-
to mundo adulto, espelhada ali em suas qualidades virtualmente embrionarias: o roubo
de Carlitos (e seu posterior arrependimento), o acidente sofrido por Eduardinho (o que
gera a injusta suspeita dos amigos sobre o rival), a recusa amorosa da menina (supera-
da pelos garotos, pois ainda criancas). No entanto, enquanto é possivel testemunhar o
movimento redentor para os meninos, tal como a boneca roubada e a generalidade das
personagens femininas que a partir de entdo passam a orbitar a obra oliveiriana, Teresi-
nha finda a histéria no lugar que lhe é imposto: a estatica e atemporal montra.

ACTO DA PRIMAVERA (1963): A TEATRALIDADE E O MUNDO HISTORICO

E bastante conhecida a afirmacdo de Manoel de Oliveira sobre a “inexisténcia do
cinema” face ao teatro. Para o realizador portugués, e isso fora afirmado em entrevis-
tas diversas, instigando novas e permanentes controvérsias:

O que reune a pintura, a arquitectura, a escultura é o teatro: o teatro contém
tudo. Da voz a palavra, cria a imagem (com mascara ou sem mascara), cria o
movimento. O cinema nado faz mais nada, ndo adianta nada. O cinema ndo exis-
te, o que existe é o teatro! (Oliveira in Lopes, 2008:22).

Sendo justo com a maxima oliveiriana, é importante salientar que para o cineasta
a dimensdo cinematografica enquanto modo de expressao reside na imaterialidade.
Ou seja, o cinema existe como espécie de resultado onirico da materialidade registrada
pelos aparatos técnicos — como efeito do registro teatral, no caso. E a relevancia de tal
estilo expressivo em sua obra alcanga contornos tdo demarcados que a referida “teatra-
lidade”, por vezes, é mencionada por criticos e espectadores como um fim em si mesmo
— como quando ser “teatral” implica em sinbnimo de ser “bom”, “belo” ou “correto”.

Evidentemente, alguns filmes do realizador reforcam o icone construido em tor-
no da relacdao cinema-teatro, quando o contato entre as duas artes é de tal forma




patente que quase poderiamos afirmar tratar-se de uma peca filmada. E o caso, por
exemplo, de O sapato de cetim, O meu caso, Os canibais, O dia do desespero, Inquie-
tude, Vou para casa, O Quinto Império — ontem como hoje, Painéis de Sdo Vicente de
Fora — visGo poética (2010) e, o primeiro de todos estes, O Acto da Primavera®.

Em O Acto da Primavera, Manoel de Oliveira mescla ficcdo e documentario ao
acompanhar o Auto da Paixdo representado na Semana Santa por moradores da po-
voacado da Curalha, em Trds-os-Montes. Interessado tanto no tema como na forma,
Oliveira mergulha no universo da ac¢ao registrando a atividade artistica anual daque-
las pessoas, mas, ao mesmo tempo, revelando o seu préprio aparato de captura ci-
nematografica — camera, magnetofones, maquinas, equipe técnica, etc. sdo apresen-
tados ao espectador, que defronta o ferramental da producao diretamente no ecra.
Pela primeira vez em sua carreira, o cineasta portugués revela a artificialidade de seu
constructo: o teatro existe, o cinema nao.

Se até esse momento de sua atividade o cineasta esteve com os olhos voltados para
0 seu proéprio pais, com a atencao ainda mais devotada a sua terra natal, o Porto, o titulo
de 1963 também inaugura a preocupacao do realizador com o mundo historico, o mun-
do politico: findando o Acto da Primavera, Manoel de Oliveira opta por ndo representar
(ou registrar a representacao) da ressureicao de Cristo. Ao invés disso, expde imagens
documentais do sofrimento proveniente dos modernos conflitos bélicos até o expressivo
cogumelo atomico, sendo essas imagens seguidas de arvores em flor, da primavera que
se avizinha, da esperanca que ressurge a partir dos designios da moral catdlica.

Com a metafora de um mundo que pode (deve) escolher entre os atos (e conse-
guéncias) de homens afeitos a guerra ou a aurora de novos tempos, o cineasta comu-
nica um modo discursivo que encontrara eco futuramente, com seus filmes de viagem
e o uso da Alegoria Histérica como recurso narrativo que diz respeito ao passado para
debater o presente®.

A CACA (1964): PORTUGAL SOCIOPOLITICO E A CONDIGAO HUMANA

O diretor encontra o fantastico, o universo surreal. Dois rapazes desocupados
deambulam pelos pantanos. Simulam a caca (mas ndo tém espingardas), emara-
nham-se, perdem-se de vista, até que um deles encontra o outro a afundar-se em
areias movedicas e gritando por socorro. Varios homens mobilizam-se e vdo acu-

8 N3do é o caso de afirmar que ndo haja a presenca da “teatralidade” em outros titulos oliveirianos.
Contudo, esses sdao bons exemplos da explicita relacdo entre as duas artes na filmografia do diretor.
9 A partir de suas reincidéncias tematicas, formais e conceituais, ou seja, a recorréncia do uso de narrativas

em que a categoria viagem assume funcao primordial para os enredos, dentro de uma construcdo retérica que
delega aos protagonistas dos filmes a atribui¢do de personificacdes alegéricas vinculadas aos contextos historico
e cultural de Portugal, é possivel denotar unicidade ao grupo composto por O sapato de cetim, Non, ou a vd
gldria de mandar, Viagem ao principio do mundo, Palavra e utopia , Um filme falado e Cristévdo Colombo
— 0 enigma. A este corpus, em que persiste um discurso cinematografico univoco pautado pelo interesse do
realizador em questionar passado e presente de sua nacao, defendo a denominacdo de filmes de viagem de
Manoel de Oliveira. Para o entendimento mais assertivo acerca desta proposta, ver PIANCO, 2014.



dir. Vao encontra-lo coberto de lama preta, enterrado. Sé a cabeca de fora, conti-
nua a gritar. E preciso fazer um cord3o humano para o tirar dali. Um homem berra
para lhe darem a m3o e estica o seu braco: € maneta (Margarido, 2005: 203).

Estao contidas nas metaforas dessa média-metragem de 21 minutos as poténcias
inaugurais de duas tematicas oliveirianas: Portugal sociopolitico e a condicao humana.
Isso nao quer dizer, contudo, que a A caca seja indiscriminadamente o primeiro titu-
lo de Manoel de Oliveira a explorar os topicos desta secao. Em outras palavras, é
possivel observarmos vestigios de embates tanto sociopoliticos como existenciais em
filmes anteriores a 1964 na carreira do diretor portugués, mas, no entanto, sem a
mesma pujanca que a alegoria dos dois amigos que se perdem e a incapacidade de
uma formacao comunitdria de resgate nos proporcionam.

Para suscitar exemplos, é possivel lembrarmos a figura da autoridade estatal
personificada pelos policiais tanto em Douro, faina fluvial como em Aniki-Bobd. Ainda
nesses mesmos titulos, podemos atentar para o olhar oliveiriano sobre a exploragao
da mado-de-obra assalariada e/ou para o fetiche exercido por bens materiais em uma
sociedade capitalista. Assim como podemos notar a ja referida angustia de Carlitos
depois do roubo da boneca com a qual presenteia Teresinha em Aniki-Bobo ou a men-
sagem final de Acto de Primavera: como alcangar o caminho das flores primaveris?

E tamanha a forca da critica elaborada em A cag¢a que Manoel de Oliveira, mes-
mo tendo recebido apoio do Estado Novo para a realizacao do filme, fora obrigado a
alterar a montagem originalmente planejada por esta possuir uma mensagem muito
pessimista para a altura. Episddio tao consideravel quanto tal censura é o fato de o
diretor ter ficado preso de 5 a 11 de dezembro de 1963 sob a responsabilidade da Po-
licia Internacional e de Defesa do Estado — PIDE, a policia do Estado Novo Portugués,
por motivos nunca perfeitamente esclarecidos, mas, possivelmente, devido ao seu
bom relacionamento com nomes da militancia antiditatorial®.

Dessa forma, amadurecendo aspectos ja insinuados anteriormente em sua car-
reira, embora sem a mesma poténcia, e antecipando dilemas sociais, politicos e exis-
tenciais que virao a tona posteriormente em sua obra — basta lembrar que todos os
titulos da chamada tetralogia dos amores frustrados comportam em seus enredos
problemas de cunho social e existencial, bem como que os filmes de viagem de Mano-
el de Oliveira estimulam o debate sociopolitico nos ambitos nacional, internacional e
transnacional —, A cag¢a, ao explorar o desespero de um jovem paralisado pelo medo,
gue nao sabe ou nao pode isoladamente salvar o amigo, e a ineficiéncia do agir co-
letivo, tao incapaz quanto o solitario garoto, inaugura na filmografia oliveiriana um
modelo discursivo de enorme forca e poder de enfrentamento.

10 Estado Novo Portugués é o nome do regime politico ditatorial que vigorou em Portugal durante 41 anos
ininterruptos, de 1933, com a aprovacao de constituicdo propria, até a sua queda em virtude da Revolugdo de 25
de Abril de 1974 —a conhecida Revolugdo dos Cravos. Para conhecer mais detalhes sobre o contexto de trabalho
de Manoel de Oliveira durante o Estado Novo, sugiro a consulta de 1960-1969 — Quando o cinema portugués foi
moderno (CUNHA, 2013) e Manoel de Oliveira e o Novo Cinema Portugués (CUNHA, 2012).



O PASSADO E O PRESENTE (1971) E BENILDE OU A VIRGEM MAE (1975): OS
AMORES FRUSTRADOS E O TEXTO DITO

De acordo com o debatido anteriormente, a adaptacao literaria e a teatralidade
ndo sdao elementos absolutamente novos na filmografia oliveiriana dos anos 1970.
Conforme averiguado, ja desde 1942, com Aniki-Bobd, e depois com Acto da Primave-
ra, na primeira metade dos anos 1960, respectivamente suas duas primeiras longas-
-metragens, Manoel de Oliveira faz uso tanto da transposicao do texto literario como
da representacao teatral em seu trabalho. Mas O passado e o presente e Benilde ou
a virgem mde inauguram (ou reinauguram e reforcam) dois importantes movimentos
estilisticos na filmografia oliveiriana (que encontrardao eco em titulos futuros do reali-
zador): os amores frustrados e o texto dito*’.

Em O passado e o presente Manoel de Oliveira procede a adaptag¢ao cinemato-
grafica do texto homdnimo de Vicente Sanches. O enredo explora os atos ridiculos e
a comicidade da alta burguesia portuguesa por meio da protagonista Vanda, incapaz
de amar seus maridos em vida, mas que lhes dedica enorme veneracao depois de
mortos. Ja Benilde ou a virgem mde, transposicao para o cinema da novela homonima
de José Régio, acompanha o mistério de Benilde, a jovem gravida, embora virgem (?),
gue espera um filho de um “anjo de Deus”.

Com o titulo de 1971, o cineasta inaugura aquele que pode ser tido como o
conjunto mais consensual por parte da critica sobre o seu trabalho: a tetralogia dos
amores frustrados. O grupo composto também por Benilde ou a virgem mde, Amor
de perdicdo e Francisca versa sobre a inconcretude da consumacao sexual entre ca-
sais que se amam; relacdo impossibilitada pela desarmonia entre a visao de mundo
masculina e a conduta moral feminina nos enredos oliveirianos. O conflito elementar
destes filmes serd reproduzido posteriormente em titulos como O sapato de cetim,
Os canibais, Vale Abrado, Party, A carta e Singularidades de uma rapariga loura.

O internacionalmente conhecido critico, ensaista, escritor e ator portugués Jodo
Bénard da Costa'?, em seu texto Pedra de toque — o dito “eterno feminino” na obra de
Manoel de Oliveira (2005), numa dada altura passa a listar as principais caracteristicas
gue fazem de O passado e o presente um marco na filmografia oliveiriana: (I) “a alter-
nancia de grandes sequéncias sem dialogos com sequéncias muito faladas, ou em que
o didlogo determina a mise-en-scene”; (1) “é o primeiro filme de corporalidade vin-
cadamente fantasmatica, em que os oito protagonistas se movem como espectros,

11 O passado e o presente também foi o primeiro filme produzido pelo Centro Portugués de Cinema —
CPC, em 1969. O CPC, cooperativa de cineastas que contribuiu significativamente para a origem do movimento
estético e politico cinematografico que ficaria para a histéria como Novo Cinema Portugués e que teve em
sua 6rbita nomes como o do produtor Antdnio da Cunha Telles e dos realizadores Anténio Pedro Vasconcelos,
Fernando Lopes, Jodo César Monteiro e Paulo Rocha, foi também um ato de resisténcia em pleno Estado
Novo Portugués.

12 Diretor da Cinemateca Portuguesa entre 1991 e 2009, ano de seu falecimento, Costa participou
como ator, sob o pseudénimo Duarte de Almeida, em mais de uma dezena de filmes de Manoel de Oliveira.



numa casa igualmente espectral ou em locais associdveis a morte (cemitério, igreja)”;
(111) “é o primeiro filme de Oliveira em que ha um evidente desequilibrio entre a forca
das mulheres e a fraqueza dos homens”; e (IV)

(...) € o primeiro filme dominado pela teatralidade da representacao,
percorrendo as gamas que vao de uma teatralidade assumida e dominada
(...) a uma teatralidade amadora (...). E obviamente Oliveira ndo escolheu os
intérpretes (melhores ou piores) pelos seus dons, mas pela sua imagem, pela
sua aura. Simultaneamente, o texto dito é, ndo s6 também ultrateatral, como é
um texto sem qualquer correspondéncia com o portugués usual, acentuando,
até a caricatura, a inverosimilhanca dos didlogos e das situacdes (COSTA, 2005:
120-121).

Seguindo Bénard da Costa, a partir de afirmacdes como “o didlogo determina a
mise-en-scene”, “corporalidade vincadamente fantasmatica”, “a forca das mulheres e
a fraqgueza dos homens” e “primeiro filme dominado pela teatralidade da representa-
cdo” é possivel aferir que O passado e o presente, ao inaugurar o conjunto tetralogia
dos amores frustrados, unifica e intensifica padrdes tematicos e formais utilizados em
filmes anteriores — o tempo narrativo a partir dos didlogos, o corpo como elemento
discursivo, o masculino versus o feminino, a teatralidade — instaurando, a partir de
entao, novas bases referenciais em seu estilo de trabalho.

Por fim, se O passado e o presente é um marco na obra oliveiriana (e, de fato o é)
por todos os motivos ja relacionados, cabe a Benilde ou a virgem mde fincar as esta-
cas de uma categoria de trabalho em que o texto dito pelos atores, nao classicamente
interpretado, mas pronunciado, estabelece-se como modo. Modo que, alinhado as
particularidades manifestas desde 1971, consagram a tetralogia dos amores frustra-
dos um lugar privilegiado para a compreensao da obra oliveiriana. Por este motivo,
permitir que o ator esteja com a personagem — e ndo sobre a personagem?* —, revelar
os aparatos técnicos do fazer cinematografico'* e contar as suas histdrias a partir de
um Unico ponto de vista — o plano-fixo — sdo aspectos tao caros a Manoel de Oliveira.

A propdsito do filme de 1975, declarou o realizador:

Benilde é uma obra a que eu dou, hoje, uma importancia muito grande na minha
evolucdo, na minha reflexdo. Conscientemente, foi quando me dei conta [...]
que tinha de conservar, de fixar (a unidade de tempo e a¢ao da peca de teatro),
para que essa unidade se ndo perdesse. O cinema so pode fixar. Se houvesse
outro ponto de vista, a unidade perdia-se [...] O cinema ndo pode ir além do
teatro, sé pode ir sobre o teatro (Oliveira apud COSTA, 2005: 119).

13 Exemplo claro desse género de relacdo entre ator e personagem pode ser observado em O dia do
desespero, quando Teresa Madruga e Mdrio Barroso dirigem-se a camera no inicio do filme para informarem
guais serdo os seus papéis no enredo.

14 Este texto ja referenciou o Acto da Primavera como caso em que o aparato da artificialidade
cinematografica de Oliveira faz-se propositalmente visivel ao espectador, mas podemos notar isso ainda em
Benilde ou a virgem mde, O sapato de cetim ou O meu caso, para ficarmos com poucos exemplos.




ARAUJO, Nelson (org.) (2014). Manoel de Oliveira: andlise estética de uma matriz ci-
nematogrdfica. Lisboa: Edi¢des 70.
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DINAMICAS NO CONSENSO: A MUDANGA DE REGIME NO
CINEMA DE ATUALIDADES EM PORTUGAL E ESPANHA"

Olivia Novoa Fernandez
Filipa Cerol Martins
Universidade do Algarve/CIAC

RESUMO

Durante os regimes ditatoriais de Portugal e Espanha, os jornais cinematograficos fo-
ram meios particularmente Uteis na veiculacdao dos valores do Estado e na construgao
de uma ideia de consenso. A saida desses regimes foi diferente nos dois paises da
Peninsula Ibérica, como foi também diverso o rumo que o género tomou, ja muito
perto da sua extingdo, nos anos de consolidacao democratica. No presente capitulo
propde-se uma leitura de algumas reportagens deste periodo.

PALAVRAS-CHAVE: jornais cinematograficos, propaganda, ditaduras, literacia dos media,
Peninsula Ibérica.

RESUMEN

Durante las dictaduras de Portugal y Espafia, los noticiarios cinematograficos fueron
medios particularmente utiles en la transmision de los valores del Estado y en la cons-
truccion de una idea de consenso. El fin de estos regimenes fue diferente en los dos
paises de la Peninsula Ibérica, asi como fue también diverso el rumbo que tomo el
género, ya casi a punto de extinguirse, en los afios de consolidacion democratica. El
presente capitulo propone una lectura de algunos reportajes de dicho periodo.

PALABRAS CLAVE: noticiarios cinematograficos, propaganda, dictaduras, literacia de
los medios, Peninsula Ibérica.

* O texto aqui apresentado resulta da investigacdo desenvolvida no ambito de duas teses de doutoramento,
ambas sob orienta¢do do Prof. Doutor Vitor Reia-Baptista (uma delas em co-orientagdo com o Prof. Doutor
Ignacio Aguaded).
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A Revolugao dos Cravos em 1974 e a morte de Franco em 1975 iniciaram em
Portugal e Espanha processos democraticos mais ou menos contemporaneos, mas
com caracteristicas naturalmente singulares. As transformacdes ocorridas nas so-
ciedades portuguesa e espanhola manifestaram-se no panorama medidtico, como
em tantos outros setores. No cinema, em concreto, os jornais de atualidades cine-
matograficas, instrumentos de propaganda em ambos os regimes e, por isso, mui-
to conotados com eles, foram um dos assuntos por resolver. A forma de os encarar
na mudanca de regime em cada um dos paises esta relacionada com a confluéncia
de dois conjuntos de fatores: por um lado, o contexto socio-histdrico de cada um
desses paises e, por outro, as caracteristicas que os varios jornais cinematografi-
cos apresentavam, manifestacdes mais ou menos gerais de um género comum, 0s
seus esquemas de producao e distribuicao e, enfim, o papel que desempenharam
em cada um dos regimes. O presente capitulo propde um olhar sobre esse peri-
odo de transicdo, social e mediatica, que coincide com o declinio dos noticidrios
cinematograficos, na convic¢do de que observar o trajeto que tiveram no contexto
da Peninsula Ibérica pode constituir mais um contributo para a sua compreensao
enquanto género.

CONTEXTOS DE CRIACAO

O Jornal Portugués foi a primeira revista de atualidades produzida com conti-
nuidade em Portugal, nota a investigadora Maria do Carmo Picarra (2006: 15). O no-
ticidrio portugués foi criado em 1938? por iniciativa do Secretariado da Propaganda
Nacional. Cinco anos mais tarde, passou a ser exibido em Espanha o NO-DO — Noticia-
rios y Documentales Cinematograficos?, um organismo oficial do Estado constituido
pela Vicesecretaria de Educaciéon Popular em 1942. Como apontam Rafael Tranche e
Vicente Sanchez-Biosca, ao NO-DO foi outorgado o monopdlio da producao e exibicao
de filmes de atualidades em Espanha (2006: 13).

Saturnino Rodriguez especifica que “En los mismos Decretos [que haviam constitu-
ido o NO-DO] se estipulaba la exhibicion de estos noticiarios en todas las salas de cine
comerciales, cosa que ocurrid hasta enero de 1976” (1999: 90). O mesmo nao aconte-
ceu em Portugal, pais onde a producao de jornais e revistas de atualidades foi bastante
variada, e essa é uma diferenca estrutural a apontar®. Face a producdo exclusiva e dire-
tamente dependente do Estado do NO-DO, em Portugal, para além do Jornal Portugués
foram produzidos, por iniciativa privada, outros noticiarios, como o Visor, produzido en-

1 O Jornal Portugués foi exibido entre 1938 e 1951. Em 1953 foi substituido pela revista Imagens de
Portugal (1953-1971).

2 O NO-DO foi exibido entre 1943 e 1981, data da sua extin¢cdo e conversdao em Arquivo Histérico NO-DO,
sob al¢ada da Filmoteca Espafiola.

3 Também o observa Ricardo Braga (2015: 9).



tre 1961 e 1975 (Matos-Cruz, 1989)%, ainda que todos, evidentemente, sujeitos a censu-
ra. Por outro lado, embora tenham sido criados com objetivos genericamente comuns,
com fins propagandisticos e doutrindrios, podemos observar que o Jornal Portugués e o
NO-DO tém na sua génese intengdes e circunstancias particulares.

Em Portugal, o contexto era de racionalizacdo de meios de producdo de cinema,
como explica Picarra: “A rarefaccao da producao de documentdrios e a criacdao do Jor-
nal Portugués, em 1938, deve-se a diminuicdo de pelicula cinematografica disponivel.
Tal sucedeu a partir do inicio da Guerra Civil espanhola, mas agudizou-se com a eclo-
sao da Il Guerra Mundial” (Picarra, 2006: 91). Evocando a investigacdo desenvolvida
por José de Matos-Cruz, Picarra conta ainda que “a estreia do Jornal Portugués entao
nado se deveu apenas a assumpcao de que os jornais cinematograficos eram um instru-
mento eficaz de propaganda mas correspondeu também a necessaria racionalizacao
do uso de pelicula e a reorganizacao progressiva do modelo de producao documental”
(Picarra, 2006: 91).

Em Espanha, “el nacimiento de NO-DO obedecid a intereses claramente politi-
cos”, refere Rodriguez (1999: 85) recorrendo a investigacdao desenvolvida sobre o caso
espanhol. Durante a Guerra Civil foram produzidos noticiarios em ambos os lados da
barricada. E mesmo depois de terminada a guerra, a instabilidade e o conturbado
contexto politico adiaram a criacdao de um 6rgao de propaganda oficial. Como explica
Tranche, entre a sublevacao em 1936 e a criacdao do NO-DO em 1942, as tensdes e
lutas entre as forcas nacionalistas (Falange, monarquicos, militares, tradicionalistas,
catdlicos, ...) para atingir mais poder terdao tido “un reflejo directo en los organismos
encargados del control de los medios de comunicacidn y de la propaganda, sometidos
a diversos vaivenes politicos, tanto por factores internos como externos” (Tranche,
Sanchez-Biosca, 2006: 23).

NO ECRA NADA DE (MUITO) NOVO

A intencdo propagandistica e o caracter doutrinario dos noticidrios portugués
e espanhol concretizaram-se, por seu turno, na transmissao de uma visao do mun-
do escapista e limitada aos ideais do Estado. E certo que, independentemente dos
regimes politicos que os viram nascer, os jornais cinematograficos foram veiculos de
propaganda, mesmo em paises com regimes democraticos, e estiveram sujeitos a
censura, como regista Picarra, quando afirma que “Geralmente esta era regulamen-
tada por lei e exercida pelo poder civil do Estado e a sua legitimacao assentava na
manutencdo da ordem publica e na defesa dos bons costumes” (2006: 55). Nesta

4 Aos quais se acrescentam a producdo especifica para os territérios entdo colonizados, como foram os
casos de Actualidades de Angola (1957-1975) o Visor Mogambicano (1961-1973) e as exibi¢cbes de jornais
estrangeiros, como o Magazine Rivus Telecine (1979-1983) e o Cineforma-Magazine (1978-1988) (Matos-
Cruz, 1989).




l6gica, hd que ter em conta as caracteristicas proprias do género, surgido da inter-
seccao entre o entretenimento e o tratamento do real, bem como as suas condi¢des
de producdo. Desde logo, os noticidrios cinematograficos assumiram uma funcao
ilustrativa e complementar dos outros meios de comunica¢ao, abordando factos ja
conhecidos do publico. O seu objetivo geral ndo era tanto o de informar, pelo me-
nos em primeira mdo, mas o de fornecer imagens que ilustrassem, com a espeta-
cularidade possivel, os acontecimentos que a imprensa abordava (McKernan, 2009:
96, entre outros). Nessa sua espetacularidade, poder persuasivo e entretenimento
proporcionado, respondiam tanto as expectativas do publico quanto as do poder.
No caso das ditaduras estudadas, essas expectativas, e exigéncias, permaneceram
para além da Segunda Guerra Mundial. Neste ponto de vista, os noticiarios cine-
matograficos constituem uma evidéncia da evolucao cinematografica e do contexto
historico do século passado, ao longo do qual: “La imagen cinematografica pasd a
ser un elemento clave en la gestacion de un nuevo proceso de espectacularizacion
de la politica” (Quintana, 2003: 17).

Tudo isto refletiu-se na prevaléncia de noticias relacionadas com o regime, de
acontecimentos de rotina e fait divers, nos quais se privilegiava o caracter cerimonial
e trivial, como refere Picarra relativamente ao caso portugués:

O Jornal Portugués praticamente ndo incluia acontecimentos jornalisticos. Ao
longo das 95 edi¢des do jornal foi mostrada uma quantidade minima de no-
ticias de caracter imediato. Dada a sua subordinacdo a propaganda das reali-
zacOes do regime, os temas pré-determinados foram os dominantes havendo
ainda uma quantidade assinaldvel de noticias de caracter geral. Entre estas o
enfoque era dado a apontamentos sobre folclore ou os encantos da paisagem
portuguesa (Picarra, 2006: 133).

Em ambos os Estados, a propaganda serviu para criar um consenso em torno de
uma nova era, de uma sociedade em paz. No caso portugués reforcando a ideia da
neutralidade e da protecao do pais perante as ameacas, sobretudo externas, como a
Segunda Guerra Mundial, no caso espanhol, na saida de uma guerra civil, procurando
esquecer o passado e construir novas narrativas em torno do Novo Regime:

Esa manera de dar “forma” (in-formar) sobre las noticias, correspondia a ese
deseo de hacer olvidar los horrores pasados y las penurias consecuentes del
momento. (...) De ahi que, muy en contra de los clasicos criterios periodisticos
de seleccidon informativa en funcion de “interés decreciente”, se apostase por
un esquema o plantilla en que primase lo banal. Era la misma obsesion presente
en todo momento de “olvidar” a toda costa (Saturnino Rodriguez, 1999: 155).

A deformacao dos critérios jornalisticos, que, note-se, ndo era caracteristica ex-
clusiva dos jornais cinematograficos, mas sim comum nos media que foram instrumen-
tos de propaganda, também se observa, segundo Picarra, no tratamento privilegiado



dos membros do governo e outras personalidades “que protagonizam representacdes
publicas, celebra¢des e acontecimentos promovidos pelo regime. O registo destas ce-
rimoénias substitui-se ao da vida publica efectiva e os seus protagonistas a populacao,
retratada como uma massa de figurantes” (Picarra, 2006: 167).

Nos casos portugués e espanhol, como em tantos outros, pode afirmar-se que o
declinio dos noticidrios cinematograficos comecou com a concorréncia com a televi-
sao. As exigéncias técnicas da producdo cinematografica ndo se coadunavam com os
tempos e requisitos das transmissdes televisivas e os jornais cinematograficos foram
perdendo terreno para o novo meio, que respondia melhor aos propdsitos das elites
do poder e as curiosidades do publico. Tal como refere Mckernan, um pouco por todo
o mundo, e em ritmos variados, os noticiarios cinematograficos foram sendo extintos
ao longo da segunda metade do século XX. O investigador ressalva que “the form per-
sisted where there was public funding of some kind: NO-DO in Spain lasted until 1981;
Belgium’s Belgavox until 1994. In Japan, major newsreels were still being shown into
the 1990s” (Mckernan, 2009: 101).

Quando, em 1975, Espanha entrou no seu periodo de transicao, houve que adap-
tar um organismo fruto da propaganda franquista aos novos tempos. Neste contexto, tal
como afirma Tranche, a extingao do NO-DO seguiu caminhos similares a outros meios
franquistas: “La cadena de periddicos, revistas y emisoras de radio controladas por el
Movimiento sufrid una tortuosa agonia durante la Transicidn hasta que con el primer
gobierno socialista fue liquidada en subasta” (2006: 71). O investigador conta que “na-
die parecia interesado en salvar unos medios de comunicacién estigmatizados por su
origen franquista. (...) Entonces no se logré adaptar el Organismo a las necesidades co-
municativas y educativas de la Espafia democratica” (2006: 71). Por outro lado, num
olhar sobre os documentarios produzidos pelo NO-DO nesse mesmo periodo da transi-
¢do, Matud Juristo observa que “el proceso de reforma politica iniciada tras la muerte
de Franco, al acabar con el monopolio y la obligatoriedad de exhibicién del Noticiario
de NO-DO, desmanteld también la posicion dominante de sus documentales” (Matud
Juristo, 2009: 54). Na sequéncia desta perda de relevancia, o NO-DO acabou por ser
integrado na RTVE. Em 1981, quando foi extinto, o seu arquivo ficou depositado na Fil-
moteca Espanhola, mas entretanto, explica Matud Juristo, os documentarios, e também
os noticiarios, particularmente nalgumas reportagens, acrescentamos, foram fazendo a
continuidade entre os regimes franquista e democratico:

El simbolo de esta continuidad fue la institucién del Jefe del Estado, ocupada
ahora por el Rey Don Juan Carlos. Se puede apreciar que los documentales
sobre los actos publicos del Jefe del Estado siguen los mismos patrones, a ex-
cepcion de la identidad del protagonista. Los mismos desfiles, los mismos re-
cibimientos a dignatarios extranjeros, los mismos viajes por Espaia, etc., son
rodados de la misma manera que se habia hecho durante cuarenta afios con
Franco (Matud Juristo, 2009: 54).



Em Portugal, com a Revolugdo de Abril, reivindicavam-se os muitos direitos sub-
traidos nos tempos da ditadura, um deles o direito as imagens, as de fora e as de
dentro, antes proibidas, censuradas. José Filipe Costa resume o sentimento de entao:

“As imagens da nossa televisdo, antes do 25 de Abril, precisavam de respira¢do
boca-a-boca e mesmo quando as ajudavam nessa tentativa inutil de dar-lhes
vida, morriam. E a grande morgue era o telejornal.” (...) Ainda ndo tinha passa-
do um més sobre o 25 de Abril e Fernando Lopes, na qualidade de director da
revista Cinéfilo e ex-funcionario da RTP (a que retornard depois), ja autopsiava
assim as imagens dos telejornais do antigo regime. Nesta ordem de ideias, po-
deremos acrescentar que fazia também o elogio funebre das imagens dos jor-
nais de actualidades, dos documentadrios e até da fic¢ao que até entdo se tinha
produzido em Portugal (Costa, 2001: 2).

Para Costa, essa declaracao do fim das imagens do Estado Novo era indicadora
da intencdo de mudar as politicas do cinema e até os instrumentos de producao de
imagens. Apesar desta pretensao, a producdo nacional de jornais cinematograficos,
bem como a exibicao de atualidades estrangeiras, sobreviveu mais alguns anos para
além do 25 de abril, e, entretanto, o pais ainda viu nascer, e morrer, um noticidrio
criado de raiz no Instituto Portugués de Cinema (IPC): o Jornal Cinematografico
Nacional (JCN). Instituido em 1971, ainda no Estado Novo, o Instituto Portugués de
Cinema manteve-se como estrutura oficial durante a transicdo entre regimes até se
transformar em Instituto Portugués da Arte Cinematografica e Audiovisual em 1994
(Matos-Cruz, 1980). Na sequéncia do 25 de Abril de 1974, o IPC foi ocupado por um
grupo de cineastas que pretendia a “socializacao dos meios de producao, distribuicao
e exibicao do cinema” (Reia-Baptista, Martins, 2011: 47) em Portugal, o que suscitou
um dinamico e intenso debate:

A fragil unidade do “cinema novo”, até entdo unida contra o anterior regime,
desfez-se quando este desapareceu e os cineastas dividiram-se nas mais varia-
das faccdes e grupos. O Centro Portugués de Cinema atomizou-se em vdrias
outras cooperativas: Cinequipa, Cinequanon, Viver, Grupo Zero, Paz dos Reis,
reflectindo-se em diversas e até opostas familias estéticas e politicas, enquan-
to o grupo de ocupantes do I.P.C., o chamado Nucleo de Producdo, se debatia
internamente com infindaveis discussdes muito mais de ordem politica do que
de natureza cinematografica ou cinéfila (Reia-Baptista, Martins, 2011: 47).

Foi neste contexto que se constituiu uma equipa para a producao do Jornal
Cinematografico Nacional, que assumiria, de certa forma, as funcdes dos noticiarios
oficiais de outros regimes, no sentido de constituir um veiculo de todo um programa
politico. Oscilando entre os modos e esquemas dos jornais de atualidades do regime
anterior e abordagens tomadas de empréstimo a outras correntes ideoldgicas e ci-
nematograficas, o Jornal Cinematografico Nacional foi produzido entre 1975 e 1977
e reportou os principais acontecimentos politicos e sociais da jovem democracia.



Tranche e Sanchez-Biosca (2006) estudaram a representacao do calendario ceri-
monial do Franquismo no NO-DO. Para os autores, estas cerimodnias sucediam-se ano
apos ano, imutaveis, fiéis aos seus intérpretes e ao seu guiao original, gerando uma
“especie de «tiempo ciclico» donde, con cada efeméride, todo parecia detenerse o,
mucho peor, volver al origen. Porque, como es sabido, el calendario franquista se poblé
de un auténtico «santoral» dedicado a recordar los hechos y personajes vinculados a la
génesis del sistema” (Tranche, Sanchez-Biosca, 2006: 202). Tranche e Sanchez-Biosca
enumeram e analisam a representacdao no NO-DO de uma série de celebragdes do Fran-
guismo, entre elas o 18 de julho, que comemorava a insurreicdo fascista, o «Alzamiento
nacional», segundo a denominacao franquista, uma festividade que se revestia de cono-
tacdes palacianas na rececao oferecida por Franco, a qual se somava a entrega de pré-
mios de reconhecimento aos trabalhadores que contribuiam para o valor maximo que
era a nacao espanhola (Tranche, Sdnchez-Biosca, 2006: 209). Algumas das reportagens
abordadas pelos investigadores constituem um bom exemplo e um ponto de partida
para compreender como o noticidrio acompanhou a evolu¢do do regime e como se
operou a transicao no NO-DO através da cobertura feita dos protagonistas politicos. Nas
trés edicoes (A, B e C) do n.2 1020 sao abordados diferentes acontecimentos que come-
moram a data de 18 de julho. A Ultima peca da edicao B regista a inauguracao do Barrio
de San Blas. Com o titulo “En el gran San Blas homenaje a Franco”, comeca com varias
panoramicas do bairro vazio que deixam ver os edificios e permitem contextualiza-lo.
Tratava-se de um novo sector urbano de Madrid, cuja construcao fora iniciada em 1954
pelo plano “Francisco Franco” da organizacao sindical. Na reportagem, é indicado o nu-
mero de vivendas construidas (18788) e sao transmitidas outras informacdes oficiais
sobre os organismos e gastos envolvidos.

“Esta es una de las muchas conquistas logradas en la gran cruzada de paz y jus-
ticia social que comenzé hace 26 afios en pleno fragor de la guerra de liberacion. En
el Gran San Blas se respiran hoy aires de fiesta mayor...”. Introduzidas pelo narrador
as razoes da reportagem, termina a sequéncia de panoramicas do bairro e o que se
mostra ao ecra é um plano picado sobre um publico que agita bandeiras e aclama
Franco, que cumprimenta personalidades presentes. O narrador explica: “... porque
van a estrenar hogar cerca de 8000 familias”.

A partir daqui, perante a esperada aparicao do protagonista do NO-DO, a repor-
tagem vai crescentemente reforcando a ideia de Franco como um governante para o
desenvolvimento, etapa do franquismo dos anos 60 que se apresentava nas multiplas
noticias sobre inauguracdes no pais, que acabavam por constituir, em palavras de San-
chez-Biosca uma espécie de “subgénero de la inauguracion” no noticidrio (Tranche,
Sanchez-Biosca, 2006: 341-342). A reportagem, construida sem nenhum decoro em
relacdo a sua intencao doutrinaria e de propaganda, refor¢a, tanto na montagem das
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imagens como no som e no texto, a ideia de adesdo do povo a Franco: “El Generali-
simo desde la tribuna presencia el testimonio entusiasta de la masa de trabajadores,
empresarios y técnicos que le expresan multitudinariamente su adhesion, fidelidad
y gratitud”. Enquanto as imagens mostram a entrega dos titulos de propriedade das
casas aos representantes dos sindicatos pelo proprio general, a voz off vai citando al-
gumas palavras dos discursos das varias personalidades intervenientes, até chegar a
Franco: “El Generalisimo habla a la multitud que le escucha en silencio solo interrum-
pido por gritos entusiastas”. Ouve-se a multiddo. A narracao prossegue:

La primera ley social que dimos a Espaiia, dice, fue la de la Fiscalia de la Vivienda,
gue nos permitié conocer el mal de sus viviendas insalubres. Vino inmediatamen-
te el Fuero del Trabajo, carta magna de nuestra justicia social y le siguio la Ley
del Instituto de la Vivienda y después el Ministerio hoy encargado de crear todos
estos poligonos para que no haya una familia sin hogar. Las palabras del Genera-
lisimo fueron subrayadas expresivamente por la multitud. No hay duda de que la
batalla de la paz y el bienestar de los espafioles se estd ganando cada dia.

A sequéncia que ilustra o discurso inclui planos contrapicados de Franco enquan-
to profere as suas palavras, intercalados com planos gerais picados do publico, varios
primeiros planos de cidadaos que assistem ao discurso e termina com um plano geral
sobre a multidao. Comega entao o momento mais apelativo, emotivo e sedutor da no-
ticia, uma panoramica, seguida de varios planos dos presentes aplaudindo, enquanto
entoam o “Cara al Sol” (hino da Falange). Franco é apresentado de perfil, quieto, es-
cutando e recebendo a idolatria de que é objeto. A multidao faz a saudacgao fascista. A
mesma saudacao de Franco, em resposta, incrementa as palavras de ordem fascistas.
E neste momento a massa, mais do que figurante, responde como aluno as incitagdes
do general: “jEspafia! iUna! jEspafia! iGrande! jEspaial jLibre! jArriba Espaial”. A
noticia termina com uma panoramica sobre o povo.

Nas outras duas edi¢cdes do numero 1020, A e C, tratam-se atos paralelos, também
comemorativos: a rececao a diplomatas no palacio da Granja e a entrega de prémios
a empresas exemplares. Na primeira, refor¢a-se visualmente a ideia de aceitacdao de
Franco, com planos do ditador e sua mulher passeando entre os assistentes, enquanto
se destaca a importancia do evento a nivel social, bem como os seus aspetos tradicional
e classico e se associa a data da sublevacao e do inicio da guerra civil a ideia de que o
regime trouxe consigo a paz®, como observa Sdnchez-Biosca (Tranche, Sdnchez-Biosca,
2006). Na segunda peca, o contexto é outro, mas as estratégias, embora menos exa-
geradas e expressivas, sao em muito semelhantes as da noticia sobre o bairro de San
Blas. Numa cerimonia solene, Franco entrega pessoalmente condecoracdes a empresas
e produtores exemplares enquanto a narracao destaca as manifestacdes de adesdo e

5 Sanchez- Biosca (Tranche, Sdnchez-Biosca, 2006: 323-346) aborda o 18 de julho e a sua representacao
no NO-DO, assim como associacao veiculada entre a sublevagao e inicio da guerra face a paz instaurada pelo
Regime.



respeito dos assistentes. A culminar, novamente discurso de Franco: “El Generalisimo
pronuncia unas palabras de felicitacion a todos los que en esta hermosa obra de la orga-
nizacion sindical cooperan a dignificar el trabajo y a elevar a los trabajadores”.

Se estas trés reportagens do NO-DO dao conta do tratamento feito do calendario
franquista e da sua figura maxima, o nimero 1646A, de 1974, no qual o futuro rei Juan
Carlos | preside as comemoracdes do 18 de julho, é ilustrador da transicao politica le-
vada a cabo em Espanha, iniciada pelo préprio Franco, quando o nomeia seu sucessor.
Desde logo, o monarca vai substituindo Franco nas cerimodnias do regime e a sua figura
vai ganhando protagonismo ao longo dos anos até a cobertura mais extensiva das suas
primeiras viagens oficiais ja como rei. Por exemplo, no noticiario 1646B ha ainda uma
breve peca, sem titulo, sobre a inauguracao, presidida pelo principe de Espanha, de va-
rias obras do plano de estradas circulares de Madrid. A data coincide com a comemora-
cdo do 38.2 Alzamiento Nacional e, embora a inauguracao seja, segundo Sanchez-Biosca
(Tranche, Sanchez-Biosca, 2006: 241), um dos atos associados ao 18 de julho, o facto é
gue a referéncia a efeméride vai perdendo destaque. A peca compde-se apenas de ima-
gens aéreas das estradas e de veiculos em circulacdo, e a narragao explica as caracteris-
ticas das estradas. O principe é apenas mencionado e nao merece, ainda, o tratamento
habitualmente dado pelo NO-DO a Franco. O mesmo acontece na reportagem do n.2
1646A, de 1974. A estrutura da peca é tradicional, composta por planos contexto dos
jardins exteriores e da sala onde decorre a cerimdnia, planos da entrega dos prémios e,
por fim, planos do discurso e de aplausos. A narracdo marca o tom:

En el Palacio de la Quinta del Pardo y con motivo de la fiesta de exaltacion al
trabajo, su alteza real el principe de Espaiia presidido en nombre de su excelen-
cia el Jefe del Estado el acto de entrega de titulos de premios a las empresas
modelo y trabajadores ejemplares, asi como otros galardones del mundo la-
boral correspondientes a 1974. (...) Tras unas palabras de D. Santiago Fernan-
dez Abellan, presidente del Consejo Nacional de Trabajadores, cerré el acto el
principe de Espana con unas palabras en las que puso de relieve las virtudes y
méritos que adornan a estos trabajadores y empresas ejemplares.

Embora o principe substitua Franco e comece a ganhar destaque como seu su-
cessor, ndo é alvo de uma cobertura sequer equivalente a que é dada ao general. A
sua presenca é tratada como a de um suplente e a sua relagdo com o povo nao é abor-
dada. E preciso esperar até depois da morte de Franco para que o ja entdo rei Juan
Carlos | seja o protagonista do NO-DO, sobretudo nos documentarios produzidos pela
entidade, como observa Matud Juristo:

Cuando era inminente el fallecimiento de Franco se realizd Los Principes y su
pueblo (1975) como parte de la campafia para presentar a los espectadores al
que iba a convertirse en el nuevo Jefe del Estado. Hecho que dio lugar al docu-
mental biografico e institucional Juan Carlos | Rey de Espafia (1975). Tras estos
primeros documentales, NO-DO se convirtid en un testigo inseparable de la
actividad de los nuevos reyes de Espafia. En 1976, primer afio de la monarquia



restaurada, se llegaron a producir dieciocho documentales sobre los viajes de
los reyes por Espaia y el extranjero (Matud Juristo, 2009: 43).

Em Portugal, no periodo que se seguiu ao chamado Verao Quente, o Jornal Ci-
nematografico Nacional fez a cobertura dos atos politicos e sociais que iam marcando
a normalizacdo da democracia. Face ao caracter problematico da atualidade do pais,
que o JCN salientava, ndo se coibindo, muitas vezes de deixar transparecer de que
lado estava na leitura dos acontecimentos e controvérsias, a figura do Presidente da
Republica, primeiro Costa Gomes e depois Ramalho Eanes, é frequentemente aponta-
da como unificadora e apaziguadora. A primeira referéncia que Ihe é feita acontece no
numero 10, de maio de 1976, numa extensa reportagem sobre as elei¢cdes legislativas®
que ocupa toda a edi¢ao: “Em Lisboa, como afinal em todo o pais, nas cidades, vilas e
aldeias, os 14 partidos concorrentes as eleicdes a Assembleia da Republica desenvol-
veram as suas campanhas de divulgacao”. Imagens de cartazes, inscricdes, um plano
pormenor que capta a palavra “Vota” e uma crianga que cola um cartaz numa parede
vao compondo a contextualizagao: “Poder-se-a dizer que o cartaz foi o processo mais
usado para o contacto mais direto com o eleitorado, que assim apreendeu as palavras
de ordem de cada partido”. Sequéncias de imagens que identificam os varios partidos
candidatos as elei¢cdes’, os seus materiais de campanha e os seus comicios pintam o
que é dito pela voz off: “... numa dezena de milhar de comicios e sessdes de esclareci-
mento, os lideres dos varios partidos tentaram reduzir a distancia que separa a ideo-
logia politica do cidadao comum, agora chamado a expressar a sua opiniao”. Imagem
e som reforcam a ideia do debate ideoldgico e da liberdade de expressao como pilares
da nova sociedade democratica, mas a narracao sublinha um aspeto problematico da
conjuntura politica do momento:

Boicotes a comicios e sessGes de esclarecimento em varias zonas do pais, onde
clivagens profundas privam as populagdes da convivéncia pluripartidaria, fo-
ram também algumas das notas dissonantes da campanha eleitoral. A cam-
panha em geral ter-se-a caracterizado por ataques frequentes que os partidos
desenvolveram entre si numa tatica pouco correta que impossibilitou um escla-
recimento concreto do eleitorado.

Perante a referida crispacao politica, é interessante que, ainda antes de ser dada
voz ao Presidente da Republica, a comunicagao social seja apontada como moderado-
ra pela narragao: “Enquanto se procedia ao contacto direto com o publico, a radio e
TV e a imprensa estatizadas, sob rigoroso controlo, distribuiam igualmente pelos va-
rios partidos os seus tempos e espacos”. Segue-se, entao, a declara¢ao do Presidente:

6 Realizadas a 25 de Abril de 1976.
7 CDS, Frente Socialista Popular, MRPP, PCP, Partido da Democracia Crista, Partido Popular Monarquico,
sdo alguns dos partidos que a montagem da reportagem inclui.



Portugueses: apds quase meio século de ditadura, em que a vontade popular foi
ignorada, encontramo-nos pela segunda vez, em vésperas de elei¢des livres, em
inteiro reconhecimento do direito de cada cidad3do de participar com o seu voto
nos destinos do nosso pais. A democratizagao da vida nacional tem constituido
preocupacdo dominante no processo iniciado a 25 de Abril de 1974. Apesar das
grandes dificuldades com que permanentemente se depara, o povo portugués,
em apelada sensibilizagdo politica, tem inequivocamente demonstrado o seu
apego a construcdo de um Portugal novo, um lugar para todos os portugueses,
capazes de aceitarem as normas de convivio democratico pluralista.

Na apresentacao direta das palavras do Presidente da Republica, a reportagem
nao difere muito das produzidas pelos regimes anteriores. A narragao que lhe sucede
confirma isso mesmo, uma aprovagao do discurso do protagonista:

E o apelo do Presidente da Republica foi atendido. Ordeiramente, cerca de 6
milhdes de portugueses deslocaram-se as assembleias de voto a depositarem
a sua decisdo, a sua escolha. Imagens de votacGes, idosos e novos planos por-
menor das urnas. O cidaddao anénimo e homens destacados da vida politica e
militar disseram presente, no acto mais do que qualquer outro...

Para além de registar o processo eleitoral, a reportagem destaca o papel dos
meios de comunicagdao na sua cobertura. Em varios momentos a narragao faz-se
numa dupla posicao de repdrter e de observador, vigilante até, da atuacdao dos pro-
prios meios de comunicagao informativos. Esta postura é visivel nos enquadramentos,
frequentes na reportagem, que incluem a presenca de jornalistas, fotojornalistas e
operadores de camara de televisao, que acompanham o texto:

O Presidente da Republica e o Primeiro-Ministro deslocaram-se ao centro de
informagao, onde agradeceram o interesse que o mundo demonstra pela re-
volucdo portuguesa, a avaliar pelo nimero de repdrteres estrangeiros presen-
tes. (...) E que a experiéncia portuguesa afinal ndo é apenas dos portugueses,
mas diz respeito a todos os povos, na procura permanente de paz e de justica.
Militares destacados, como os comandantes de vdrias regides e membros do
Conselho da Revolucao, visitaram também o centro de informacédo, onde priva-
ram com a curiosidade jornalistica. De uma maneira geral, estavam satisfeitos.
O povo a votar, com elevado numero de presencas, afirmara que compreendia
o esforco feito pelos militares portugueses, que ha dois anos zelam pela jovem
democracia. Apesar das muitas dificuldades encontradas ao longo do processo,
a analise eleitoral veio confirmar a determinagao popular de querer participar
na vida politica portuguesa...

A voz off do narrador era, nos noticidrios, mediadora e comentadora das ideo-
logias, e ndo deixa de surpreender que as estratégias discursivas sejam tdao perma-
nentes. A presenca da comunicacao social nacional e internacional é legitimadora
da importancia do ato eleitoral e também da Revolugcdao como marco num novo ca-
lendario. Do mesmo modo que, em 1962, na peca do NO-DO ja abordada sobre uma



rece¢cao no Paldcio da Granja aguando da comemoracdo do 18 de julho, a presenca
da diplomacia conferia legitimidade ao regime franquista: “en la conmemoraciéon de
la fecha histdrica que instaurd en Espana la paz fructifera que reconocen y acreditan
con su presencia los representantes de los paises extranjeros”. Neste caso, a comu-
nicagao social, instrumento da liberdade e da democracia, substitui a diplomacia
estrangeira como mecanismo de validacao do regime. Apesar da mudanca histoérica
em Portugal, a abordagem que se faz dos assuntos continua a ser a mesma do ponto
de vista cinematografico.

Na edicao n.2 13 do Jornal Cinematografico Nacional, de setembro de 1976, abor-
dam-se as primeiras visitas oficiais de Ramalho Eanes, recentemente eleito Presidente
da Republica, ao Norte e aos Acores. Esta reportagem contém todos os elementos ca-
racteristicos da cobertura de visitas oficiais: os planos do aeroporto, as saudacdes de
chegada, os militares e as comitivas, a escolta policial, os aplausos do povo e as ban-
deiras de apoio, os acenos, os discursos perante a multiddo. Num primeiro momento,
estao presentes os mecanismos narrativos anteriormente referidos, entre os quais a
valorizacdo do apoio inequivoco da populagao:

O Porto, que recebeu em apoteose Ramalho Eanes, afirmou-lhe um significati-
VO apoio, no momento em que se procuram encontrar as bases fundamentais
para a consolidacdo das estruturas que hdo-de garantir a estabilidade social e
politica do pais. Ramalho Eanes quis cumprir o compromisso iniciado naquele
local, o didlogo direto com o povo portugués e seus problemas. Fez uma analise
da situacdo em que considera prioritario trabalhar a fim de consolidar a demo-
cracia, defender a liberdade e garantir a verdadeira justica social.

A acompanhar um conjunto de visitas oficiais que o Presidente faz na companhia
da mulher, a estrutura da reportagem vai, no entanto, alternando entre uma aborda-
gem mais cerimonial, mais classica, a das visitas oficiais e seus protocolos, e uma mon-
tagem mais rapida e menos estruturada, muito por influéncia da prépria linguagem
televisiva, que da conta do contacto que o Presidente vai mantendo com a populacgao:
“Relacdes baseadas no direito das populacdes serem escutadas e atendidas nos seus
anseios e necessidades. E elas também contribuem para os objetivos de liberdade e
justica que Portugal persegue”. No texto e na imagem, o povo é menos massa figuran-
te e mais participante.

De resto, no Jornal Cinematografico Nacional, sdo constantes as evocagdes, nos
atos solenes da democracia, nas visitas oficiais e até na cobertura de outros assun-
tos sociais, ora em apelos diretos a populacao, ora na exaltacdo da sua participacao.
Numa outra reportagem sobre as Eleicdes Autdrquicas, na edicao nimero 18, de ja-
neiro de 1977, entre imagens de estruturas municipais, redes de agua (poluida), pla-
nos de fabricas, camponeses, lavadeiras, que ilustram a diversidade de contextos e
desafios regionais, a narracao exorta:



Arruamentos, habitacdao, saneamento, sdo algumas das muitas questdes que se
pdem muitas vezes de uma forma urgente e inadidvel. Todo o cidaddo se deve
preocupar com as alteragdes em curso. Apesar de empenhado na sua tarefa
diaria, tem a sua quota-parte de responsabilidade na construcdo da sociedade
a que pertence. A participacdo do cidaddo portugués no futuro do seu pais é
agora um caminho claro e livre. Estas ultimas eleices, a expressdo da demo-
cracia direta, mais uma conquista do povo portugués, sao um instrumento ao
servico dos seus anseios de justica e de progresso.

Ao utilizar este tipo de estrutura narrativa, o Jornal Cinematografico Nacional faz
dos cidadaos protagonistas das reportagens e, deste modo, reforca uma construcao
discursiva em torno do povo, algo que o cinema, e os media em geral, haviam posto
em marcha em Portugal com o 25 de Abril de 1974.

ENTRE O CONSENSO E A DINAMICA

A primeira reportagem do numero 23, de 1977, do Jornal Cinematografico Nacional
comeca num mercado. Planos mais gerais, que conferem contextualizacao, sao interca-
lados com planos aproximados e de pormenor de alguns bens a venda, como verduras e
pernas de presunto, e cartdes e tabuletas com indicacdes de precos. A voz off introduz:

O expressivo aumento do custo de vida tdo claro se manifesta que leva a maio-
ria das donas de casa portuguesas a repensarem sobre a melhor maneira de
orientarem os seus tostdes e, claro, a interrogarem-se seriamente quanto ao aos
proximos tempos. Sobem os precos e aumentam as dificuldades do dia-a-dia.

Subitamente, o cenario passa a ser outro, radicalmente diferente: o de um en-
contro de mulheres numa sala de congressos repleta. Os movimentos de cdmara, ha-
bituais na cobertura deste tipo de acontecimentos, deixam ver mesas de trabalho e
sucedem-se planos gerais da assisténcia, planos mais apertados de algumas inter-
venientes e planos pormenor de cartazes e faixas com palavras de ordem: “Ndo ao
aumento do custo de vida”. Nesta reportagem, as imagens do mercado constituem
apenas um predmbulo, uma ilustracdo na cobertura de um acontecimento que, no
entanto, nao chega a ser devidamente contextualizado, porque, dentro ou fora desta
reportagem, o que estd em causa nao é o congresso em si, mas sim uma agenda so-
cial, politica e econdmica mais geral:

Contudo, de varios sectores, especialmente de agrupamentos de mulheres,
tém surgido sugestdes e criticas quanto ao crescendo assustador. Economis-
tas analisam o problema da desvalorizacdao do escudo em relacdo ao poder de
compra e a subida de precos. Sindicalistas e trabalhadoras realgam o papel da
mulher trabalhadora na economia nacional e a despropor¢do verificada entre
0 aumento dos saldrios e o custo de vida. De uma maneira geral, todas, maes,
donas de casa, fazem contas a vida que lhes vai custando cada vez mais.



O tema da desvalorizacdao do escudo de 1977 é aqui abordado do ponto de vista
das mulheres, uma vez que, como afirma a narracao num modelo social ainda vigen-
te, é as mulheres que cabe o papel da gestao do lar. O que é interessante é que o JCN
faca o esforco de acrescentar a esse papel o de “mulher trabalhadora”, “sindicalista”
(e “economista”?), numa dindmica que ndao muito bem consegue resolver, mas que
nao deixa de abordar.

O numero 1823A, de 1978, do NO-DO também inclui uma reportagem sobre um
mercado, o Rastro, em Madrid. De titulo “Salvar el Rastro”, a reportagem, que ja inclui
uma ficha técnica inicial, com identificacdo dos autores da fotografia, da realizacao e
do guido, ilustra um outro caminho que o NO-DO tomou no periodo da transicao de-
mocratica. O tema desta peca é a luta ideolégica de que o conhecido e “tradicional”
mercado madrileno estaria a ser palco.

“El tipico rastro madrilefio es un conocido mercado de ocasion sin parangdn po-
sible en parte alguna. Hasta 300.000 personas llegan a visitarlo en domingos y dias
festivos, formando una feria de gracia y raigambre populares de la que viven muchos
pequefios comerciantes”, introduz-se, com varios planos do mercado como pano de
fundo. Toda uma primeira parte da reportagem é dedicada a contextualizacao geogra-
fica e historica da feira, o que serve a tese que no momento seguinte se vai defender:

Su origen mas remoto puede situarse en el siglo XV cuando las reses envia-
das al matadero dejaban tras ellas un rastro de oficios e industrias artesanales
(...) Desde hace casi 200 afios, el rastro es corriente caudalosa a la que vierten
cuantos objetos quedan en desuso o que buscan cambiar de duefio (...) forman-
do un excitante colorista encuentro con el pasado.

Uma sequéncia de imagens comeca entdo a desvelar o tema central da repor-
tagem. A camara filma uma mulher com um altifalante e um cartaz na mao: “jFuera,
no queremos carceles!”. Seguem-se outras imagens de bancas que nao se dedicam a
comercializacao de artigos em segunda mao, mas sim a divulgacao de variadas causas
politicas: PCE, CNT, solidariedade com o Saara, bandeiras de diferentes comunidades
auténomas. A narragao prossegue:

En los ultimos meses también las ideologias politicas han acudido alli a vender
su mercancia. Aprovechando la atraccién y poder de convocatoria del Rastro se
han levantado tenderetes a modo de escaparate y tribuna de ideologias con-
virtiendo una parte del popular mercado en dgora politica. El enfrentamiento
entre los diversos partidos se ha hecho tan frecuente que, retraida la habitual
clientela, se ha puesto en peligro la supervivencia de este popular mercado.

Entre outros planos das bancas, como a da UGT, e alguns pormenores do rebulico
habitual da feira, o narrador explica que um grupo de comerciantes “que extienden
sus puestos por la calle, amenazd con no abrirlos si el acoso de los partidos no con-
cluia. Durante varias semanas las correrias y luchas han sido tan intensas que, espan-



tada la clientela, la economia de los pequeinos comerciantes se ha visto seriamente
afectada”.

Posicionando-se do lado dos pequenos comerciantes, e como que salientando os
perigos do exercicio da politica na rua, o narrador conclui:

Ultimamente el foro para los tenderetes politicos ha sido trasladado. Las
autoridades municipales han delimitado una zona del rastro para el comercio
ideoldgico. Falta saber si estos politicos de ocasidon pondran por delante sus
intereses de partido o los del pequefio comerciante.

Tal como as bancas dos “politicos de ocasidao” foram deslocadas no Rastro, tam-
bém a politica e o debate ideoldgico foram excluidos desta reportagem, em nome
da tradicdo. O facto é que, no periodo da transicao, ndo eram esses os propodsitos do
noticidrio NO-DO8.

O QUE AS IMAGENS DOS JORNAIS CINEMATOGRAFICOS DEIXAM VER

Com McKernan, podemos observar como os noticidrios cinematograficos ainda
podem constituir um objeto de estudo tao pertinente na atualidade.

A newsreel was a reel of film showing a collection of news stories released at
regular intervals in cinema. That is a definition for use with the past tense. Al-
ternatively one could say that a newsreel is a reel of film containing reports of
past events, found in archives and utilized chiefly by television programmes se-
eking toillustrate historical events. (...) What the newsreel will be in the future,
for academic researchers, television viewers, Internet users and audiences as
yet unknown, must be uncertain. What is required is a sympathetic understan-
ding of the forms which the newsreel took, including its interrelationships with
other media (McKernan: 2009: 95).

Independentemente dos regimes politicos no seio dos quais foram desenvolvidos,
houve uma diversidade muito grande de abordagens nos noticidrios cinematograficos,
de propaganda e ndo sd. Os casos portugués e espanhol demonstram-no bem. De resto,
em termos de producao de noticidrios, a realidade dos dois paises pode apenas ser colo-
cada em paralelo. Por exemplo, a continuidade da producao do NO-DO, de caracter ofi-
cial, ndo encontra eco no caso portugués, com a constituicao do Jornal Cinematografico
Nacional no seio do Instituto Portugués de Cinema ja depois da revolucdo®. Por outro
lado, se o tratamento dos protagonistas politicos e o sentido filmico do coletivo e do pu-
blico sdo exemplos de uma grande diversidade de modos de representa¢do nos noticia-
rios cinematograficos, é interessante o percurso que essas representagdes tiveram com

8 Muitas questdes politicas e de cidadania foram, no entanto, abordadas na série de documentdrios do
NO-DO durante este mesmo periodo.
9 Um exemplo da continuidade de producdo entre regimes em Portugal é o Visor.



a mudanca dos regimes politicos. Se em Portugal o povo se tornou protagonista numa
narrativa que se construia para o pais, no NO-DO da transicao houve muito menos mo-
bilizacao direta do que, inclusivamente, durante o regime de Franco, o que nao deixa de
ser um sinal do desinvestimento neste 6rgao de informacao, para além, naturalmente,
da opcao politica de uma continuidade suave. Ao passar a dedicar-se a producao de
documentarios e a reduzir a cobertura da atualidade aos atos oficiais do rei, ou a outros
assuntos de pouca relevancia, o NO-DO cumpriu a estratégia definida politicamente na
transicao de o transformar num arquivo histérico. Em Portugal isso ndo aconteceu e, na
verdade, estd ainda em vias de acontecer, no que respeita ao investimento no tratamen-
to do arquivo. Até ser extinto, o Jornal Cinematografico Nacional correu, e concorreu,
com os outros meios comunicacdo na cobertura da atualidade, ora como repodrter as-
sumido, ora como analista e educador, ora como cinema alternativo. Tanto em Portugal
como em Espanha, os noticiarios cinematograficos tornaram-se passado na década de
1980. Mas, como afirma McKernan, o seu presente e o seu futuro dependem dos inves-
tigadores e de todos aqueles que saibam reconhecer o enorme valor que tém enquanto
recursos de investigacao e artefactos da memoria e do patrimdnio audiovisual ibérico e,
enfim, mundial.
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ARTE E POLITICA NA CRITICA DE CINEMA
ENGAJADA DOS ANOS SETENTA

Margarida Maria Adamatti
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RESUMO

Apds a eclosdao do Cinema Novo brasileiro e do golpe militar nos anos sessenta, al-
guns criticos articulam critérios artisticos com a discussao a respeito do papel politico
dos filmes. O artigo avalia os critérios de andlise da critica engajada e as variacoes
em torno da estética e da politica para demonstrar como o debate da forma artistica
tornava-se um imperativo da resisténcia ao regime militar.

PALAVRAS-CHAVE: critica cinematografica, imprensa alternativa, estética, politica,
cinema Novo.

ABSTRACT

After the outbreak of the Brazilian Cinema Novo and the military coup in the sixties,
some critics articulate artistic criteria to the discussion about the political role of the
films. The article evaluates the analysis criteria of engaged criticism and variations
around the aesthetics and politics to show how the debate the art form became an
imperative of resistance to the military regime.

KEYWORDS: film criticism, underground press, aesthetics, politics, cinema novo.
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No inicio dos anos sessenta, imperava na critica de cinema brasileira a andlise
impressionista, interessada em aproximar o leitor da criacdo autoral através da sensi-
bilidade acurada do critico. Seguia-se de perto o modelo da revista Cahiers du Cinéma
e o estudo da autoria e do especifico do cinema. Atravessando esse quadro, eclodia
nesse periodo o Cinema Novo. O movimento estava interessado em criar uma lingua-
gem original para os filmes, a partir do imperativo politico e ético de transformar a
realidade brasileira. Num ambiente de grande efervescéncia cultural, o cinema é vis-
to como um componente do processo politico. Como consequéncia, a politizacao da
atividade cinematografica alterou o olhar de criticos como Jean-Claude Bernardet e
Gustavo Dahl. Eles deixaram em segundo plano a discussdao em torno da autoria e do
especifico do cinema e incorporaram um critério social e politico de andlise. Surgia,
entdao, uma Nova Critica disposta a participar do processo de transformacao do pais
e a propiciar ao publico o contato com a realidade brasileira através dos textos. Enca-
rando os vinculos entre cinema e acao politica, o trabalho do articulista é visto como
uma ferramenta de mudancas sociais. Foi assim que Jean-Claude Bernardet tornou-se
o primeiro e principal tedrico do Cinema Novo e Gustavo Dahl passou de porta voz do
movimento a cineasta cinemanovista.

A esperanca dos intelectuais e artistas de ajudar a alterar a realidade brasileira
frustrou-se rapidamente com a implantacao do regime militar em 1964, quando se
percebeu a impossibilidade concreta de gerar uma acao politica através da atividade
cinematografica. O acirramento do contexto ditatorial influiu nos destinos da produ-
¢do e na discussao da critica de cinema. Esta ultima passou a enfrentar as conexdes
entre estética e politica e criou metodologias de andlise cada vez mais complexas.
Gradualmente houve um deslocamento para a esquerda entre artistas e intelectuais,
tendo como modelo um ethos revolucionarista genericamente inspirado por valores
marxistas (Lahuerta, 1999, Rubim, 1987). O referencial serviu como forma de realizar
a oposicao ao regime militar e acabou por influenciar tanto os criticos ligados a discus-
sao artistica, quanto os engajados.

O fendmeno nao foi sé brasileiro. Os debates dos anos sessenta alteraram subs-
tancialmente a critica de cinema ao redor do mundo. A didspora do politico pela
teoria do cinema estendeu-se por quase duas décadas em inumeros paises (Stam,
2003). A época foi marcada pela proliferacao de periddicos marxistas ou de inflexao
esquerdista, como Positif, Cinéthique, e nos recém-convertidos a esquerda, Cahiers
du Cinéma e Screen. Nesse processo, o cinema transformava-se num instrumento
de luta politica. Alguns viam a camera como um dispositivo cumplice da ideologia
burguesa e por isso se opunham a linguagem cldssica. Outros defendiam a manipu-
lacdo do material sonoro e visual e o imperativo da auto reflexdao dos filmes.

No caso brasileiro, surgiu um debate intenso entre estética e politica na critica
de cinema da chamada imprensa alternativa. Ela oferecia aos colaboradores uma
grande liberdade de escrita e se mantinha independente dos objetivos comerciais



do meio editorial. Esses jornais uniam diversos setores da esquerda em torno da
luta contra a ditadura e conseguiam trazer informacdes e formas de analise que nao
circulavam nos grandes veiculos. Mesmo sofrendo com intensa repressao, censura
e atentados a bomba, a imprensa alternativa trouxe para o debate um pensamento
progressista e inovador sobre cultura, politica e economia. Em 1972, o empresario
Fernando Gasparian lancou o jornal alternativo Opinido (1972-1977) que prome-
tia ficar cem anos no mercado. Com formato tabloide, o semanario era semanal e
tinha uma equipe de peso de jornalistas, intelectuais e perseguidos politicos, que
escreviam sob a forma de pseudonimos. Na secdao de cinema, colaboravam com
regularidade criticos militantes como Jean-Claude Bernardet e analistas voltados a
discussao artistica do cinema como Sérgio Augusto. Essa mescla de abordagens en-
tre dois articulistas tdo renomados gerava um jornal de resisténcia aberto ao debate
cinematografico com multiplas facetas.

Esses dois lados da critica de cinema nao sao de forma alguma estaques. Ao
contrario, a rigueza do semanario esta exatamente na tensao e no entrelagcamento
entre os dois polos. Grosso modo, ha dois nucleos internos no jornal. O primeiro
grupo é composto por jornalistas independentes ao tema do engajamento, como
Sérgio Augusto, Marcos Ribas de Faria, José Carlos Avellar e Clévis Marques. Eles
voltam-se a discussao artistica, a mise en scéne e ao especifico do cinema através
da analise imanente. Para essa parte da equipe, a participacao no Opinido nao sig-
nificava um desejo de atuar na resisténcia, mas de fazer parte de um “projeto inte-
ressante de jornalismo”. Do outro lado, tanto Jean-Claude Bernardet e Gustavo Dahl
representam o polo engajado pelo cinema nacional e procuram pensar a sociedade
brasileira por meio dos filmes. Se a questao do engajamento é central para ambos,
a preocupacao nao significa o abandono da estética, porque o estudo social é feito
através do especifico do cinema. Entre os dois grupos, ha uma constante integracao
entre a estética e os imperativos politicos. Mais do que aprofundar formas puras
de analise, nosso objetivo é observar como cada articulista utiliza a matriz artistica
e politica como metodologia trabalho. O percurso da estética em direcao ao enga-
jamento tem seu ponto alto no trabalho de Jean-Claude Bernardet, que nos anos
sessenta afastou-se da discussao da mise en scene. No jornal Opinido, ele procurava
localizar a problematica da sociedade brasileira a partir da linguagem dos filmes.
Longe de desprezar o especifico do cinema, Bernardet examina a forma do filme
como politica.

Buscamos compreender a constituicdo do campo da critica cinematografica nos
anos setenta e suas disputas internas entre a politica e a estética nas analises filmicas
realizadas. Muitas vezes o critério varia conforme o filme em questdao. Ora o compo-
nente politico aparece mais, ora ressurge a estética do cinema. A proposta é avaliar
dois expoentes de cada lado, no caso Jean-Claude Bernardet e Sérgio Augusto, para
demonstrar como eles integram a estética e a politica na composi¢dao dos textos.
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Das diversas formas de anadlise filmica de OpinidGo, é possivel localizar um
projeto editorial que une os criticos estetas e os engajados. Tomamos como exemplo
um artigo de Jean-Claude Bernardet ®:

“Desejo de matar prega a formacao de uma forga parapolicial. O filme funciona
como um teorema: a demonstracdo é absolutamente ldgica e convence o espec-
tador. Absolutamente logica e absolutamente falsa. O ‘herdi’ é bem situado na
vida (...). E como qualquer um de nés. (...) Chamado para a guerra da Coréia, ndo
foi para a frente para ndo matar. E um pacifista. (...) Eis que a esposa desse doce
homem é violentada e assassinada por jovens marginais. Mas a policia, (...), ndo
localiza os assassinos. Faz o que faria qualquer homem de bem: arma-se. (...).
‘Diante da ineficiéncia da policia, e da inflagdo de criminalidade, ndo ha outra
solucdo sendo os homens de bem, inclusive os pacifistas, se armarem e passa-
rem a matar. E quem nao fizer isso, é covarde. Insinua-se também que este tipo
de covardia chama-se civilizagdo. A demonstracdo é tao légica que, quando o
homem de bem comeca a matar, a plateia aplaude {(...)".

O estudo comeca pelo conteudo e pelo enredo. O viés socioldgico revela ao mes-
mo tempo a representacdao da violéncia e a visdao de mundo conservadora dos fil-
mes estrangeiros. Esse tipo de analise caracteriza o especifico do projeto editorial
de Opinido e sinaliza a presenca forte de uma cultura engajada. Embora os criticos
entrevistados nao se refiram a esse padrao de maneira consciente, vez por outra, eles
exercitam este modelo (Adamatti, 2015). Trata-se da liga entre criticos estetas e enga-
jados num jornal de resisténcia: explicar de maneira diddtica o que existe por detras
do discurso dos filmes e qual sua relacao com a realidade. Esse método de trabalho é
aplicado ao cinema de género, geralmente hollywoodiano, quando nao se localizam
maiores virtudes artisticas no material. Em alguns colaboradores pouco conhecidos
de Opinido, a producao é vista quase como reflexo, reaciondrio ou conservador, da
maneira de pensar da sociedade capitalista. As vezes forca-se uma compara¢do com o
imperialismo americano. Ao mesmo tempo se dilui o estudo da forma cinematografi-
ca em prol do conteudo politico.

Esse critério dialoga com a critica marxista e vé as obras como produto da histéria,
deixando de lado o ponto de vista artistico. Interessada em auxiliar no desenvolvimento
analitico do publico e informar sobre os efeitos inconscientes da producao de sentido da
linguagem, a critica marxista revela a correlacdo entre a ideologia dos filmes e o dispo-
sitivo cinematografico. Seu método de analise parte da comparacao entre a producao, a
visdo de mundo do diretor e sua classe social (Eagleton, 2011, Coutinho, 1968).

O trabalho com a visao de mundo dos cineastas transita entre os critérios da
critica estética e da politica. Na primeira matriz, o filme é visto como um veiculo
encarregado de trazer a sensibilidade, a visdao de mundo e a expressao pessoal do
cineasta. Era muito comum a Politica dos Autores relacionar a tematica de uma obra,
a personalidade de um diretor com a ideia de um diario intimo (Bernardet, 1994). En-

1 Bernardet, Jean-Claude. Viva a morte. OpiniGo. n. 115, p. 24, 17 jan. 1975.



guanto isso, a matriz da critica marxista realca a correlacao entre determinada classe
social e a visao de mundo de um realizador.

Partindo do projeto editorial acima esbocado, aprofundamos na sequéncia as
gradacdes em torno da conjuncao entre a estética e a politica nos criticos. Ha desde
artigos que nao decompdem as cenas dos filmes e estabelecem relagdes maquinais
com a visdao de mundo professada, até outros que avancam na andlise da imagem,
com atencao ao especifico do cinema e a conexdo entre a obra e a situacao historica.
Um critico voltado a mise en scéne como Sérgio Augusto até pode observar o discur-
so politico dos filmes, mas foge do paralelo com a ideologia, porque nao planifica a
representacao social mostrada nas telas. Nele, a visao de mundo das obras pode ter
carater pessoal ou social, sem recorrer a ideia de ocultacao da realidade.

Sobre o percurso histérico da figura do delinquente e sua reinterpretacao em
Hollywood, afirma Augusto que:

“(...) hd 20 anos até o baixo-mundo era, no cinema, menos complicado: os ban-
didos maus e os policiais bons. (...)

Para quem detém o poder, o cinismo torna-se uma das multiplas formas de or-
gulho. Hollywood vangloria-se de sua abertura paternalista em relagdo aos de-
linquentes. Ndo sé os defende ocasionalmente como procura justificar-lhe os
atos de subversdo. Ou seja: apropria-se a criminalidade sob formas aceitaveis de
expressao, descobre-se e celebra-se a beleza e a grandeza do crime. N3o é outra
a quintaesséncia ideoldgica da literatura policial, conforme brilhante e recente
diagnodstico de Michel Foucault em Surveiller et Punir (ver Opinido n. 123).” 2

No texto, o critico aborda a evolucdo da figura do delinquente desde a plani-
ficacao hollywoodiana até a incorporacdo ao sistema nos anos setenta. O tom so-
cioldgico explica a visdo de mundo presente num conjunto de filmes, mas Augusto
nunca declara que o dispositivo determina a fruicdo do publico ou auxilia o impe-
rialismo americano. Através da decupagem da cena, surge entre outros fatores a
analise do discurso.

Se essa tendéncia reune os colaboradores, outro critério do campo do engaja-
mento aparece nos artigos dos criticos militantes ou voltados a estética: a oposicao
ao formalismo. O conceito é politico e se opde aos filmes sem conteldo, a linguagem
moderna por nao conseguir atingir o publico ou as obras que escondem o componen-
te ideoldgico da forma. Contesta-se a arte pura e sua defesa da beleza em si mesma
como algo desprovido de significado ou funcdo social. E a critica marxista que con-
dena o primado da forma e as propriedades técnicas por reduzirem a arte a um jogo
estético. Contudo, num ambiente de acirramento politico a ideia de ornamento incide
até nos criticos externos a esse raio de influéncia.

Em Opinido, o termo refere-se aos filmes que se declaram “bem feitos”. Eles ven-
dem uma imagem positiva do pais, ndo alteram a estrutura da sociedade e escondem a

2 Augusto, Sérgio. O grande carnaval. Opinido. n. 180, p. 19, 16 abr. 1976.
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miséria e as ambiguidades da representacao. O cinema autoral de Walter Hugo Khouri
é criticado por sua auséncia de preocupacdes politicas, por propagar uma visao positiva
da burguesia e criar imagens decorativas da realidade. A condenag¢ao ao mero exercicio
formal e ao conteudo sem politica demonstra o quanto o viés artistico desprovido de
engajamento ndo era aceito num jornal de resisténcia. Assim, mais importante que a
forma é o conteudo dos filmes. Com essa mesma fonte de pensamento, Gustavo Dahl
vé Chinatown (1974) e A Faca na dgua (1962), ambos de Roman Polanski, como exem-
plos de um cineasta interessado pela forma porque ndo tem nada a dizer 3. Partilhando
do mesmo conceito, José Carlos Avellar trata Ovelha Negra (1974) de Haroldo Marinho
Barbosa como um filme frio, bem acabado e distante de nés mesmos “. Bernardet vé
O anjo da noite (1974) de Walter Hugo Khouri como um puro exercicio de formalismo
gue demoniza o negro °. O resultado é um objeto ornamental para enfeitar residéncias
semelhantes as do filme.

Nos casos acima descritos, os criticos ndo encontram a unido entre principios
artisticos e politicos. Assim o arsenal utilizado é o da andlise do discurso, a partir do
enredo. Essa producao é tema de constante represdlia por sua forma e por sua visao
de mundo. A tdo comentada defesa da conquista do mercado pelos filmes brasileiros
nao significava para os colaboradores de Opiniéo aceitar o cinema comercial. O pensa-
mento revela como indiretamente os valores estéticos ainda tinham peso crescente,
mesmo entre os criticos engajados. Como consequéncia, quase se nega a possibilida-
de de conteudo artistico para a producao da cultura de massa.

Sérgio Augusto nao esta interessado em debater a forma dos filmes como
parte da politica, porque sua base metodolégica é outra. Isso ndo significa um des-
prezo pela politica como elemento criador, mas uma preferéncia pela discussao do
proprio cinema. Ele esta em busca da mise en scéne, que era questionada por alguns
nos anos setenta como ferramenta ahistoérica e deslocada da estrutura social (Stam,
203). Porém, quando se trata do cinema de género, Augusto aplica regras proximas
as da analise do discurso politico e da representacao sociolégica.

O parametro artistico de Augusto sofre alteracdes quando entra em cena o cine-
ma brasileiro. Para as producdes comerciais, ele ndo aplica o estudo sobre a figura do
cineasta. Na outra ponta, obras autorais nacionais ndo sao analisadas, provavelmente
porque Jean-Claude Bernardet ja tivesse escrito sobre os mesmos filmes em Opinido.
Isto é, o conceito de unidade da obra e de autoria sé é usado para o cinema estrangei-
ro. Se na maior parte das criticas a producao do exterior, Augusto dedica-se mais ao
estudo da forma do que ao conteudo, quando comenta O casal (1975) de Daniel Filho,
a desaprovacao comeca pela forma e chega ao conteudo:

3 Dahl, Gustavo. Polanski - a linguagem inutil. Opiniéo. n. 116, p. 24, 24 jan. 1975.
4 Avellar, José Carlos. Bolero Serrano. Opiniéo, n. 180, p. 20, 16 abr. 1976.
5 Bernardet, Jean Claude. O anjo de enfeite. OpiniGo. n. 112, p. 21-2, 27 dez. 1974.



“{(...) o constrangedor superficialismo do drama encaixa-se a perfeicdo com a
mise en scéne: um mistifério de truques (zoom, cadmera lenta, camara rapida,
planos fixos, tomadas com lente grande-angular, e até um beijo circularmente
descrito como os que Hitchcock aprecia mostrar em melhores ldbios e sem tri-
nados de flauta ao fundo) para encher os olhos dos ingénuos. Ou a confluéncia
exata entre a frescura de Lelouch, a comiseragado de De Sica e o didatismo da
revista Pais e filhos.” ¢

Esta foi a Unica vez que o critico utilizou a palavra mise en scéne para um filme nacio-
nal. Embora o termo seja usado, a descricdao ndao é de um autor, mas de um ornamento.
Para piorar O casal é cosmopolita e falso: “é um filme tao brasileiro quanto as calgas Levis
fabricadas em Sao Paulo”. Isto é, ndo ha algo genuinamente nacional e sim uma mera
copia do cinema estrangeiro. Aqui temos um imperativo politico como critério de analise.

Portanto, o viés politico aparece em Augusto quando o tema assim o imp0de,
geralmente atrelado a discussao da politica cinematografica. Nesses casos, o mer-
cado surge como inimigo da cinematografia do pais. Além disso, o tom é naciona-
lista e ndo admite concessoes. Para esse tema, os criticos formalistas e militantes
tomam um discurso comum. Tanto Sérgio Augusto quanto Jean-Claude Bernardet
defendem a producgado nacional e o protecionismo estatal, sem colocar sob questao
estes temas ’. Endossando a atitude do INC (Instituto Nacional de Cinema) de fechar
65 cinemas em S3ao Paulo e Minas Gerais, Augusto declara que se tratou de uma
“medida de protec¢ao necessaria, ndao sé a industria nacional de filmes, mas tam-
bém aos brios do préprio Instituto (...)”. Como vemos, até o nucleo estético incor-
pora ferramentas externas ao campo do cinema quando o debate gira em torno da
politica cinematografica. O tom cinéfilo de Sérgio Augusto pelas obras estrangeiras
muda nestes casos, porque existe uma guerra pelo mercado. Esse viés é indicativo
do periodo, e Pécaut (1990) revela que a tese do nacionalismo era as vezes dotada
de ambivaléncia, referindo-se aos paises ricos, ao mesmo tempo, com admiracao e
rancor. Esta duplicidade pode ser notada quando Augusto sai de sua postura de neu-
tralidade jornalistica e faz criticas aos americanos que “sempre descobrem novos
sub-repticios de explorar ainda mais a complacéncia do nosso mercado exibidor” 2.

A tensdo entre os parametros artisticos e politicos torna-se mais evidente quando
os leitores de Opinido questionam os comentarios de Augusto sobre o cinema politico e
hollywoodiano. A disputa aponta para um acirramento em torno desses critérios entre
os dois grupos. Duas criticas de Sérgio Augusto renderam varias cartas indignadas do
publico, porque ele questionou Sacco e Vanzetti (1972) de Guiliano Montaldo, que na
época era considerado um filme politico de esquerda °. O autor viu apenas um “falso”
filme “militante” que “descambava” para o “melodrama de tribunal”, com todos os “ex-
cessos de coincidéncia” e de maniqueismo possiveis. Antes da publicacao desse texto,

Augusto, Sérgio. O Love Story de Ipanema. Opinido. n. 151, p. 22-23, 26 set. 1975.

Augusto, Sérgio; Bernardet, Jean-Claude. A luta fora da tela. Opinido. n. 23, p.17, 09 a 16 abr. 1973.
Augusto, Sérgio. Luz! Cdmera! Depressdo. Opinido. n. 125, p. 22, 28 mar. 1975.

Augusto, Sérgio. Um melodrama de tribunal. Opinido. n. 20, p. 21, 19 a 26 mar.1973.
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Augusto realizou uma defesa cinéfila de Ensina-me a viver (1971) de Hal Ashby .

O publico tomou os comentarios como um ataque frontal ao cinema politico.
Logo depois, um redator do jornal encontrou Augusto na rua e declarou sem meias
palavras que o teria demitido por causa do texto. “Era a esquerda raivosa dogmati-
ca”, explicou o critico em entrevista (Adamatti, 2015). De todas as cartas, a de José
Luiz A. da Silva resume indiretamente os argumentos metodoldgicos entre a critica
estética e a engajada %, Ele taxa Augusto de “minicritico ahistdrico e apolitico” e o
condena por seu envelhecimento politico. Declara: “(OpiniGo) nao tem o direito de
nos impor, ja que ndo nos da outra opcao, (...) alguém que coloque o cinema acima de
suas implicacdes sociais”. A frase diz muito sobre o acirramento em relacao a estética
do cinema na critica engajada e o pensamento dos leitores sobre o projeto editorial
de Opinido. Subjulgando a arte a politica, o leitor ndo aceita que um jornalista passe
por cima dos canones da esquerda e aborde o cinema acima da politica, num jornal
da resisténcia. E como se Augusto sofresse com esse texto um processo de retaliacdo
dentro da prépria imprensa alternativa, quando Luiz da Silva declara “tal critico nao
honra a oportunidade que lhe é dada e destoa excessivamente dos demais articulis-
tas”. Ou seja, o critico teria tido a “honra” de entrar para a resisténcia, mas nao fez por
merecer. Preferiu pensar o cinema alheio a “realidade”, fora da cultura politica de es-
guerda. No fundo, a acusacao é de abandonar a critica politica e retroceder a estética.

Luiz da Silva tenta descredenciar Augusto por suas preferéncias artisticas, mas os
termos utilizados revelam a presenca de uma cultura politica engajada. O missivista vé
a producdo americana como apolitica simplesmente por seu lugar de origem. Declara
gue a historia de amor entre uma idosa e um jovem com tendéncias morbidas é pro-
fundamente “reacionaria” e um “subproduto capitalista”, feito para fingir o combate
a sociedade americana. O comentario demonstra como a analise do discurso politico
dos filmes era o critério mais interiorizado pelos leitores. E inconcebivel para Luiz
da Silva que Sérgio Augusto desconsidere o debate em torno da ideologia e aprecie
Ensina-me a viver assim mesmo. Essa disputa acirrada entre a funcdao do cinema como
ilustracao politica ou campo autébnomo recebeu uma resposta a altura de Sérgio Au-
gusto, acusando os leitores de defender o utilitarismo da arte 2.

Augusto sabe muito bem que Ensina-me a viver nao se encaixa no projeto ideoldgico
do jornal, mas ousa quebrar esse imperativo em nome do bom cinema. O artigo é um
exemplo da dualidade entre a busca de autonomia da arte em relagao a politica e a auto-
-colocacao do critico. No texto, ele expde seu encantamento cinéfilo e a certeza de que o
filme ndo tem nenhum intuito de alterar a sociedade. E mesmo assim recomenda a obra.

Quando observamos que as maiores polémicas da secdao de cartas estruturam-
-se em torno de Augusto, a afirmacao suscita dois debates em torno da autonomia:

10 Augusto, Sérgio. O Love Story do Protesto. Opinido. n. 14, p. 20, 05 a 12 fev. 1973.

11 Silva, José Luiz A. da. Sacco e Vanzetti — um debate Opini@o dos leitores. Opinido. n. 23, p. 2; 23,09 a
16 abr. 1973.

12 Augusto, Sérgio. Polémica provinciana e estéril. Opinido dos leitores. Opini@o. n. 25, p. 2,23 a 29 abr. 1973.



a independéncia da arte frente a politica e o direito de escolha do critico de cinema.
A tensdao com o publico é gerada porque Augusto cumpre a funcdao de defender a
autonomia da arte num jornal onde a cultura politica engajada é muito forte. Geral-
mente, os missivistas veem qualquer manifestacao contrdria aos fins politicos como
provas de alienacdo. H3, inclusive, uma quase exclusdo do direito de subjetividade
do critico e praticamente um desprezo a polissemia da arte (Adorno, 1973). Se no
inicio do século, Ricciotto Canudo lutava pela legitimacdo artistica do cinema; no
contexto da resisténcia parecia um retrocesso aos missivistas que escreviam na se-
cdo Opinido dos Leitores a reafirmacao da autonomia da arte.

E como se nestes casos Augusto cumprisse em Opinido o papel de um phdr-
makon, como o representante da matriz estética na resisténcia contra o imperati-
vo politico. A exigéncia tem relacdo com o lugar de origem do debate: a imprensa
alternativa. Ao comentar os filmes, Sérgio Augusto exige o direito a subjetividade
e se apoia na autoridade conquistada no campo artistico contra a moralidade do
conteldo politico. Ele sintetiza a descricdo de Bourdieu (1996) sobre a dualidade
entre arte e engajamento do intelectual. Entra, portanto, na discussao politica em
nome da autonomia do cinema. O movimento destes textos de Augusto retoma um
debate do século XIX, quando a arte afirmava sua autoridade contra o imperativo
politico e em oposicao aos defensores do viés social.

Enquanto isso, os missivistas questionam o parametro artistico por si sé e as
nocoes de desinteresse, auséncia de funcao e primado da forma (Bourdieu, 1996).
Para os leitores e para a matriz politica, a critica estética tem uma concepcao ide-
alista e conservadora que mantém as estruturas de poder, ignora as condicdes de
producao e os conflitos sociais (Ginzburg, 2012). Os missivistas ndo aceitam a ideia
de um conhecimento desinteressado do cinema americano por seu afastamento
das preocupacdes sociais. Contudo, Sérgio Augusto ndo caiu nesses pressupostos.
Ele procurava os antagonismos da realidade na forma ou na tematica do filme, sem
deixar de lado o contexto de producgao.

Coube a Sérgio Augusto exercer a dualidade entre a critica voltada a estética
e a politica num jornal de resisténcia, sem se subjulgar ao imperativo politico. O
debate possibilita repensar o papel das vanguardas formalistas na tradicao da arte
engajada, que segundo Marcos Napolitano (2011) precisa ser revisto. Trata-se da
antinomia de exercer uma critica formalista e atuante ao mesmo tempo. Se a en-
trada no debate politico pela intelectualidade significou uma luta pelo direito a dis-
cussdo estética (Bourdieu, 1996), o problema comeca quando essa disputa ocorre
dentro de um jornal de resisténcia.

Na outra ponta, Jean-Claude Bernardet utiliza duas metodologias diferentes
em suas criticas. A analise do discurso politico surge para avaliar o cinema de géne-
ro, brasileiro ou estrangeiro. O segundo parametro é usado para os filmes nacionais
(autorais é bom que se diga) que abordam a realidade social. Nesses casos, Bernar-
det une critérios artisticos e politicos. Ele ndo divide os filmes para analisar, nao
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realiza um julgamento estético voltado a mise en scéne, mas procura compreender
a estrutura da sociedade. O apice desse conceito aparece no artigo sobre Licdo de
amor (1975) de Eduardo Escorel *3. Longe de um viés sociolégico, Bernardet estabe-
lece uma relacao entre a estrutura filmica e a social.

Uma dicotomia interessante surge em relacao a linguagem do cinema. Quan-
do o tema é a politica cinematografica em geral, Bernardet defende a decupagem
classica e convencional como forma do filme brasileiro conquistar o publico e o
mercado. Na outra ponta, o cinema moderno é questionado por sua inaptidao para
atingir o espectador e fornecer informacdes sobre a situacdo do pais. Esse critério
muda quando Bernardet analisa a producdo em cartaz. Nesses casos, a linguagem
classica é criticada por nao realcar os mecanismos ideoldgicos e por nao gerar a
reflexdo critica no espectador. A principal queixa em relacao a decupagem cldssica
é fingir dar acesso a um pedaco da realidade. Nesse sentido, a atitude politica do
cinema e da resisténcia nascia pelo debate em torno da forma e da linguagem.

Com um ponto de vista dialético, Bernardet aprofunda como um mesmo fil-
me pode ser parte da estrutura do regime militar e da resisténcia. Para chegar a
essa conclusdo, ele aplica uma analise muito sutil sobre a linguagem da resistén-
cia através da composicao da personagem. O critico explica que Licdo de amor re-
cebeu recursos do Estado autoritario. Por esse motivo, Eduardo Escorel nao fez
nenhum tipo de denuncia desse financiamento na forma do filme, como era de
se esperar do principal montador do Cinema Novo. Portanto, o realizador nao
guestionou os mecanismos ideoldgicos da linguagem classica. Conseguiu apenas
tematizar, através da personagem feminina, sua propria contradicdo de cineasta
gue quer fazer a oposicao ao regime militar, mas precisa trabalhar junto ao Estado
por necessidade de subsisténcia. Fraulein é contratada para fazer a iniciacao sexual
do filho de um burgués, mas realmente tem um envolvimento afetivo com o garoto.
Através do amor ensinado ao aluno, ela faz uma resisténcia sutil ao pensamento
autoritdrio dos anos vinte. Esse tipo de observacao acurada sobre outras formas
da resisténcia mostra o quanto Bernardet estava atento a avaliar como o trabalho
estético traz uma dimensdo politica na caracterizacdao da personagem. O critico
demonstra que as preferéncias estéticas de Escorel explicam a predilecao pela
linguagem classica, mas o proprio contexto politico também incidiu no formato da
estrutura filmica. Assim, forma e contexto estao tao imbricados que é impossivel
determinar fronteiras claras entre o projeto politico e a criagao autoral.

No artigo, Bernardet foge de duas posturas estanques da critica politica e ar-
tistica. Ele ndo vé uma imposicao da superestrutura sobre a forma do filme. Também
ndo analisa a obra por si sé a partir de critérios autorais, porque nesse caso estaria
ao lado da critica a obra de arte pura, deslocada do contexto. Ao contrario, Bernardet
aborda o quanto o estilo de Escorel ndao é o detonador uUnico da estrutura interna,

13 Bernardet, Jean-Claude. Uma estética bem comportada? OpiniGo. n. 194, p. 32, 23 jul. 1976.
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porgue o contexto ditatorial incide na forma da producdo cinematografica. Surge,
entdo, uma metodologia da critica engajada voltada a estética para demonstrar que
a dimensao social e o estilo ndo devem ser desconectados. Afinal os fatores externos
sao agentes da estrutura interna. Como consequéncia, a realidade social transforma-
-se em componente da estrutura cinematografica, sem inibir a autonomia da forma
filmica. Bernardet ndo trata a arte como forma de subordinacdo politica, nem vé o
cinema somente como parte da estrutura social. Ao contrario, estética e politica com-
plementam-se porque uma é fator de composicao da outra.

Para os filmes que unem solicitacdes estéticas e politicas coincidentes com a
forma da sociedade, Bernardet ndo usa o critério do ornamento. N3o se trata de ter
acesso ao real, mas de uma reelaboracao factivel da realidade, trazendo a prépria
dinamica da contradicdo estrutural brasileira na forma filmica. O elogio cabe aos ci-
neastas que abdicam de sua visao de mundo e incorporam a das classes populares,
associando a autoria ao interesse social. Bernardet procurava por grandes obras, cujo
valor estético é determinado na tensao entre a coeréncia da estrutura e a multiplici-
dade do universo imaginario. Os cineastas preferidos reinem a estética apurada com
apelo ao publico e o engajamento pelo cinema brasileiro.

A possibilidade de separar os criticos de cinema de Opinido entre os polos da arte
e da politica poderia parecer muito sedutora, mas Pierre Bourdieu (1996) demonstra
gue a dicotomia entre os dois lados pertence a qualquer campo da intelectualidade.
Cronologicamente, o intelectual conquistou sua liberdade dentro do campo artistico
contra a politica. Gragas a esse prestigio, ele adentra neste campo para aumentar sua
liberdade de critica em relacao aos poderes. A operacao lhe garante um pressuposto
ético, politico e estético. Portanto, foi a conquista da autonomia no campo cultural
que tornou possivel o ato inaugural de intervencao do intelectual na politica.

Nenhum intelectual num regime autoritario pensa a si mesmo como alguém dis-
tante das causas politicas. Sob as acusacdes de subordinacdo da arte por causa do
contexto repressivo, pode-se dizer que a discussdo politica do cinema é feita em nome
da arte. Isto é, os critérios artisticos, mesmo para os criticos engajados, veem antes
dos valores politicos. Tanto é verdade que os articulistas de OpiniGo nao apreciam o
conteudo politico de filmes de esquerda como Costa Gravas, Guiliano Montaldo e Elio
Petri. Em nome do cinema como arte, ndo s6 como forma de conscientizacao, agem
primeiro os criticos de Opinido. Nesse sentido também as melhores criticas do polo
engajado utilizaram armas que nao sao as da politica a servico da causa publica.
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RESUMO

Na maioria dos filmes de Licinio Azevedo, os protagonistas sao mulheres; corajosas,
audazes e determinadas, é nelas que o cineasta foca o seu olhar. Merecem particu-
lar atengdo neste texto as prostitutas, nos filmes Paragem Noturna (2002), A Ultima
Prostituta (1999) e Virgem Margarida (2012); as viuvas, em Desobediéncia (2002) e
Roofless (2008) e ainda as adolescentes em As Pitas (1998).

PALAVRAS-CHAVE: cinema mog¢ambicano, Licinio Azevedo, mulher mog¢ambicana,
prostitutas, vilvas.

ABSTRACT

In most of Licinio Azevedo’s movies, the protagonists are women; brave, bold and
determined, it is in them that the filmmaker focuses his gaze. This article places a spe-
cial focus on the following characters: the prostitutes of Night Stop (2002), The Last
Prostitute (1999) and Virgin Margarida (2012); the widows in Disobedience (2002)
and Roofless (2008), and teenagers in The Pitas (1998).

KEYWORDS: mozambican cinema, Licinio Azevedo, mozambican women, prostitutes,
widows.



“A Terceira Margem” (Azevedo, 2015) é assim que Licinio Azevedo se refere ao
lado magico e espiritual que descobre em Mogambique quando, a convite de Ruy Guer-
ra, em 1978, se estabelece em Maputo para integrar o Instituto Nacional de Cinema.

Jornalista de formacao?, ja tinha percorrido a América Latina em busca de repor-
tagens para o Folha da Manhd@?. O seu primeiro contacto com o continente africano é
feito na Guiné-Bissau, em 1976 quando, durante dois anos, da formacao a jornalistas
e escreve artigos para o jornal N6 Pintcha. Mas é em Mogcambique, pais em que vive
desde os 27 anos e que Ihe deu a nacionalidade, que Licinio Azevedo inicia a sua car-
reira como realizador, apaixonado pelas suas gentes e costumes.

A inspiracao para as historias dos seus filmes encontra-a na leitura de jornais,
na secc¢ao crime, nos fait-divers (Vieira, 2010). A abordagem critica e comprometida
da realidade mogambicana permite a Licinio de Azevedo apresentar em imagens as
mulheres como simbolo de sobrevivéncia e de luta. Aolongo deste artigo analisaremos
de que forma o realizador da voz as mulheres mogambicanas nos filmes Paragem
Nocturna (2002), A Ultima Prostituta (1999), Virgem Margarida (2012), Desobediéncia
(2002), Roofless (2008) e As Pitas (1998).

AS PROSTITUTAS

Licinio Azevedo constréi nos seus filmes diferentes olhares sobre as origens e o
quotidiano das mulheres que se prostituem, o que, segundo o cineasta, € uma influ-
éncia dos filmes de Fellini (Vieira, 2015). No documentario Paragem Nocturna (2002)
Licinio Azevedo da-nos a conhecer o dia-a-dia das prostitutas Suja, Antdnia, Lili, Cinda,
Rosa, Margarida, Odete e Claudina. No café Monte Mamuli, paragem de camionistas
malawianos, zimbabwianos e mogambicanos, elas riem, bebem e conversam. Vitimas
de abandono e de violéncia, optaram por prostituir-se para sustentar as familias. Licinio
Azevedo filma o seu lado alegre e jovial mas também mostra que, apesar de estarem
conscientes dos riscos de contrair HIV/AIDS e outras doencas, algumas arriscam em ndo
se protegerem a troco de mais dinheiro.

Também no documentdrio A Ultima Prostituta (1999), inspirado numa fotografia
tirada pelo fotdgrafo Ricardo Rangel em 1975, cinco mulheres falam da sua experiéncia
nos campos de reeducac¢ao, depois de serem levadas no dia 7 de Novembro de 1974,
durante a Opera¢do Limpeza levada a cabo pelas forcas portuguesas do governo de
transicdo e pela Frente de Libertacao de Mocambique. Nesse dia, “grupos de militares
bloquearam a entdo Rua Araujo e outras ruas, becos e pracas do centro de Lourenco
Margques, [...] com o propdsito de deter “agitadores e marginais”, afetando sobretudo
as trabalhadores do sexo que atuavam na regiao”(Thomaz, 2008:178). O documentario
abre com um plano de pormenor do rosto de uma mulher. A montagem desenrola-se
alternadamente entre quatro momentos; no primeiro, varias prostitutas contam a sua

1 Recebeu o prémio brasileiro de jornalismo Vladimir Herzog em 1980.
2 Jornal brasileiro publicado em Porto Alegre, entre 1969 e 1980.



histéria num quarto enquanto arranjam o cabelo e se maquilham; no segundo o foto-
grafo Ricardo Rangel mostra e comenta as fotografias que tirou em 1975 na rua Araujo;
no terceiro o realizador filma em grandes planos fixos o testemunho de prostitutas e
no quarto Licinio Azevedo recorre a duas atrizes e filma o encontro entre uma das pros-
tituta e Margarida, uma virgem que foi por engano para um campo de reeducacao. A
montagem alternada destas filmagens confere alguma rigidez ao documentario, mas
inova ao fundir ficcdo e realidade, caracteristica que vai manter na maior parte dos seus
filmes, ora filmando documentdrios como se fosse ficcao ora o contrario.

O realizador retorna a este tema em 2012, com a ficcao Virgem Margarida. Neste
filme assistimos as angustias de uma rapariga de 16 anos, Margarida, que, indo pela
primeira vez a cidade de Maputo com a tia para comprar o enxoval para o casamento,
se perde dela na rua Araujo, e, sem Bilhete de Identidade, é levada por engano para
um campo de reeducacao. Neste filme “a personagem principal ndo é a Margarida. Sao
prostitutas com caracteristicas muito fortes. Sem esquecer a comandante Maria Joao,
a militar responsavel, que representa a oposicao “ (Azevedo, 2015). Podemos destacar
nesta histéria Rosa, a prostituta franca e destemida, que ndao tem vergonha do que é,
e reivindica melhores condicdes de vida dentro do campo. Rosa personifica a mais ex-
cluida das mulheres, mas apresenta-se também como simbolo de sobrevivéncia e de
luta. Merece também particular atencdo no filme a personagem Maria Jodo. Mulher/
soldado, ela representa o tema da independéncia das mulheres pela forca dos seus po-
sicionamentos politicos quando grita no filme; “o meu nome é Maria Jodao, comandante
Maria Joao, sou mulher mas também posso ser homem”, ela que também diz “mulhe-
res da ma vida [...] vao aprender a comportar-se como mulheres [...] quando se trans-
formarem serao libertadas para poder servir o pais [...] viva as mulheres novas!” Mas é
de salientar que, no filme, as prostitutas ou a comandante mostram também diferentes
perspetivas de uma luta didria em que as mulheres trabalham, mas sao também irmas,
maes, esposas, amantes e amigas.

Constatamos através da visualizacao e analise destes filmes que Licinio Azevedo
nunca dd uma visao tragica da vida ou do destino das prostitutas, pelo contrario, nos
seus filmes ha histdrias de vida dificeis, mas ha também sempre risos € uma mensagem
de esperanca. Ndo encara as prostitutas como mulheres fracas, nem as apresenta ape-
nas como vitimas, mas olha sobretudo para elas de uma forma humana encontrando
nos seus gestos e atitudes sofrimento mas também alegria.

AS VIUVAS

Sobretudo nas zonas do interior rural, profundamente conservador e tradicional,
as viuvas, na sua condicao de mulheres sem marido, vivenciam por vezes situacdes
de exclusao do seio da familia do marido apds a sua morte, o que lhes retira parte
da rede de protecdo. Esta situacdo esta expressa em dois filmes de Licinio Azevedo,
Desobediéncia (2002) e Roofless (2008).



Baseado numa histdria veridica, Licinio Azevedo encontrou o tema para Desobe-
diéncia;

Na leitura de jornais. Era a histéria de um homem que se suicidara alegando
gue a esposa era desobediente. [...] Fiz a pesquisa entrevistando todos os en-
volvidos no drama e descobri outro guido. A familia do morto culpava a viu-
va para poder se apossar dos bens do casal; a palhota, uns poucos cabritos e
galinhas e, sobretudo, ficar com os seus cinco filhos, ainda criancas mas ja de
grande ajuda nas machambas familiares. (Azevedo, 2015).

Através dos relatos do curandeiro da aldeia, o realizador descobre que o morto
dormira com a mulher do seu irmao gémeo, “Um tabu foi quebrado. As tradi¢des locais
interditam um homem de fazer amor com a mulher do seu irmao gémeo. O suicida fé-
-lo e foi isso que causou a sua morte.” (Azevedo, 2015). Para a realizacao deste filme,
Licinio Azevedo convence os familiares e o curandeiro a interpretarem o seu proéprio
papel. O suicida tinha um irmao gémeo que fez um duplo papel; o dele préoprio e o do
irmao que se suicidara, Rosa, a vilva, retrata-se a ela propria (Azevedo, 2015). E mes-
mo o curandeiro organiza nova sessao espiritual aquando das filmagens para julgar a
viuva. Para Licinio Azevedo “tudo correu como se fosse a primeira consulta, a transfi-
guracao do curandeiro, a presenca do espirito, as rea¢des dos familiares.” (Azevedo,
2015). E de salientar neste contexto que a relacdo dos mogambicanos com os espiritos
e os antepassados é fundamental quando analisamos a obra de Licinio de Azevedo. Luis
Carlos Patraquim vé nesse retrato de mogambique «um casamento perfeito» entre «o
lado fantdstico, algo onirico, brasileiro» e a Africa de onde esse lado veio originalmente
(Coelho, 2008:8).

Desobediéncia é um filme de dificil classificacdo. Apresentado em 2003, como
documentdrio no Festival Internacional de Programas Audiovisuais (FIPA) em Biarritz,
foi mudado pela organizacao para a categoria de fic¢ao tendo ganho inclusivamente o
Troféu de Prata do Festival. E de facto um documentério dramatizado baseado numa
histdria real, isto é, um docudrama. Mas mesmo esta definicdao levanta algumas ques-
tOes, pois sao as personagens reais que se interpretam a si mesmas e as situagdes sao
revividas, ou vivificadas e nao apenas encenadas. Esta ambiguidade entre real e ficcao
é, sem duvida, uma das marcas registadas deste realizador que, neste filme, trabalhou
sem guiao, deixando que as personagens, que conheciam bem o seu papel, reinterpre-
tassem algo que viveram efetivamente. Licinio Azevedo salienta que nao escreveu nada
para Desobediéncia (Coelho, 2008:8), mas ao reencenar a histdéria real, transforma-a
em ficcao e através da sua camara e da escolha dos planos, aquela noticia de jornal
transforma-se num filme.

No filme Roofless (2008), o cineasta mostra a luta travada pela jovem vilva Cecilia
Xavier Cumanio, para criar os seus filhos sozinha face a tradicional opressao praticada
sobre as vilvas em Mocambique. Quando o marido de Cecilia morre num acidente na
Africa do Sul, o sogro responsabiliza-a pela sua morte e expulsa-a da propriedade que
pertencia ao casal. A vilva passa a trabalhar numa plantagao de agucar para sustentar a



familia e proteger os seus filhos, e é ai que conhece Maria Aduzinda de Almeida, a Presi-
dente da Association of Women Abandoned by the Sugar Industry, que muda a sua vida
ao encoraja-la a levar a familia do falecido marido a tribunal para reaver a sua proprie-
dade. Produzido pela UNICEF, este documentario é exemplo da preocupacao de Licinio
Azevedo em escolher temas relacionados com a realidade cultural mas também politica
de Mocambique, demonstrando um constante engajamento com o rumo do pais.

ADOLESCENTES

No filme As Pitas, também de Licinio, o universo juvenil é apresentado, tendo como
pano de fundo a cidade, Tete. As jovens falam de amores e desamores, veem TV e vestem-
-se como raparigas ocidentais. E 0 espaco envolvente e a recorréncia a um tabu ocidental,
a feiticaria, que dao ao filme uma cor e um tom locais (Tavares; Vieira, 2015: 7).

As primeiras imagens mostram uma adolescente, vestida de calgas de ganga, t-
-shirt e uns modernos sapatos cor de laranja de plataforma a caminhar orgulhosamente
de cadernos na mao para a escola. Cruza-se no caminho com uma mulher vestida de
capulana e lenco na cabeca, a menina esta de frente, a mulher de costas. Embora haja a
primeira vista oposicdo e tensao nesta imagem, em que uma parece significar o passado
e a outra o futuro, pensamos no entanto, pela forma como é filmada e pela reflexao fei-
ta em torno do universo filmico do realizador, que este inicio espelha uma caracteristica
transversal a obra de Licinio de Azevedo, a fluéncia e sensibilidade com que aborda os
temas da tradicao e modernidade num pais de fortes contrastes culturais e sociais pois
o realizador questiona, constata e infere, mas sem dramas, sem ruturas com o passado.

As adolescentes, ao contrario das viuvas e das prostitutas, ndo sofrem nenhuma
opressao visivel, mas sentem na pele a tensao presente num pais em mudanga, entre
o velho e 0 novo, entre a tradicao e a modernidade, entre a crenga e os programas de
televisao. O realizador nao pretende, no entanto, criar linhas de rotura entre esses dois
“paises” que se confrontam quotidianamente, sobretudo nas cidades grandes, mas re-
vela, de forma quase documental, como vivem os jovens, neste caso, as jovens mulhe-
res, num espago em mutagao.

CONCLUSAO

Licinio Azevedo é, sem duvida, um realizador que coloca as mulheres no centro
da sua narrativa filmica, focando-se na solidariedade feminina e abordando, de forma
intimista os temas que perpassam a questao das mulheres em Mog¢ambique. O seu
olhar é dirigido as mulheres comuns que mostram coragem nas suas lutas didrias,
mulheres que ninguém conhece mas que sao as grandes responsaveis pela tessitura
das relagdes sociais do pais.

A préxima longa-metragem do realizador, Comboio de Sal e Agucar, uma copro-
ducdo entre a UKbar Filmes e a Ebano Multimédia, com lancamento previsto para



2016, também é uma histdria de mulheres. O filme adapta o livro Comboio de Sal e
Acucar, escrito por Licinio Azevedo em 1998: uma histdria de amor e de guerra, em
gue, para sobreviver, um grupo de mulheres comprava sal no litoral e atravessava
setecentos quildmetros até ao Malaui para o trocar por agucar.

Consideramos que a producao cinematografica de Licinio constitui um patrimo-
nio cultural riquissimo, que permite inferir acerca da realidade mogcambicana ao mes-
mo tempo em que cria narrativas originais, contadas de forma muito particular por
este realizador mogcambicano nascido no Brasil. A sua obra funciona ainda como uma
poderosa forma de sensibilizacao das consciéncias, pois a proximidade que o cineas-
ta estabelece com as personagens que povoam os seus filmes, o trabalho de campo
realizado e a incursdo sistematica no dominio do real, conduzem os espectadores dos
seus filmes a pensar (em) Mogambique.
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ABSTRACT

In a time of economic prosperity followed by a serious economic crisis, of excess-
es, when women realised their importance in the economy, a new type of liberated
woman emerged. In Hollywood films, women could be pictured as temptresses, as
having lovers, seducing married men, as cold “gold-diggers” with no negative out-
come for the character. Something that could never happen after the enforcement of
the Hollywood Production Code.

KEYWORDS: women, representation, pre-code, Hays code, Hollywood.
RESUMO

Durante o periodo entre a introdu¢ao do som e a entrada em vigor do Cddigo Hays, em
1934, a representacado das mulheres no cinema de Hollywood espelhava a época e as mu-
lheres desse tempo. Numa era de prosperidade econdmica seguida de uma crise grave, de
excessos, quando as mulheres entenderam a sua importancia para a economia america-
na, um novo estilo de mulher emergia: a mulher moderna e liberada. Este tipo de compor-
tamento nao era todavia considerado aceitavel por todos, particularmente pelos setores
mais conservadores da sociedade. A “nova mulher” seria representada no cinema como
uma provocadora, uma sedutora de homens casados, com relacdes pré-maritais, ou uma
cacadora de fortunas. Este tipo de representacao da mulher nao levava forcosamente a
que ela fosse castigada pela sua conduta imoral, no final do filme. Em filmes onde as per-
sonagens femininas principais sao frias e capazes de tudo para atingirem os seus fins, no
fim da trama n3o alteram o seu estilo de vida, necessariamente. E possivel que este tipo
de caracterizacao tenha sido um dos fatores por detrds da necessidade de estabelecer
um cddigo de producdao em Hollywood. Nao sé o comportamento das mulheres poderia
ser censuravel, mas também temas como a criminalidade ou qualquer outro assunto in-
terpretavel como demonstracdo de degeneracao moral. Com o cddigo Hays, Hollywood
iniciaria uma época de controlo moral, de comedimento, de autocensura, com o intuito
de transformar o cinema num exemplo de moralidade e boa conduta. Tal afetaria, inevi-
tavelmente, a representacao das mulheres no cinema de Hollywood.

PALAVRAS-CHAVE: mulheres, representacao, pré-codigo, cddigo Hays, Hollywood.
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Between the advent of sound and the enforcement of the Hays Code in 1934,
many female characters were temptresses, seductive women who used their sexual
appeal to seduce men, unmarried women who spent the night with their roman-
tic partners, or married women with lovers. An approach that would contrast with
the representation of women in the Post-Code period. In the end of the story, these
“wicked” women were not necessarily punished for their behaviour. Something that
could never happen after the enforcement of the Production Code. This type of rep-
resentation of female sexual freedom was the result of its time, a time of female em-
powerment and of “new women”.

After World War |, the United States had a thriving industry, added to the fact
that European countries owed money to the Unites States. The growth of the industry
provided good wages allowing investment. Many people had access to commaodities,
especially a wide range of household appliances. The policies of the American govern-
ment protected the interests of the businessmen, since successful companies meant
less unemployment and higher consumption to stimulate industry (O’Callaghan, 1990:
92-93). After 1919, criminality also prospered. A government amendment prohibited
the making and selling of alcoholic drinks to stop rampant alcoholism. The prohibi-
tion, however, was disobeyed and there were thousands of drinking places in base-
ments and backrooms, in many cities. Bootleggers—like Al Capone—sold the drinks,
were part of gangs, bribed the police and other public officials and created havoc with
rival mobs fighting for power. They generated corruption, dishonesty and disrespect
for the law! (O’Callaghan, 1990: 95; Reeves, 2000: 92-93).

After the economic prosperity of the post-World War | period, the United States
plunged in an unprecedented economic and social depression. In October 1929, the
New York stock exchange crashed. Since factories were closing down or were re-
ducing its productivity, many Americans lost their jobs. By 1931, about eight million
Americans were unemployed and, as time went by, more people lost their jobs. With
unemployment came homelessness. The crisis also affected farmers who found it dif-
ficult to sell their produce. The situation became worse in 1933 because of pests,
excessive heat, dust storms and a drought that lasted almost ten years (O’Callaghan,
1990: 96-99; Reeves 2000, 101-104).

After 1933, the United States government developed an economic programme,
the New Deal, passed a series of laws and set many agencies to help recover from
economic and social despair. These agencies and governmental laws sought to find
relief for the poor, to assist and achieve economic recovery. The agencies were in
charge of things like finding work for the unemployed, aiding the poor and farmers,
ensuring the payment of fair wages, controlling prices, putting the unemployed to
work for the community in exchange for food and a small pay. These measures not

1 The prohibition was abandoned in 1933, but gangsters continued to be powerful and dedicated
themselves to other criminal activities.
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only gave people a sense of independence and self-respect, it also insured shops had
customers and factories had orders. Despite the efforts, by 1939, ten million people
were unemployed. As it had happened with the Great War, so would World War Il be
America’s economic salvation (O’Callaghan, 1990: 100-103; Reeves, 2000: 106-112).

By the 1900s, industrialisation had begun to change the role of women. More
women started to work outside their home, especially in the factories. During World
War I, many women joined the war effort and, with a great number of men away, nu-
merous job vacancies proved to be new job opportunities for women. They worked
in industry and business, made ammunitions and items to be used in the war, worked
for the government as typists or stenographs, or in the railroads as clerks or dispatch-
ers. Some jobs carried out by women in these years were actually redefined as wom-
en’s jobs, such as telephone operators. Still, these women had to face discrimination,
sexual harassment and were unable to access many skilled jobs. When peace came
in 1918, many women lost their jobs. Some returned to domesticity, others, used to
earn their own money and to a certain independence, managed to keep their jobs
(Cott, 2000: 405-407).

Even in small numbers, there were women in government and politics, many of
them qualified: nurses, lawyers, teachers, professors, engineers, social workers and
even medical doctors. More than forty per cent of all college students were women,
but not all had a chance of enrolling, even if they could afford it, since some colleges
imposed quotas on the percentage of women in a class or the percentage of a certain
ethnic group of women. In the case of female doctors, even if they were able to enrol
and graduate, few hospitals actually accepted female interns. In spite of the growth
in the percentage of professional women, most women worked in domestic service—
especially immigrants and black—, agriculture, or factories. Many middle and working
class women relied on intermittent work, depending if their husbands were unem-
ployed or not. Still, women’s jobs paid less and so they were still largely dependent
on men as breadwinners (Cott, 2000: 426, 429-430, 436-439).

The “new woman” of the 1920s, the flapper, presented herself in a striking way.
From a middle and upper class background, the flapper circulated socially, showed her
legs, smoked and drank in public, had a short haircut and wore makeup?. These women
did not wear corsets but rather opted to flatten their bosom to achieve straight lines,
enhanced also by the loose-waist dresses. The flapper even pioneered a new way of
dating, without previous introduction or chaperones. Yet, the idea of the flapper is an
over-simplification of 1920s women. Not all women were flappers, and some women,
especially from older generations, found this behaviour scandalous and indecent. The
1920s woman was protected by an increasing number of laws and could now even vote.
Birth control was another achievement of these years, but this was mainly for middle-
class women, working class women had little access and sometimes found their hus-

2 Before, only actresses and prostitutes used makeup.



bands unwilling to cooperate (Reeves, 2000: 86; Cott, 2000: 413-414, 435, 440-441).

The liberated behaviour of women, especially in a middle-class background, was
partly the result of the impact and influence of cinema. By this time, movie stars had
become role models. Previously, the example was set by political, professional and
artistic personalities. Female movie characters and themes were actually based on
the average new generation working woman, who formed the majority of theatre
audience. The presentation of such characters was supposed to facilitate the process
of identification in the theatre crowd. What made the movie character different from
the average woman was the glamourized construction of middle and working class
women. In this sense, the women of the 1920s used as their role models glamourized
representations of themselves. The flapper could be represented on film with all her
irreverence, but movie stories still ended with marriage and motherhood, or the pros-
pect of a family. Family life was the ideal and its importance was reinforced as the
flappers, with all their sense of independence, irreverence and defiant behaviour,
threatened to weaken and even destroy the American family (Cott, 2000: 435).

Advertisements played with women’s guilt and insecurities. Publicity found in
newspapers, magazines and on the radio heightened the importance of housework so
that everything should be perfect, and that being a mother was a full-time job. Adver-
tising did not only dictate how women should behave, it also showed how they should
look like, by inciting women to groom themselves, to look well and attractive by using
cosmetics. Attractiveness and sexuality became a concern for the young women of
the decade (Cott, 2000: 419-420, 438).

The stock exchange crash had tremendous consequences for the economy and
families of the 1930s. It not only changed spending patterns but it also restricted the
creation and growth of families: couples delayed marriage, divorce rates dropped?,
the sales of contraceptives rose and, of course, birth rates diminished. Many women
in their twenties did not have children or get married. Another problem of the era was
male desertion: some men went abroad to look for work and never came back, which
naturally made the enlargement of their family, left behind, impossible (Cott, 2000:
447-448).

During the economic crisis, as married women held jobs to help support the fam-
ily, unemployed men soon came to believe married working women were stealing
their jobs and their families’ sustenance. This belief spread and, consequently, several
cities forced employers to fire married women whose husbands were already earning
acceptable wages. In 1931, some states began to limit the employment of married
women in governmental jobs and, in the next year, the federal government issued
the Economy Act, which stated that, if both members of the couple were government
employees, one of them had to forfeit his or her work. Forced to choose, normally
women declined their job since their husbands earned more than them. Women’s

3 Because many people could not afford the costs of getting a divorce.



groups reacted with rallies and protests, but the Economy Act would only be repealed
in 1937. For many families, the wages resulting from women’s work were essential
to their income, even if it was a small wage. In many other jobs, women’s presence
was also limited especially in male dominated professions such as college teaching.
Politics was also a male monopoly. Magazines stressed the male point of view, in a
time when men wrote and edited women’s magazines. Magazines like Ladies” Home
Journal or Outlook and Independent advocated the best thing a woman could do for
her community was to refuse to work for gain as men’s jobs were more important.
Women defended their work post by insisting some professions were more suited for
women (Cott, 2000: 452-454).

Before the Great War, the United States relied heavily on foreign cinema, es-
pecially French, Italian, British and even Danish. These films influenced techniques,
aesthetics, narratives and longer runtimes. During World War |, the decrease of Euro-
pean film production coincided with the growth of Hollywood and enabled the Unit-
ed States film market to expand. By 1916, the United States was already the main
supplier of films to the rest of the world. After the war, the American film industry
was thriving, taking advantage of the frail European film production and was able to
impose itself onto foreign markets. These markets were never again able to resume
their early success and productivity*. The success of feature films, in the United States
and abroad, was in part responsible for the development of the big budget films.
Wall Street investment, allied with the national and international success of Ameri-
can films, provided higher budgets used to buy state of the art equipment, lighting,
lavish sets and costumes and higher salaries, especially for internationally recognised
actors. Since films had already earned a profit at home, they were sold cheaply to
foreign markets, thus crippling the development of national cinemas (Nowell-Smith,
1990: 53-58).

The moving picture industry was prosperous after the war. Small companies had
either grown by absorbing others, or had been incorporated into other companies.
In the 1920s, the companies were divided into the Big Three and the Small Five. The
Big Three were Paramount-Publix, Loew’s MGM and First National, which controlled
big theatre chains. Others like Universal, Fox, Producers Distribution Company, Film
Booking Office and Warner Bros.—the Small Five—had small theatres, or no theatres
at all. One of those companies was Warner Bros., which had no theatres and no distri-
bution and profited mainly from Rin-Tin-Tin and Lubitsch films. In 1924, Warner Bros.
attracted the attention of Wall Street investors and started buying theatres (Dixon,
2008: 33-34).

The success of Warner Bros. after the Great War enabled it to be one of the
pioneers of the sound films. By 1930, the majority of American theatres had already

4 In the mid-twenties, the United Kingdom had to ensure by Act that theatres showed a great
percentage of British films, by setting a quota.



&)

been converted to support a sound system®. With an imbedded sound system, the
film was the same independently of the theatre, not relying on external musical score
or sounds that could vary. The “talkies” not only contributed for the standardisation
of exhibition conditions but also changed the audiences’ behaviour. The audiences,
accustomed to express openly and loudly their views about the filmic action, were
now ushered by movie patrons or by other members of the audience in order to hear
the dialogue (Thompson, 2003: 194-195, 210; Nowell-Smith, 1990: 211-212; Dixon,
2008: 90).

The conversion to sound forced innovations in lighting, cameras and even edit-
ing. The coming of sound also terminated careers. Some actors with voices consid-
ered unpleasant, that did not match the actors’ appearance, or with thick foreign
accents were forced to retire from the business. The use of sound in moving pictures
enabled the development of new genres, such as the musical, or the development of
existent genres that took advantage of the sound, like crime and gangster films, or the
slapstick comedy. To crime and gangster films, sound conferred more realism; in the
case of the comedy it became a new source of humour. The script also grew in impor-
tance with great reliance on dialogue, in addition to the development of longer fea-
ture films. Sound permitted telling a more complex story, sometimes heavily based on
literature and more dependent on dialogue (Nowell-Smith, 1990: 207).

Theatre attendances rose due to the novelty of sound, even after the 1929 stock
exchange crash. The effects of the economic depression would reach Hollywood in the
beginning of the thirties, especially in 1933. The Great Depression affected all studios,
except MGM. Many studios had to reorganise themselves financially, to reduce bud-
gets and employees, close theatres and request government assistance. Paramount, for
instance, declared bankruptcy in 1933 and only became profitable again in 1936. RKO
was also bankrupt in the same year as Paramount but was only able to recover during
World War II. Fox Film was also in financial trouble until 1933 and eventually merged
with Twentieth-Century Pictures in 1935. The studios most affected were the ones that
had invested the most in theatre chains; they were the ones that owed more money
to the banks when the Depression hit. Apart from the debts contracted to buy theatres
and convert to sound, the studios also saw their profits fall due to lower cinema atten-
dances. The situation was worsened due to the fact that exports had stagnated because
of the language barrier resultant from Hollywood’s conversion to sound, in addition
to the costs of patents disputes. To attract audiences the theatres were forced to set
incentives, promotions and offers. For many people, going to the cinema was an escap-
ism from the harsh and sad reality, which, at least for some hours, boosted their morale
and enabled them to avoid the cold of the streets and of their own houses. For modest
prices, neighbourhood theatres sometimes would be open 24 hours a day. Neverthe-

5 Yet, silent films and the early sound-on-disc system continued to be used until 1931 in order to meet
the need of small town theatres that had not yet converted and for export.



less, for many even a dime mattered; there was no money to spare for entertainment
(Nowell-Smith, 1990: 220-223; Bernstein, 2011: 6-7).

For many authors the establishment of Hollywood’s studio system started in 1915.
In that year, the Unites States Supreme Court ruled that cinema, being a business, cre-
ated and developed to gain profit, was not covered by the First Amendment to the
Constitution of the United States, which defended the right of free speech and of a free
press®. The studios were to be treated like industries. Between about 1930 and 1948,
the eight largest film companies, the Big Five—Paramount, Loew’s/MGM, Twentieth-
Century Fox, Warner Bros. and RKO—and the Little Three—Universal, Columbia and
United Artists—operated under a system called “vertical integration”. That is to say, a
studio controlled production, distribution and exhibition. The Big Five owned big the-
atre chains and had an international distribution system. These eight big companies
controlled the market by “block-booking”. Not only did these studios cooperate with
each other by sharing stars and playing each other’s films in their theatres, the Big Five
also controlled the rest of the market by forcing the unaffiliated theatres’ to rent films
in a pack—a season’s schedule at a time—, films that were not yet in production. The
theatres needed films but this way they were forced to accept poor quality films along
with the good ones. The affiliated theatres, however, were not forced to accept the
same scheme. This arrangement enabled the big studios to control the market, to enjoy
predictable profits for films not yet made and independently of the quality of the prod-
uct, thus enabling them to sustain a stable and constant production rhythm. In order
to fulfil the needs of the market, the studios functioned as an ordinary industry, using a
kind of assembly line. They controlled schedules and budgets, especially in pre-produc-
tion and post-production, using a rigorous management of crew and work. Early on, the
different studios started to develop a generic identity and to be associated to certain
actors or certain films and even to a certain visual style. For instance, Warner Bros. was
known for their hard-boiled gangster films, social melodramas and Busby Berkeley’s
musicals; Universal for their horror films; RKO for their Ginger Rogers and Fred Astaire
musicals. MGM was known to have the biggest stars under contract (Monaco, 2010:
15-16; Dixon, 2008: 90-91; Thompson, 2003: 144-146, 214-218; Nowell-Smith, 1990:
45-50; Bernstein, 2011: 5-6, 8-9).

The studios controlled not only film production, distribution and exhibition, but
also the professional, public and even the private lives of the actors. Performers could
be under a seven-year contract during which the studios groomed them with singing,
dancing and acting lessons. They would start by appearing in modest films, to gain
experience, until they were considered ready for the big movies®. Other actors could
be under a six-month option clause, which meant their contract could be terminated

6 But this could be limited in the case of defamation, obscenity and by forms of state censorship,
which occurred during the war.

7 Theatres that did not belong to the Big Five or the Little Three.

8 For some actors the great films and success never came.
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at any time or they could be put in suspension until the termination of the contract,
especially when an actor refused a role. The studios kept the actors’ public lives under
tight control and sometimes the control reached the private sphere, as dates were set
between stars to publicise upcoming films. Additionally, a contractual morals clause
forbade stars from attending wild parties and from having extramarital affairs. This
measure was possibly a consequence of the series of crime and sex scandals in Hol-
lywood that shocked public opinion and, in part, led to the creation of the Hays Code
(Dixon, 2008: 93-94; Anderson, 2011: 1-22).

“During the Great Depression, when men lost their jobs (and there was again
labor (sic) radicalism throughout the country), and World War Il, when women again
entered the work force in significant numbers, media imagery of women was dichoto-
mized (sic) into good or bad” (Kitch, 2001: 185). In that sense, until the end of the
1920s, women were represented as victims of men, of their lust, ambition, ideas or
ideals and their violence. However, women could be temptresses in contrast with
“good girls”, or just misguided, with the wrong values, who, at some point, realise
the importance of love. “Bad girls” were not always punished and “good girls” or
reformed girls did not always live happily ever after. After the introduction of sound
films, the thematic continued unaltered.

Sunrise (1927) and Queen Kelly (1929) oppose two types of women: the “good
girl” or wife and the “bad” woman. The latter, in the end, suffers some king of punish-
ment for her wrong deeds. In Murnau’s Sunrise a woman of the city (Margaret Livings-
ton) seduces a married man (George O’Brien) and convinces him to murder his wife
(Janet Gaynor) and move with her to the city. The man, at a critical moment, is unable
to murder his wife. The wife forgives the husband but she disappears during a storm
and he thinks she has died. The woman of the city assumes he has done what they
had planned and, when he sees the wicked woman again, he almost kills her blaming
her for his wife’s death. The wife is found alive and the couple end happily together.
The woman of the city was defeated but her fate is unknown.

Erich von Stroheim’s Queen Kelly juxtaposes two very different women: a crazy
and absolute queen (Seena Owen) and an orphan girl living in an orphanage (Gloria
Swanson). The poor orphan girl, Kitty Kelly, is the focus of a man’s lust, a prince,
and the object of rage of another woman, a queen. The prince (Walter Byron), a
well-known playboy, betrothed to the queen, falls for the poor girl, sets fire to the
orphanage just to find her, takes her to the palace and supposedly has sex with her.
After discovering the affair, the queen personally whips her while chasing her out
of the palace. The girl is called to attend her dying aunt in German East Africa. The
aunt owns a brothel and forces her niece to marry an appalling crippled old man.
Kitty Kelly refuses to live with the man she married and becomes a brothel madam
known as Queen Kelly. Stroheim’s Queen Kelly was never finished, so the ending is
unknown. What is important is that, as in other films of the period, the poor girl is
seduced, and her heart is broken because of a man’s lust.



Sam Taylor’s Coquette (1929) tells a sad and tragic love story, an impossible ro-
mance because of familial opposition. Norma (Mary Pickford) is a rich and spoiled
Southern girl who loves to flirt and seduce men, but gets tired of them quickly. Norma
meets and falls in love with a poor man, Michael (Johnny Mack Brown), a relationship
disapproved by her father. Still she intends to marry him once he has saved some
money. They meet and talk alone all night about their future together. Rumours start
to circulate they spent the night together, destroying Norma’s reputation. Her father
kills Michael and kills himself on trial. Norma ends alone with only her brother. Her
love for a man that her father disapproved destroys her family. In the beginning of the
film Norma is a temptress, she seduces and loves the attention of men. Even though
she ceases that behaviour when she falls in love with Michael, she is still punished.
Produced in 1929 when Hays was doing every effort to eliminate certain behaviours,
in this case not sexual but amorous conduct, Norma seems to have been punished for
her seductiveness. In this sense, the film passes a message: a girl should always be-
have respectably, avoid circumstances where her honour can be questioned, beware
of gossip and always respect her father’s wishes. Otherwise, her reckless attitudes
may destroy her family.

In other movies, women’s bad behaviour is pardoned. Show People (1928), di-
rected by King Vidor, presents a woman who becomes deluded by fame and fortune
but in the end realises only love matters. Peggy (Marion Davis) is a girl from Georgia
who goes to Hollywood to be an actress. A slapstick comedian Billy (William Haines)
helps her and finds her a part in a movie. Soon she becomes a successful film star and
changes her name. Her success has an effect on her and she becomes very conceited,
a diva. As her career starts to wane, and she is about to marry a man, who is deceiv-
ing her to take advantage of her success, Billy reappears in her life and brings her to
her senses. He reminds her of the good old days when she had fun and did not take
herself too serious. Billy saves her career and makes her happy again. Peggy learns an
important lesson. She learns that a simple and honest man is worth to know and love
and that appearance is deceptive.

Between the beginning of the 1930s and 1 July 1934, it was possible to find the
story of the bad girl who by the end of the narrative continues her wicked way of life.
Until the effective enforcement of the MPPDA Production Code under Joseph Breen’s
administration, female characters could be presented as bad, manipulative, or pro-
miscuous with no subsequent punishment. This type of plot occurred in Trouble in
Paradise or Red-Headed Woman both from 1932. In Lubitsch’s Trouble in Paradise
Lily (Miriam Hopkins) and Gaston (Herbert Marshall) are a couple of con artists who
devise a plan to defraud a very rich woman. In the end they get what they wanted
and simply leave, there is no punishment and no actual regret. Lily and Gaston may
continue their way of life. In Jack Conway’s Red-Headed Woman, Lillian (Jean Harlow),
also known as Red, is a secretary to a very rich married man, Bill (Chester Morris). Red



manages to seduce, taunt and corner him until he leaves his wife and marries her,
though he later recognises their relationship is deemed to failure since it was based
on sex alone. Red not only seeks money and power, she also wants to be socially ac-
cepted. In New York, still married to Bill, she becomes the mistress of a coal tycoon
and of his chauffeur, Albert (Charles Boyer). The two rich men eventually discover
her methods and ambitions and leave her, but not before she shoots Bill. Bill eventu-
ally returns to his forgiving wife. Some time later, the couple sees Red in Paris in the
company of a millionaire with Albert as chauffeur, indicating he is still her lover. At
the eyes of the audience, Red is a temptress, promiscuous, ambitious, unscrupulous,
a marriage wrecker, a threat to family. Both women, Lillian and Lily, continue their
lives of sin and loose morals with no type punishment. This kind of women, with such
behaviour, must have been seen as scandalous, so that when the Hays Code began to
be enforced Trouble in Paradise was not reissued until 1968. Also it is said that Red-
Headed Woman was one of the films that led to a strong enforcement of the Code.

Other representations of wicked women were less excessive. Although these
women’s way of life was mundane and untraditional, they could still find love and re-
demption. This was the case of Blonde Venus (1932), or I’'m no Angel (1933). In Stern-
berg’s Blonde Venus, Marlene Dietrich is Helen, a German cabaret singer who married
an American chemist, goes to live in the United States and has a son. Helen decides
to go to work in a nightclub as her husband becomes sick and needs treatment in Eu-
rope. It is thanks to the money she collects that her husband gets the much-needed
treatment. However, when he is away, Helen is unfaithful. She confesses her infidel-
ity to her husband when he returns and he demands custody of their son. Helen runs
away with the boy, but later concedes him to her estranged husband. She becomes
a nightclub sensation in Paris, but in the end, when visiting her son, and after telling
the boy the story of how she met his father, the couple seems to end together. Appar-
ently, by telling the story, the two are reminded of their love. Helen proves she can be
a loving and sacrificing mother, even though she had an extramarital affair, and she
must have prostituted herself to support herself and the child while on the run. Helen
fights for her child and “(...) never gives up her maternal role, her unorthodox femi-
ninity is the result of coexisting antithetical images of female identity. As a sexually
active woman, Helen challenges the conventions of the sexless mother, a convention
well respected by Hollywood cinema” (Pravadelli, 2011: 12).

Wesley Ruggles’ I’'m no Angel presents Mae West as Tira, a circus singer, who
becomes a lion-tamer sensation. As the title suggests, she is not an angel for she is
smart and has no problems in accepting the courting and advances of a wealthy en-
gaged man. After a misunderstanding, she actually ends up with an even richer man.
The main difference between these last two films and Trouble in Paradise and Red-
Headed Woman, is not just the ending, it is the female characters. In Trouble in Para-
dise and Red-Headed Woman, the two leading women are unscrupulous. They do



whatever they need to win, to get their objectives, to get the money, and they do not
regret their actions or feel sorry for anyone. I’m no Angel and Blonde Venus present
a different kind of women. Helen does not go after a man’s money, she gets success
by her talent and merits, but she is seduced by another man. Tira is ambitious, very
smart and gets the attention of rich men. These men have their appeal for being
rich but they are the ones who go after her, she does not target them as Red does
in Red-Headed Woman. Tira and Helen genuinely get seduced and fall in love with
these men, Red does not. Regarding Lily, one never knows what she would do if a
rich man came along. Given her type of behaviour, and being her true allegiances
unknown, Lily would probably ditch her partner. Tira and Helen are not actually bad
women, and so they have their happy ending, but so do the wicked Lily and Red.
It is no wonder the censors targeted films like Red-Headed Woman or Trouble in
Paradise. These films present ambitious and determined women who live off fraud
and deceit. Instead of being punished, they manage to go on with their lives, doing
whatever they want, harming whoever is on their path, without consequences and
without guilt. Unlike Red and Lily, Tira and Helen have feelings for other people: for
their lovers, husband, or son.

George Cukor’s Dinner at Eight (1933) is a treaty about different kinds of wom-
en, with an underlying criticism to the rich. Millicent (Billie Burke) is a housewife
who tries to be a perfect hostess and plan the perfect dinner. She is married to a
New York shipping magnate, Oliver (Lionel Barrymore), who once had betrayed her
with a former stage star, Carlotta (Marie Dressler). Paula (Madge Evans), Millicent
and Oliver’s daughter, has a fiancé but has an affair with Larry (John Barrymore), a
once successful silent film actor, who has failed to adapt to the changes in the film
industry. Larry is an alcoholic, is depressed and eventually commits suicide. Kitty
(Jean Harlow) is very ambitious and clever and married to a nouveau-riche mining
tycoon, whom she has married for money. Kitty also has a lover, Dr Wayne Talbot
(Edmund Lowe). The doctor is married to Lucy (Karen Morley), who eventually finds
out about his affair but accepts it because she loves him. These women will not have
very happy endings. Millicent, who values money and power, will soon be a widow
as her husband is dying and supposedly will lose her status. Carlotta will end up fi-
nancially broke. When her husband discovers she is unfaithful, Kitty blackmails her
husband to stop him from divorcing her. Their ending is not happy: they keep the
marriage but it is a facade. Paula, having lost her lover, decides to keep her betrothal
not because she loves her fiancé but as a kind of consolation, a second choice. Lucy
accepts being betrayed by her husband. The film is rather complex due to the rela-
tions and relationships between the characters and the variety of themes it touches.
It shows the faults, vices and troubles of the rich: infidelity, love, divorce, financial
ruin, class conflict, alcoholism, suicide and ending careers. In the end, it seems their
financial situation is about to deteriorate because of the Great Depression.



Hollywood scandals, added to a crescent filmic complexity and to the appear-
ance of filmic themes like adultery, crime and wild parties, led some religious and
conservative groups to accuse Hollywood of promoting sex, violence, excess and dec-
adence. In truth, Hollywood based its films on reality and reality in the 1930s was far
from idyllic. Early in the 1930s, a conservative sector of American society believed
the lax morality of the 1920s had led to the Great Depression and Hollywood was,
at least in part, to blame for influencing the loose morality. In 1922 the main studios
had already come together to create the MPPDA—Motion Picture Producers and Dis-
tributors of America—to clean the image of Hollywood. The MPPDA hired Will Hays
to be president and its first attempt to regulate films was by exerting pressure on the
producers. The strategy failed and, in 1924, the MPPDA issued a regulatory document
but it was too vague and achieved little effect. In 1927, the MPPDA issued another
document, more explicit, but still producers managed to bypass the rules (Parkinson,
1995: 42; Dixon, 2008: 40).

Early in 1930, the Hollywood moguls started to feel an increased strain to con-
trol the content of their films. The appearance of state and municipal film censorship
boards, added to the pressure from conservative groups and the complaints and so-
cial agitation, led to the need of a successful and strict application of moral rules to
filmic content. They were forced to it, not only to appease public opinion, but also to
prevent government censorship. Since the United States Supreme Court had declared
films to be a business not an art, then government could set regulations and exert
censorship. Added to the fact that people were showing a crescent discontentment
about filmic content and that would surely lead to a governmental action. The pos-
sibility of a governmental law, or, worse, state laws that varied according to the state
led, in part, to the urgent need for self-censorship in the studios. If the films were
censored externally, the studios would have to pay extra costs to reshoot some se-
guences—in the case of Mae West’s films could even mean reshooting the entire film.
In this sense, it was far preferable to control a film’s content before the final version
was released. The 1930 version of the Production Code was written by a Jesuit priest
and University professor, Daniel J. Lord, and a Roman Catholic layman and publisher,
Martin Quinley. The resulting document would certainly pacify the Roman Catholic
Church, which was one of the most critical of all groups. In 1934, under a new office
headed by Joseph Breen, an attorney, the Code would be rigidly and zealously en-
forced® (Monaco, 2010: 30-32; Dixon, 2008: 131-132).

The representation of women on screen was to be strongly affected by the Holly-
wood moral code. Under the Code, women’s “bad behaviour” was to be punished to
provide a discouraging effect. Amongst other stipulations, the document set explicit
rules about what could and could not be presented on screen. The text revealed a

9 The application of the Code inevitably became less rigid after the late 1940s. Still, it was officially
maintained until 1968 when it was substituted by a rating system.



belief in the moral duty of cinema, in accordance with the sociological studies of the
time. Studies that had concluded cinema had a defining influence on the audiences.
In this sense, the Code recognised and defended the moral importance of film, admit-
ted it affected audiences in a way other arts did not. Therefore it had to function as a
role model to improve the standards of mankind (Leff, 2001: 285-300). Consequently,
in the 1930s and under censorship, prostitution and murder was of course a bad con-
duct for a woman, but so was social unconformity. Even if these women repented
their wicked lives, they would still be punished.

Pre-Code Hollywood, however, was not morally consistent. It pictured stories of
women who were good, victims of the lust and ambition of men and of other women,
or who were seduced by fame and fortune. There were stories of bad, manipulative,
ambitious, con artists, marriage wreckers, or “gold-diggers” who were not punished
and continued their path. There were tales of seductive women who found love while
looking for a rich husband, in the end finding both. But there were also stories about
good girls who were victims of men’s lust, or just victims of gossip, and were not enti-
tled to a happy ending. While “good girls” would be punished for their supposed mis-
steps, seductive and ambitious girls could find happiness and unscrupulous women
would continue their way of life. In a way, these specimens of femininity reflected the
dichotomy of the traditional view of womanhood and the “new woman”. This Pre-
Code representation of femininity would be reshaped under the morality of the Hays
Code and female bad conduct would have to be strongly discouraged.
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A arte moderna do século XX rebelou-se contra a tirania do sentido, do império
do conteudo e da substancia, tendo atribuido tanta ou mais importancia a forma
da expressao utilizada pelo artista. Quando lemos um romance ou quando vemos
um filme, atribuimos mais importancia a histdria contada ou a forma como ela é
contada? A arte moderna interessou-se mais pela segunda, pois sera ai que se joga a
originalidade do seu autor, na linguagem que trabalha como um artifice e experimenta
como um cientista no seu laboratério. Dai que a arte moderna do século XX se revele
uma arte experimental, obcecada pela composicao e pelas técnicas inovadoras, seja
numa perspectiva mais realista, seja noutra mais abstraccionista.

A linguagem cinematografica lida com imagens em movimento acompanhadas
de som (esquecamos aqui o cinema mudo das origens) e possui cédigos ou regras e
especificidades que a distinguem da linguagem fotografica, que capta e imobiliza um
certo instante para a eternidade, cheio de sentido(s) e tensdao(des) e com um forte
poder comunicativo. Ambas as linguagens se distinguem da linguagem literaria, com
cadigos e preceitos também eles muito especificos. Ler um romance ou um poema
desencadeia uma série de imagens, sensagoes, representagdes, no interior do cérebro
de cada um dos leitores. A fotografia oferece a imagem ja feita ao seu observador e
o cinema oferece também imagens em movimento ja acabadas ao seu publico. Nesse
sentido, a experiéncia literaria do leitor é talvez mais intima, mais particular, mais
solitaria, e talvez provoque mais a imaginacao interior do seu leitor individual do que
a experiéncia produzida pela arte fotografica ou mesmo pelo cinema, cujos receptores
talvez se possam dar ao luxo de uma certa preguica imaginativa, uma vez que as
imagens se impdem ao nosso olhar e condicionam a nossa imaginacdo (imaginam
por nods, se assim se pode dizer). Claro que tudo isto ndo é tao simplista como pode
parecer, mas nao deixa de haver diferencas indesmentiveis nestas experiéncias.

Abordaremos, neste ponto 1, estas trés linguagens através do conto Todos os
fogos o fogo de J. Cortazar de 1966, do filme Blow Up — Historia de um fotografo
(1966) de Michelangelo Antonioni e protagonizado por David Hemmings e Vanessa
Redgrave, filme este alias inspirado numa das historias d’As Armas Secretas de J.
Cortazar (Las babas del diablo, 1959) e ainda do romance de John Fowles A Amante
do Tenente Francés (1969), bem como do filme com o mesmo titulo de Karel Reisz
inspirado na referida obra, com cinco nomeacgdes para os Oscares de Hollywood em
1981, protagonizado por Jeremy Irons e Meryl Streep.

1. LITERATURA, CINEMA, FOTOGRAFIA

1.1. Julio Cortazar e o conto Todos os fogos o fogo

Julio Florencio Cortazar é um escritor, contista, cronista e tradutor argentino
(nascido em 1914 na embaixada da Argentina, em Ixelles, Bélgica, e falecido em 1984,
em Paris) com lugar de destaque no actual canone literario ocidental. Tendo passado



a sua vida quer no seu pais de origem (até aos seus 37 anos), onde se formou em
Letras e foi professor (hnomeadamente de literatura francesa), quer na Europa (Franca,
Paris), onde se fixou até a sua morte, € um bom exemplo de um autor que estabelece
pontes entre a literatura, arte e intelligentsia latino-americanas e a literatura, arte e
intelligentsia europeias. Teve umaintensaintervencao politica, particularmente contra
os regimes ditatoriais e totalitaristas como o de Perdn ou o de Castro, denunciando a
violagao de direitos humanos.

A sua escrita (que abrange varios géneros, como a poesia, o conto, a novela, o
teatro, etc.) costuma ser apontada como uma das mais originais e inovadoras do seu
tempo, sendo o escritor comparado por vezes com Jorge Luis Borges, seu compatriota,
ou com Edgar Allan Poe, no plano do conto (recorde-se que Cortdzar foi tradutor
da obra de Poe). Tal originalidade torna-se evidente com o modo de construcao das
suas personagens e com a quebra da linearidade narrativa do romance cldssico e de
moldes tradicionais, surgindo como uma escrita da modernidade no contexto latino-
americano. O gosto pela ambiguidade entre os planos do real e do irreal esta patente
no registo de escrita do realismo magico e do fantastico. O gosto pela experimentacao
na escrita revela-se, por exemplo, na manipulagdao das técnicas narrativas que
permitem o jogo de temporalidades alternativas ou a multiplicidade interpretativa
(neste ultimo caso, cf. Rayuela, 1963). Claro que muito desta experimentacao nado é
algo inteiramente novo na histéria da criacdo literdria. Muito do que aqui vemos de
jogo experimental ja estava em autores do passado, pelo menos desde The Life and
Opinions of Tristram Shandy, Gentleman de Laurence Sterne (1759-1763) ou Jacques
le fataliste et son maitre de Denis Diderot (1796). Mas é, sem duvida, inovador no
contexto da modernidade do século XX e da literatura latino-americana. Acresce
ainda dizer que a arte moderna do século XX se define, em grande medida, pela
interdiscursividade, pela intertextualidade e pela deriva inter-artistica, caracteristicas
gue o estilo cinematografico da escrita literaria de Julio Cortazar corrobora. Talvez por
isso mesmo nao seja de estranhar que os seus livros tenham despertado o interesse
de realizadores seus contemporaneos, como Michelangelo Antonioni, cineasta a que
voltaremos adiante.

Ora, o que atras ficou dito é perfeitamente valido para um conto como Todos os
fogos o fogo, publicado em 1966. A estranheza do titulo, que articula enigmaticamente
o plural e o singular do substantivo (fogos — fogo), deriva da singular combinatéria
de duas histérias — uma passada na época da antiguidade romana e que da inicio
a narrativa e outra passada no século XX. As relagdes amorosas, sensuais e tensas
entre dois homens e uma mulher na Roma Antiga (o proconsul, a sua mulher Irene e
o gladiador Marco, que enfrenta até a morte o temivel nibio) sdo interrompidas pelo
inicio da outra histéria de semelhantes relagdes amorosas, sensuais e tensas entre
Roland Renoir, Jeanne (sua ex-mulher) e Sénia, desenrolada nos tempos hodiernos.
Ao nivel da técnica de expressao, as sequéncias narrativas surgem justapostas, num
primeiro momento em paragrafos distintos, num segundo momento interceptam-se



/ intercalam-se repetidamente e em crescendo, no interior dos mesmos paragrafos,
a partir de subtis mecanismos de transporte / transferéncia (tais como conectores
linguistico-semanticos / articuladores sinestésicos), confluindo, num terceiro e
derradeiro momento, na indistingao espacial e temporal através da fusao: o fogo
na arena romana e no quarto dos amantes corresponde a filoséfica concepgao pré-
socratica de Heraclito de que no fogo tudo comeca, acaba e recomeca. A tematica do
amor / morte surge, assim, associada a simbdlica do fogo purificador / regenerador
de todas as faltas / falhas. Uma ultima nota, apenas para acrescentar que da imensa
imaginacdo fantasiosa do autor (cf. Historias de cronopios y de famas, 1962) faz parte
todo um diversificado conjunto de referéncias ao mundo antigo greco-romano (para
além de Todos os fogos o fogo, veja-se ainda Los Reys, 1949).

1.2.  Blow Up — Historia de um fotografo de M. Antonioni

Passemos agora ao cinema com o realizador a que aludimos atras: Michelangelo
Antonioni. Cineasta italiano, nascido em Ferrara, em 1912, e falecido em Roma, em
2007, Antonioni formou-se em Economia na Universidade de Bolonha e frequentou
o Centro Spirimentale di Cinematografia na Cinecitta, em Roma. A sua obra presta-
se a alguma ambiguidade interpretativa. Alguns dos seus criticos apontam-lhe a
contradicdo entre o seu proclamado marxismo e a sua efectiva predileccao e fascinio
pelas elites e pela burguesia urbana, em claro contraste com outros cineastas como
os neo-realistas e como Fellini ou Pasolini que privilegiavam a classe trabalhadora
e a denuncia da exploracao, a desigualdade e a injustica social. Talvez se aplique a
Antonioni o que se aplica a Conan Doyle, objecto de acusacao similar, isto é, a efectiva
obsessdo pelas classes privilegiadas patente no cineasta vem acompanhada da sua
critica a degeneracao dos valores e a alienagao decadente a que os ricos e poderosos
seriam propensos. Contudo, é inegavel que nos seus filmes transparece uma empatia
estética pelo decadentismo burgués envolto numa certa aura de glamour. Seja como
for, Antonioni faz parte, incontestavelmente, da pléiade de cineastas europeus de
exceléncia, como Frederico Fellini, Pier Paolo Pasolini, Ingmar Bergman, Wim Wenders,
Alain Resnais, Jean-Luc Godard ou Manoel de Oliveira.

Acontece que o presente interesse em Antonioni se restringe aqui ao seu filme
italo-britanico cujo argumento foi escrito por ele e por Tonino Guerra, intitulado
Blow-Up — Histdria de um fotdgrafo (subtitulo da versdo portuguesa), de 1966, e
gue estabelece a ponte com Julio Cortazar, uma vez que se baseia no seu conto As
babas do Diabo de 1959 (inserto na obra As armas secretas), bem como na vida do
fotdgrafo britanico David Bailey. Trata-se do primeiro filme escrito em lingua inglesa
de Antonioni, galardoado com a Palma de Ouro do Festival de Cannes em 1966, e
nomeacdes aos Oscares (nas categorias de melhor realizador e de melhor argumento
original; ao Globo de Ouro na categoria de melhor filme estrangeiro; e aos BAFTA nas
categorias de melhor filme britanico, melhor direc¢ao artistica e melhor fotografia.



Blow-Up foium éxito de bilheteira, muito bem acolhido pela critica especializada gracas
ao tratamento da tematica das fronteiras entre a realidade e o artificio, entre o visivel
e o invisivel, mas também muito pela controvérsia gerada pela nudez frontal feminina
e pelo hedonismo. Para o sucesso deste filme contribuiu também a participacao de
algumas celebridades da época, como a banda rock Yardbirds, a modelo Veruschka ou
o comediante britanico Michael Palin, um dos criadores dos Monty Python. Se o texto
literario (o conto As babas do diabo) influenciou profundamente Blow-Up este, por
sua vez, influenciou cineastas como Francis Ford Coppola e obras cinematograficas
como Um tiro na noite (1981) de Brian De Palma.

O gque nos interessa sublinhar com este filme é a questao da busca do sentido
num mundo desarticulado e desconexo. O contexto epocal da histéria — os finais
dos anos 60, principios dos anos 70 — mergulha-nos nessa questao essencial que é
a da realidade como ilusdo, que é também o do absurdo e do nonsense num mundo
supostamente ordenado, controlado e regrado, mas que abre brechas por todo o
lado (a sociedade conservadora surge ameacada pela irreveréncia criativa da geracao
open mind, em termos culturais, sexuais e artisticos).

Figura 1: Blow Up (1968)

Thomas (interpretado por David Hemmings), um fotdgrafo artistico e de modelos
femininos (como a super modelo Veruschka, interpretada por ela mesma), capta
casualmente, através da sua objectiva fotografica, um encontro amoroso entre uma
jovem mulher, Jane (interpretada por Vanessa Redgrave), e um homem bastante mais
velho; surpreendidos pelas fotografias reagem — ele de forma furtiva, ela correndo
para o fotdgrafo com o objectivo de conseguir o rolo comprometedor. Thomas recusa
entregar-lho, mas mais tarde a insisténcia da jovem na obtencdo do rolo leva-a a
entregar-se sexualmente ao fotdgrafo insensivel mas irresistivel. Contudo, Thomas



ludibria-a, entregando um rolo falso e, intrigado, comeca a revelar as fotografias
obtidas no parque. E, entdo, que se apercebe, nas fotos reveladas e ampliadas (blow
up), que se terda dado um crime (a direccao do olhar suspeito da jovem mulher revela
um vulto empunhando uma arma), crime esse que Thomas primeiramente pensa ter
evitado, afugentando o casal com os disparos da sua camara fotografica, mas que,
logo depois, com mais algumas revelacdes e ampliacdes, vem a aperceber-se de ter
ocorrido efectivamente, uma vez que um parcial vulto de homem que jaz no chao
parece surgir nas fotografias. Uma ida posterior ao jardim publico onde tudo tera
acontecido confirma, de visu e in loco, a existéncia do corpo da vitima desconhecida,
mas, assustado por um som na noite, abandona o local. De regresso, constata que
um assalto ao seu estudio fez desaparecer as provas fotograficas (embora uma unica
ampliacao tivesse sido poupada) e, para cumulo, o préprio corpo vira a desaparecer
do local onde o fotdgrafo o vira com os seus proprios olhos. Sem provas (uma foto
de um corpo deitado no chdo ndo constitui um elemento de prova) e sem corpo /
cadaver no pargue publico, sera que tudo aquilo tera efectivamente acontecido? E
os indicios poderao tornar-se provas verdadeiramente fidveis? E o homem que jazia
no chao do jardim publico corresponderia a um verdadeiro cadaver? Ou tudo aquilo
nado tera passado de pura ilusdao de 6ptica ou de imaginacao alucinada? Tudo parecia
um sonho e Thomas parece ja ndo ter a certeza do que realmente viu. No fim, ao
caminhar pelo parque vé-se envolvido numa cena absurda de mimos que estao a
jogar ténis sem raquetes nem bola e, alinhando na cena, devolve uma bola imaginaria
gue lhe foi lancada; ao fazé-lo, o som desta ao bater no chao provoca a surpresa dos
espectadores. Nao serd por acaso que o filme termina com um grupo de mimos folides
e um imaginario jogo de ténis em que o proprio Thomas é convidado a participar. O
gue parece real pode ser ilusdo e o que parece ilusdao pode ser realidade. O sentido
do mundo e das coisas pode ser complicado para estas personagens (jovens, belas,
egocéntricas, alienadas) oriundas do meio urbano e burgués londrino dos anos 60.

Um apontamento final, antes de terminar: ndo passa despercebida ao espectador
a sua natureza fortemente inter-artistica e intertextual, seja sob a forma de fontes
e influéncias seja sob a forma de citacdo explicita ou implicita, e que envolve, por
exemplo, a literatura (como fonte de inspiracao ou como citacdao do género policial), a
fotografia (como documento e como monumento), a musica (o jazz, o rock), o proprio
cinema (género policial, por exemplo).

1.3. A Amante do Tenente Francés: o romance de John Fowles, o argumento
de Harold Pinter e o filme de Karel Reisz

O terceiro caso que incluimos neste roteiro é o de um filme (de Karel Reisz) feito
a partir de um texto literario (de John Fowles), nao como simples fonte de inspira¢ao
mas como adaptacdo ao cinema de um romance anterior, mantendo-lhe o mesmo
titulo: The French Lieutenant’s Woman (em portugués, A Amante do Tenente Francés).



Tal adaptacao terd como texto intermediario o argumento de Harold Pinter.

Primeiramente, umas breves palavras sobre o romancista e esta sua obra
impdem-se. John Fowles foi um reputado romancista inglés, nascido em Leigh-on-Sea
(no Essex), em 1926, e falecido em 2005, em Dorset. Licenciado em lingua francesa,
na Universidade de Oxford, foi um leitor e admirador de escritores franceses como
Albert Camus e Jean-Paul Sartre. Exerceu a profissao de professor, tendo-se tornado,
posteriormente, escritor. Em 1963, surge o seu primeiro romance, O Coleccionador.
O sucesso indu-lo a escrita de outros romances (como The Aristos, 1963 e The Magus,
1965). Em 1969, publica aquele que se tornara o seu romance mais famoso e premiado,
The French Lieutenant’s Woman.

Trata-se de um romance baseado nos cédigos romanescos do chamado
romance romantico ou goético, género cujos antecedentes nos fazem recuar ainda
mais, nomeadamente ao romance de costumes do século XVIIl. Conta-nos a histdria
de Charles Smithson, um aristocrata naturalista / antropdlogo e noivo de Ernestina
Freeman (filha Unica de um rico comerciante), que se apaixona por uma mulher
misteriosa, estranha, melancélica e proscrita pela moral e convenc¢des da sociedade
vitoriana do seu tempo, Sarah Woodruff (a amante do tenente francés). Ela representa
o arquétipo da mulher demoniaca (vestida de negro, furtiva), capaz de assumir a sua
inconformidade existencial aos cédigos que regem a condicdo feminina da época
— 0s do puritanismo vitoriano —, mostrando-se independente do poder masculino
(questao do livre arbitrio) e, mais, evidenciando uma capacidade manipuladora e
instrumentalizadora do sexo oposto (deixa-se seduzir por Charles como terapia para
o seu antigo mal de amor — o adultero tenente francés — e, depois, deixa-o, numa
das alternativas oferecidas ao leitor). O mais interessante deste romance é, nao
apenas, o da rigorosa reconstituicao da época inglesa de meados do século XIX, mas
a manifestacao clara que essa mesma época é objecto do olhar de Fowles enquanto
autor do século XX, assumindo-se uma postura irdnica (decorrente do préprio fosso
epocal referido) através de intervengdes na narrativa (comentdrios sobre a sociedade
vitoriana; citacOes de Darwin, Marx e de poetas da época; notas de rodapé; didlogos
como leitor) e oferecendo ao leitor trés finais em aberto (em dois deles had casamentos:
um com Ernestina e o outro com Sarah; no terceiro, Charles é abandonado pela
ex-governanta da casa dos Talbots). O caracter metaficcional, parédico e de feicao
experimental deste romance, conjugado com a abordagem critica da condicao
feminina, situa-o nas fronteiras entre a modernidade e a pés-modernidade do século
XX. Dominando com perfeito a-vontade os cdédigos do romance romantico, bem como
os da comédia de costumes, Fowles abre caminho a passagem do romance moderno
para o pés-moderno.

John Fowles entregard a responsabilidade da adaptacdao do seu romance ao
cinema ao dramaturgo inglés, Harold Pinter, futuro prémio Nobel da Literatura, e a
direccao do projecto ao inglés de origem checa, Karel Reisz. Serd justo dizer-se que
aos dois nomes referidos (o do dramaturgo e o do realizador) se deve a criagdo de



uma nova obra-prima: o filme A Amante do Tenente Francés (1981). @

Harold Pinter, nascido em Londres, em 1930, e ai falecido, em 2008, foi um
reconhecido escritor, poeta, dramaturgo e activista politico em prol do pacifismo.
Cultivador do chamado teatro do absurdo, conjuntamente com Samuel Beckett e
Eugene lonesco, vira a ser distinguido pela Academia Sueca, em 2005, com o Prémio
Nobel da Literatura, enfrentando as criticas injustas dos seus ferozes oponentes
politicos que nao lhe perdoaram a sua condenacao da intervengao militar britanica e
norte-americanade 2003 no lraque. A Pinter se deve muito na concepg¢ao dramaturgica
original do filme, nomeadamente a sua condi¢ao pds-moderna patente na estrutura
narrativa e na natureza da linguagem.

Karel Reisz, nascido em Ostrava (Checoslovaquia), em 1926, e falecido em
Londres, em 2002, foi um cineasta inglés de origem checa e judaica, uma vez que
ainda crianga conseguiu escapar ao holocausto quando foi levado para Inglaterra,
ai se naturalizando e estabelecendo para o resto da vida (os seus pais morreram em
Auschwitz). Realizou varios filmes, alguns de grande sucesso, como é o caso de A
Amante do Tenente Francés, de 1981. Estudou em Cambridge e cedo manifestou o seu
interesse pela arte cinematografica através da escrita sobre técnicas de montagem e,
depois, como protagonista do movimento free cinema que postulava novos caminhos
estéticos e empenhamento nas causas sociais. A direccdo de Reisz também muito
deve o sucesso do filme, bem como a direccdo artistica, a fotografia e a qualidade
excepcional do elenco de actores (Meryl Streep e Jeremy Irons, nos respectivos duplos
papéis de Sarah / Anna e Mike / Charles). O filme ndo chegou a ser premiado, mas
Meryl Streep arrecadou o Globo de Ouro, o BAFTA e a sua segunda homeagao para o
Oscar.

Pinter e Reisz convertem o romance de Fowles numa original linguagem
cinematografica, reafirmando o sentido de modernidade / pds-modernidade, pois que
um olhar contemporaneo esta patente na estrutura metalinguistica e metaficcional,
permitindo, por via do tratamento do tema da relagao amorosa e do adultério, a
andlise dos costumes e do problema de género (masculino / feminino). Num
desafiante jogo especular apresentam-se, em mise en abyme (“the movie within the
movie”), duas histdrias protagonizadas pelos mesmos actores: uma histéria de amor
entre os actores Mick e Anna dentro do filme, passada nos anos setenta do século
XX (que acaba com o desencontro final) e a histéria de Charles e Sarah, um amor
infractor das rigidas regras de conduta moral da época vitoriana inglesa (século XIX),
gue inversamente termina com um desenlace feliz. Em vez dos trés finais possiveis de
Fowles, no filme temos dois — o da novela sentimental da época vitoriana (narrativa
de 22 grau) com final feliz e o da época actual (narrativa de 12 grau) com final infeliz: a
ambigua Anna mantém-se simultaneamente casada e descomprometida em relagao
ao amante, Mike. De certo modo, de forma semelhante ao romance, observa-se, pois,
no filme, a contraposi¢cdo de pontos de vista / tempos (didlogo presente-passado) e
de possibilidades alternativas, mas, na estrutura especular deste ultimo, os cdodigos
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existenciais, comportamentais, culturais e axiolégicos num tempo (séc. XIX) e no
outro (séc. XX) nao permitem solucdes idénticas para as duas histdrias: a felicidade é
possivel na histdria de 22 grau, mas ndao na de 12 grau.

Fig. 2: The French Lieutenant’s Woman (1981)

2. AS LIGACOES PERIGOSAS: DO ROMANCE EPISTOLAR DE CHODERLOS DE
LACLOS AO FILME DE STEPHEN FREARS

Literatura e cinema, embora utilizando processos diferentes, partilham o mesmo
objectivo de criar uma emocao estética de modo a veicular, com a maxima eficacia,
uma mensagem, nomeadamente narrando uma histéria. Se a literatura se pode
definir como arte da palavra, o cinema serve-se de um conjunto de varios meios:
imagem; guarda-roupa e cendrios; representagdo dos actores (com ou sem recurso a
palavra); manipulacdao do tempo; movimento da camara; montagem; eventualmente,
efeitos especiais. Focaremos aqui brevemente alguns dos aspectos mais relevantes da
transposicdo para o cinema do célebre romance de Laclos, Les Liaisons dangereuses,
levada a cabo pela dupla Christopher Hampton (argumentista) e Stephen Frears
(realizador) no filme Dangerous Liaisons'. Empresa deveras complexa, visto que a
obra original é um romance epistolar polifénico, publicado em 1782. Nele o autor
poe a nu a libertinagem aristocratica da Franca pré-revoluciondria. Obra maior da

1 Cf. Frears, Dangerous Liaisons (Ligacdes Perigosas), 1988. O argumento, vencedor de um Oscar, é de
Christopher Hampton, que ja havia previamente adaptado o romance francés de Laclos para o teatro inglés.
O elenco conta com um grupo excepcional de actores, tendo, nos principais papéis: Glenn Close (Marquesa
de Merteuil), John Malkovitch (Visconde de Valmont), Michelle Pfeiffer (Madame de Tourvel), Uma Thurman
(Cécile de Volanges), Keanu Reeves (Cavaleiro Danceny), Swoosie Kurtz (Madame de Volanges) e Mildred
Natwick (Madame de Rosemonde). O filme ganhou ainda os Oscares de melhor cenografia (Stuart Craig e
Gerard James) e guarda-roupa (James Acheson).
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literatura francesa, ela tem suscitado o interesse de varios outros cineastas para
além de Frears/Hampton, tanto ocidentais como orientais, dos quais se destacam os
seguintes: Roger Vadim, Les Liaisons dangereuses 1960 (Les Films Marceau, 1959);
Milos Forman, Valmont (Pathé, 1989); Roger Kumble, Cruel Intentions (Columbia
Pictures, 1999); E J-yong, Untold Scandal (Bom Films, 2003) ou Hur Jin-ho, Dangerous
Liaisons (Easternlight Films e Zonbo Media, 2012).

Quandosurgemem Franca Les Liaisons dangereuses, o seu autor, Pierre Choderlos
de Laclos (1741-1803), capitdao de artilharia, é apenas conhecido pela autoria de alguns
poemas pouco reconhecidos pela critica coeva e de uma épera-coOmica sentimental,
também sem grande sucesso junto do publico. Contudo, o seu romance impde-se
como um modelo de mestria narrativa e literdria, inscrevendo-se num género muito
em voga na época — o do romance epistolar com varios correspondentes. Trata-se de
um tipo de texto que requer um leitor mais activo, pois a auséncia de um narrador
omnisciente deixa-lhe a tarefa de reconstituir a ordem da narracao a partir da
construcao do sentido implicito nas relacdes estabelecidas entre os varios grupos de
cartas trocadas entre as diversas personagens. Assim, é aparentemente deixada ao
leitor a responsabilidade de interpretar os diversos jogos de intrigas, de seducao, de
crueldade e de paixao que constituem a trama do romance, embora sob a batuta
velada da instancia autoral. O metatexto prefacial surge como espaco privilegiado
da manifestacao da ilusdo da autenticidade e da instauracdo do pacto de leitura. Ai
se apresenta a instancia autoral sucessivamente mascarada de editor e de redactor,
fornecendo ao leitor os dados sobre o manuscrito imprescindiveis para a persuasiva
captatio benevolentiae, negando a ficcao romanesca e originando, deste modo, uma
duplicacao do acto de criacao. Para além disso, explicitam-se ai as varias func¢des
inerentes a este tipo de processo editorial: descoberta casual das cartas manuscritas
originais, recolha de informacao complementar sobre os acontecimentos de forma
a suprir as lacunas da recolha epistolar, correccao gramatical e estilistica, seleccao e
organizacdo, anotacao, comentario e publicacdo. Laclos, ao utilizar magistralmente
as convencoes desta forma romanesca, visa desmascarar subtilmente a libertinagem
cruel e a corrupcdao moral da aristocracia francesa do Século das Luzes. A obra foi
um sucesso. O autor falecera vinte anos depois, deixando o projecto de um segundo
romance, contraponto deste, em que seria enaltecido o amor sincero e duradouro.

As Ligacbes perigosas sdao um romance composto por quatro partes de
extensao aproximada, funcionando cada uma delas inesperadamente quase como
um acto de uma tragédia classica a maneira raciniana. Na primeira parte (cartas I-L),
sao colocados em cena dois brilhantes libertinos empenhados numa estratégia de
corrupcao e de conquista de que, no final, serdao as vitimas, como veremos adiante.
Querendo vingar-se por ter sido abandonada pelo conde de Gercourt, a marquesa
de Merteuil pretende desonrar antes do seu casamento a jovem Cécile de Volanges,
noiva do seu antigo amante. Para isso, ela apela ao visconde de Valmont, a quem
a liga uma estreita cumplicidade libertina, pedindo-lhe que seduza Cécile. Valmont



recusa inicialmente, preferindo levar a cabo o seu préprio projecto libertino, o de
seduzir a virtuosa presidente de Tourvel. Tornando-se na Unica confidente de Cécile,
Merteuil encoraja-a a amar o seu mestre de musica, o cavaleiro Danceny, e aceita ser
uma recompensa para Valmont, caso este lhe forneca a prova escrita da seducao da
presidente. Contudo, esta, encorajada por uma amiga, uma prima da marquesa e a
mae de Cécile, resiste ao visconde, acabando por conseguir que ele regresse a Paris.
Ao descobrir que fora por accao da mae de Cécile que se ficara a dever a resisténcia de
Tourvel, Valmont decide, finalmente, ajudar a marquesa no seu projecto de seducao
da jovem, a qual rompe com Danceny.

Na segunda parte (cartas LI-LXXXVII), Merteuil ndo desiste do seu projecto de
desonra de Cécile, manipulando-a, bem como Danceny, com a ajuda de Valmont.
Para tal, revela toda a intriga a prima, que interdita a sua casa ao mestre de musica
e leva a filha para o castelo da senhora de Rosemonde, tia de Valmont, onde ja se
encontra Tourvel. O libertino segue mae e filha, tornando-se no intermediario entre
os dois jovens apaixonados. Todavia, para ele trata-se duma oportunidade de ouro
para rever a presidente. A marquesa, em Paris, projecta uma aventura rebuscada,
cuja concretizacdao leva a desonra total do libertino Prévan, que ousara tentar
desmascara-la. Merteuil, neste momento da narrativa, surge triunfante em todas as
frentes, manipulando o destino de todos e gozando da melhor das reputacgdes.

Na terceira parte (cartas LXXXVIII-CXXIV), Valmont convence Cécile a entregar-
Ihe a chave do quarto para poder receber em segredo as cartas de Danceny. Tal ardil
permite-lhe consumar a desonra da jovem para gaudio de Merteuil, a quem a vitima,
desesperada, pede conselhos. Por seu lado, Tourvel, sentindo-se quase a sucumbir
a Valmont, decide fugir, para estupefaccao do libertino, que a manda espiar. Entao,
Valmont contra-ataca, solicitando um encontro a presidente por intermédio do seu
confessor, a quem se mostra fingidamente convertido. Quanto a Merteuil, troca o
ultimo amante por Danceny, o que desagrada profundamente a Valmont, que investe
na reaproximacao entre Cécile e o cavaleiro.

A quarta parte (cartas CXXV-CLXXV) é decisiva para os varios jogos da intriga.
Valmont envia, finalmente, a Merteuil a prova escrita da conquista de Tourvel. No
entanto, a marquesa acredita que o libertino esta ridiculamente apaixonado pela
presidente e desafia-o a romper com ela. Por orgulho, Valmont cede, enviando a
Tourvel uma carta de ruptura inspirada pela pérfida marquesa, baseada no argumento
de que “ce n’est pas ma faute” (carta CLXI). Merteuil triunfa, pois, na sua manipulacao
do libertino, jogando com a vaidade deste. No entanto, Valmont ndo aceita a ligacao
da marquesa com Danceny e envia-lhe um ultimato, ao qual ela responde com uma
declaracao de guerra. Os dados estao lancados, desencadeando o mecanismo tragico:
Valmont reconcilia os jovens apaixonados, e a marquesa, por seu turno, mostra a
Danceny as cartas de Valmont. O cavaleiro mata o visconde num duelo, enquanto a
presidente de Tourvel agoniza, tanto de remorsos, como devido ao cruel abandono de
que foi vitima. Cécile regressa ao convento, e Danceny exila-se em Malta. Desmascarada
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pela revelagdo das suas cartas a Valmont, apupada no teatro, arruinada, desfigurada
pela variola, a libertina foge com algumas jdias sobrantes para a Holanda.

Compreenderemos ainda melhor o sentido da expressao “as ligacdes perigosas”
que da titulo ao romance se atentarmos igualmente no subtitulo, na epigrafe,
na adverténcia do editor e no prefacio do redactor. Assim, titulo e subtitulo, “LES
LIAISONS DANGEREUSES/ ou/ LETTRES/ Recueillies dans une Société, et publiées/
pour l'instruction de quelques autres./ Par M. C..... DE L...” (Laclos, 1989, p. 21),
convocam directamente a atencao do leitor para o perigo das ligagcdes, amorosas e
sociais, visto tratar-se da publicacdo de cartas supostamente auténticas recolhidas
num circulo mundano parisiense por um andénimo facilmente identificavel através das
iniciais (Choderlos de Laclos). O propdsito moral da iniciativa consiste na instrucao do
publico, o que volta a ser sugerido na epigrafe inicial, retirada do prefacio de Rousseau
ao seu romance epistolar de 1761, Julie ou la Nouvelle Heloise: “)’ai vu les moeurs de
mon temps, et j’ai publié ces lettres” (p. 23). Embora alguns classifiqguem a obra de
Laclos como uma anti-Julie libertina, em nosso entender trata-se antes de um piscar
de olho ao leitor, chamando-lhe a atencao para a critica velada da libertinagem e a
valorizacao do amor sincero, capaz de derrotar a perfidia libertina, verdadeira licao
sugerida pelo romance laclosiano.

Também nos dois prefacios das Liaisons dangereuses (“Avertissement de
I'Editeur” [pp. 24-25] e “Préface du Rédacteur” [pp. 26-30]), se constata que, onde
a interpretagao superficial 16 uma mera versao libertina do romance rousseauniano,
deveria antes buscar-se uma mais profunda convergéncia de opinides morais entre os
autores,ouseja,acondenacaomoralndaodeixadeexistirapenasporsetertransformado
em critica mais subtil e dissimulada, que as modernas leituras laclosianas procuram
evidenciar. A ironia pode nao ser acessivel a todos os espiritos, mas é uma arma
poderosissima, capaz de, qual Cavalo de Trdia, minar por dentro o inimigo. O brilhante
estratega militar sabé-lo-ia com toda a certeza, divergindo nos meios relativamente
ao filésofo pedagogo. Laclos apresenta, entdo, a recolha epistolar através do duplo
olhar de duas instancias enunciadoras, o editor, responsavel pelo “Avertissement”
inicial, e o redactor, responsavel pelo “Préface”. Do ponto de vista da retdrica da
autenticidade do romance epistolar, trata-se aqui de um jogo curioso com o leitor, o
qual, conhecedor das regras, espera, sobretudo, a segunda instancia prefacial, onde
todo o protocolo do cddigo é respeitado de acordo com a tradi¢ao: descoberta ou
posse casual dos manuscritos originais, aturado trabalho de correccao, selecgao,
organiza¢dao dos mesmos, apagamento dos nomes dos epistoldgrafos, fornecimento,
em notas, de informacgdes imprescindiveis ao leitor, justificacdo da variedade dos
estilos e da excessiva extensao de algumas cartas, mérito da obra e sua finalidade
moral de exemplo para todos aliada ao “agrément” estético, antecipacao das criticas
negativas dos diversos tipos de publico. Contudo, este pseudo redactor aproveita o
espaco do prefacio para dar conta das suas discordancias relativas as imposicdes do
pseudo editor. Este ultimo, igualmente duplo da instancia autoral, autoridade maxima



e identificavel com as significativas iniciais “M. C..... DE L...”, ndo abdica de dar também
a sua perspectiva por escrito. Afirma ser sua convic¢cao que a recolha apresentada
mais nao é que uma ficcao, desmentindo, assim, os propdsitos do redactor: “Nous
croyons devoir prévenir le public, que, malgré le titre de cet ouvrage et ce qu’en dit
le rédacteur dans sa préface, nous ne garantissons pas |'authenticité de ce recueil et
gue nous avons méme de fortes raisons de penser que ce n’est qu’un roman” (p. 24).
Apds o choque deste incipit, seguem-se consideracdes de ordem moral que acusam
o falso redactor de inverosimilhanca, ao ter situado histdéria tao aristocraticamente
libertina numa época de triunfo dos novos valores morais e filoséficos da classe
ascendente, a burguesia (pp. 24-25). Precedendo o prefacio do redactor, este gesto
autoritdrio (autoral) coloca-o inequivocamente sob o sigho do romanesco, da retérica
da autenticidade, condicionando a liberdade de decisdao hermenéutica do leitor.
Contudo, este sera chamado a desempenhar um papel bastante activo, mais do
gue no tradicional romance epistolar, pois a posicdo moral do autor esconde-se nas
subtilezas das entrelinhas/ “entrecartas”: o par libertino é enaltecido pela sua superior
inteligéncia ou moralmente desprezivel pelos seus actos? Qual dos dois domina? As
vitimas estdo completamente isentas de culpa na sua prépria desgraca e/ou morte?
Porque morre Valmont as maos do inexperiente Danceny, que quer lavar a honra mas
é igualmente culpado/seduzido por Merteuil? Porque ndo morre a Marquesa? E, last
but not least, terao os libertinos cedido ao ridiculo, caindo nas armadilhas de Eros, ndao
apenas do éxtase dos sentidos dos inconsequentes jogos eréticos sans lendemain, mas
também do amor sentimental rousseauniano? O destino final de Valmont e Merteuil
exige uma leitura circular do romance, dado que, procurando bem, estas respostas
talvez se encontrem nas entrelinhas das suas cartas desde o inicio.

A adaptacao cinematografica deste romance levada a cabo pelo argumentista
Christopher Hampton e pelo realizador Stephen Frears revela uma compreensao
bastante profundadasquestdessupramencionadas, comoveremosadiante. Hampton,
nascido no Faial a 26 de Janeiro de 1946 e filho de pais britanicos, construiu uma
importante carreira como dramaturgo, argumentista, realizador, actor e produtor.
Em 1988, ganhou o Oscar para melhor argumento adaptado com o seu trabalho no
filme Dangerous Liaisons de Stephen Frears. Alids, no inicio e antes das alteracdes
introduzidas pelo realizador, o argumento baseava-se numa primeira adaptacao de
Hampton, especialista em literatura francesa classica e setecentista, do romance de
Laclos para o teatro inglés (em 1984, para a Royal Shakespeare Company; dois anos
antes, havia ja traduzido o Tartuffe de Moliére). Quanto a Frears, nascido em Leicester
a 20 de Junho de 1941, iniciou-se no teatro e na televisao, nomeadamente na BBC,
tendo-se tornado actualmente num dos mais respeitaveis realizadores de Hollywood
e do cinema europeu. No seu curriculo conta com realizagdes diversas e premiadas,
tais como Dangerous Liaisons (1988), The Grifters (1990), Mary Reilly (1996) ou The
Queen (2006), entre muitas outras.

Dangerous Liaisons é um filme que se destaca pelo seu humor cinico, olhar
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sofisticadoerealistasobreumconturbadofinalde época. Estassao, alias, caracteristicas
comuns a restante obra de Frears e que estao na base do sucesso junto do publico e
da critica.

A .

Fig. 3: Dangerous Liaisons (1988)

Do literario ao filmico é necessario um processo complexo de transposicdao. A
adaptacao é, primeiro, um trabalho de leitura e, em seguida, uma reescrita, em funcao
das possibilidades expressivas do cinema (imagem e som; guarda-roupa e cenarios;
representacdo dos actores; manipulacdo do tempo; movimento da cdmara; montagem).
Assim, na metamorfose do sistema semidtico literario para o do audiovisual, verifica-
se uma primeira transformacao que opera uma passagem da palavra escrita a palavra
oral, embora, neste caso, o texto epistolar, pela sua natureza, pressuponha ja uma
conversacao, nao presencial mas diferida. A dramatizacao e a construcao dos didlogos,
bemcomootrabalhodereconstituicao dosacontecimentossaodegrande complexidade,
uma vez que a carta narra algo ja vivido, enquanto o filme mostra o evento em directo.
Contudo, na obra de Frears, o modo de expressao consegue manter um grau de
intimidade aproximado ao da correspondéncia epistolar. Temos, assim, numerosos
encontros a sos; referéncias as cartas; varias montagens que alternam planos diferentes
(por exemplo: uma personagem |é uma carta enquanto se ouve a voz off do remetente
lendo-a e se assiste a cenas que representam o que nela esta escrito — Mouronval,
2010). A utilizacdo constante do grande plano sobre as personagens vai ao encontro da
sua intimidade (por outro lado, o recurso ao reflexo no espelho simboliza a duplicidade
dos libertinos). A carta, presenca constante neste filme, confere a correspondéncia
uma fung¢ao dramatica equivalente a do romance laclosiano: primeira carta do genérico
inicial; as de Tourvel, que Valmont quer recuperar para descobrir quem o denunciou.
Percebendo que provém de Madame de Volanges, seduz Cécile como acto de vinganga;



a famosa carta XLVIIl escrita a Tourvel pelo libertino sobre as costas de Emilie; ainda
aquela exigida por Merteuil sobre a derrota de Tourvel; ou a de Danceny a Cécile para
gue forneca a chave do seu quarto a Valmont; ou ainda a de Cécile a Merteuil sobre a
sua primeira noite com o libertino; etc..

Hampton e Frears optam por manter o mesmo quadro epocal e social da obra
literaria, embora facam desaparecer algumas personagens (Sophie Carnay, Prévan,
M. Bertrand, a Maréchale de ***, etc.) e uns quantos episdédios, nomeadamente da
segunda parte do romance. O sacrificio dessas intrigas secundarias (como o episddio
de Prévan) reforca a concentragao nas personagens nucleares. Por exemplo, Gercourt
vé o seu nome alterado para Bastide (por dificuldade de pronunciacdao por parte
dos actores). Estas alteracdes visam uma melhor adaptacdao ao novo publico-alvo,
a quem se fornece uma interpretacao propria do romance laclosiano, preservando-
se, deste modo, a dimensdo universal e atemporal das paixdes humanas. Contudo,
o essencial da intriga do romance é respeitado no filme, ai se apresentando todos
os seus elementos basilares: a relacao central entre Merteuil e Valmont, que se
encontram constantemente para falarem dos seus pérfidos projectos (atente-se na
manutencdao das metdforas do vocabuldrio militar, marca do estilo dos libertinos
laclosianos, para quem a libertinagem é um combate?). Relativamente ao projecto
de Valmont, ele é retomado com particular destaque ao longo do filme. Também
se mostra claramente a subtileza com que Merteuil exerce o seu poder sobre o
libertino, igualmente uma vitima sua. Ela convence-o a vinga-la do Conde de Bastide
(o noivo de Cécile), seduzindo a jovem antes do casamento. Depois, chantageia
Valmont a respeito de Tourvel: sé se entregara ao libertino se este |he fornecer uma
prova escrita da capitulacdao da presidente. A marquesa, ao aperceber-se do amor
de Valmont pela rival (na cena inventada pelo realizador do recital no castelo de
Rosemonde?), manipula-o, fazendo-o sentir vergonha pelo ridiculo da sua paixao por
Tourvel e levando-o a romper violentamente com a presidente. Também o seu papel
de educador libertino de Cécile é manipulado pela marquesa.

O filme divide-se em trés partes. Na primeira, correspondendo aproximadamente
aos trinta minutos iniciais, sdo-nos apresentadas as personagens nucleares, o contexto
histérico-social e geografico, bem como as principais linhas daintriga, desde o genérico
de abertura até a cena em que Valmont escreve a Tourvel sobre as costas da cortes3,
verificando-se o afastamento temporario do libertino. A segunda parte, mais longa,

2 Reveja-se a sequéncia inicial da toilette de ambos como se se preparassem para uma justa ou um
duelo, tal como posteriormente a intriga vai desenvolver. Por outro lado, para além da guerra dos sexos, a
sequéncia sugere igualmente a preparacao de dois actores colocando a mascara antes de entrarem em cena
e deve ser interpretada em relacdo com o final, quando Merteuil, desmascarada social e moralmente, retira
a maquilhagem diante do seu espelho.

3 Esta sequéncia muda traduz bem o espirito do romance. Ao recital assistem Valmont, Merteuil,
Tourvel e Cécile. A posi¢do das personagens, os olhares trocados, os movimentos da camara sobre uns e
outros simulam a penetragdo psicolégica. A marquesa compreende, entdo, os verdadeiros sentimentos de
Valmont relativamente a presidente.



decorre até a vitdria do sedutor sobre as suas vitimas (Cécile e Tourvel). A Ultima
parte poe em cena a precipitacao no confronto entre os dois libertinos e o desenlace
tragico. Por outro lado, no romance os dois libertinos apenas se encontram uma vez,
enquanto no filme contracenam frequentemente. Tal facto acentua a progressao
dramatica que conduz do didlogo cumplice ao confronto final. Nao obstante, a obra
cinematografica preserva algumas cartas lidas em voz off (acrescentando até aquela
em que Merteuil revela a Danceny a ligacao entre Valmont e Cécile).

A imagem de abertura do genérico mostra, em grande plano, duas maos
femininas, uma delas ostentando uma pulseira composta por trés fiadas de pérolas,
gue seguram uma carta lacrada a vermelho, onde estd escrito o titulo do filme,
Dangerous Liaisons. Assim, e especialmente no caso do espectador que nao leu o
romance, pode depreender-se que a historia se situa numa época passada e num meio
social rico e aristocratico. As maos femininas sugerem que a intriga sera conduzida por
uma mulher. A carta lacrada sugere ainda a correspondéncia epistolar e o segredo,
mostrando-se a importancia do objecto “carta” no filme. Em seguida, assiste-se a
uma montagem alternada sobre os ja referidos rituais de toilette da marquesa e do
visconde. Saliente-se o jogo de grandes planos da camara tanto sobre o reflexo de
Merteuil no espelho como sobre a mascara que Valmont coloca no rosto enquanto
lhe empoam a cabeleira, como sugestao da duplicidade dos libertinos. Os actores
fixam a camara quando estao prontos num frente-a-frente provocador. Recordemos
gue o incipit do romance é constituido por quatro cartas. A primeira e a terceira sao
da ingénua Cécile a sua amiga e confidente Sophie (personagem eliminada no filme).
A segunda é de Merteuil a Valmont, e a quarta constitui a resposta do visconde a
marquesa. Aqui os libertinos expdem os seus pérfidos projectos num tom mundano,
gue contrasta fortemente com o estilo da jovem, percebida agora como potencial
vitima inocente. No filme, temos uma longa sequéncia de conversas de saldao, primeiro
entre Merteuil, Madame de Volanges e a sua filha, as quais vem juntar-se Valmont. Sao
aqui resumidas cerca de cinquenta paginas do romance até a exposicao dos planos do
par libertino: seducdo da virginal Cécile e da virtuosa presidente de Tourvel. Os dados
estdo lancados, tanto para as vitimas como para os sedutores.

Adeclaragaode guerraentre os libertinos ocorre numa cena muito movimentada,
com a camara a alternar os planos afastados e os grandes planos enquanto mostra
Valmont a perseguir a marquesa pela divisao, ele que viera reclamar de Merteuil a
sua recompensa, depois de |he anunciar a vitdria sobre Tourvel. A recusa daquela,
por acreditar que o visconde esta apaixonado pela presidente, deixa-o totalmente
fora de si. Ele afirma-lhe o contrario, dizendo querer “regressar ao porto”. O jogo da
camara é aqui crucial, porque carrega de sentido as palavras e os siléncios. Merteuil,
em siléncio, mostra-nos um rosto que passa da emoc¢ao ao 6dio, acompanhando as
palavras de Valmont, onde ela sente a paixao deste pela rival. O recuo da marquesa
e a forma como se afasta sdo a sua reaccao a confissdo de Valmont: “ce n’est
pas ma faute”. Por outro lado, esta imagem explica a cena do cruel abandono da



presidente por Valmont, com base na mesma frase. A guerra assim declarada conduz
ao final tragico e condenatdrio da libertinagem, destruidora tanto para as vitimas
como para os libertinos. O duelo entre Danceny e Valmont, que resulta na morte do
ultimo com a sugestao de um acto suicida, é filmado alternadamente a agonia da
presidente. Valmont entrega ao cavaleiro as cartas comprometedoras de Merteuil e
fa-lo prometer dizer toda a verdade a Tourvel, que morre confortada, ao contrario da
personagem laclosiana. Merteuil surge desesperada com a morte de Valmont. Depois
é humilhada no teatro e, ao invés de ficar desfigurada pela doenca, desmaquilha-se
diante do mesmo espelho da sequéncia inicial, retirando simbolicamente a mascara.
Esta estrutura circular acentua a passagem do triunfo a derrota do par libertino e a
leitura condenatdria da libertinagem.
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RESUMO

A Literatura de Cordel se apresenta como um fio condutor da comunicagao presente
nas atividades cotidianas, através das informacdes contidas nas crencas, atualidade,
vivéncia e reflexdes sobre fatos. Como um meio de comunicac¢ao, o cordel, instiga
o debate social, a partir de uma linguagem peculiar, composta por rimas e jogos
de palavras. Desde o seu surgimento, esteve atrelado as manifestacdes artisticas,
histdricas e sociais das classes populares. No Brasil, essa funcao foi ressaltada pelo
pouco acesso aos meios de comunicacdo de massa, fazendo com que os folhetos
fossem as principais fontes de informacao da populacao. Desta forma, e devido a sua
importancia como documento histérico, o presente artigo tem como objetivo expor
os elementos do imaginario religioso popular existente nos folhetos da Biblioteca
Atila Almeida, situada no Campus | da Universidade Estadual da Paraiba (UEPB).

PALAVRAS-CHAVE: comunicacao, cultura e religiosidade, folheto, literatura de cordel.

RESUMEN

La Literatura de Cordel se presenta como un hilo conductor de la comunicacién
presente en las actividades cotidianas, a través de las informaciones encerradas en
las creencias, actualidad, vivencia y reflexiones sobre hechos. Como un medio de
comunicacion, el cordel estimula el debate social, a partir de un lenguaje peculiar,
compuesto por rimas y juegos de palabras. Desde su surgimiento, estuvo vinculado a
las manifestaciones artisticas, historicas y sociales de las clases populares. En Brasil,
esa funcidn fue resaltada por poco acceso a los medios de comunicacion de masa,
haciendo con que los folletos fuesen las principales fuentes de informacién de la
poblacién. De esta forma, y debido a su importancia como documento histérico, el
presente articulo tiene como objetivo exponer los elementos del imaginario religioso
popular existente en los folletos de la Biblioteca Atila Almeida, ubicada en el Campus
| de la Universidade Estadual da Paraiba (UEPB).

PALABRAS CLAVE: comunicacion, cultura y religiosidad, folleto, literatura de cordel.

* Artigo resultante de parte da investigacao intitulada: “Escritos da cultura popular: a comunicacdo através da
religiosidade na Literatura de Cordel” (Programa Institucional de Bolsas de Inicia¢cdo Cientifica - PIBIC/UEPB
- Cota 2014-2015), apoiada nos estudos do Grupo de Pesquisa “Comunica¢do, Memaria e Cultura Popular”.



O cordel informa, aponta, conta, diverte e estimula a criacdo em torno dos “cau-
sos”, partindo do imaginario popular, falando do cotidiano, da politica, das realidades
e ilusdes, personagens publicos ou andnimos; de nossos fatos polémicos do passado,
presente, do que podemos esperar para o futuro. Esse encontro de espagos e ima-
gens sociais caminha com a busca do reconhecimento dessa arte popular, desse saber
peculiar, tradicional e criativo que mostra, com sua permanéncia, o seu potencial
comunicativo.

Na cultura paraibana, a importancia do cordel se faz presente e ganha destaque
pela existéncia de um grande nimero de admiradores, pesquisadores, leitores e pro-
dutores dessa atividade cultural, que se mantém viva, mesmo diante dos apelos da
modernidade, onde somente os produtos culturais considerados vendaveis tém valor
junto a midia.

A cidade de Campina Grande, de modo especial, dispde de um ambiente propi-
cio a Literatura de Cordel. Nesta, sdo realizados grandes eventos que favorecem a sua
divulgacao. Cabe destacar que é sede da Academia Paraibana de Literatura de Cordel
e, também, da Casa do Poeta.

Relevante, também, o fato de a UEPB ter uma das maiores bibliotecas de Lite-
ratura de Cordel do mundo, adquirida dos herdeiros do pesquisador, Atila Aimeida,
onde a pesquisa de campo foi desenvolvida, com a catalogacdao dos folhetos que
trazem como titulo, assuntos religiosos. Além disso, Campina Grande tem no cor-
del um instrumento representativo de sua prépria cultura, sendo o folheto parte
integrante da paisagem da cidade, contando com varios pontos de vendas, o que
contribui para manté-lo em circulacao e estimular a sua publicacao.

Nesse contexto, busca-se ampliar os horizontes, entre a Literatura de Cordel e a
religiosidade, compreendendo a sua importancia como meio de informacao, de senso
critico e ludico. Verificou-se aqui, a possibilidade de avangar com os estudos sobre o
cordel, entendendo-o como um instrumento de comunicagao e, que, assim sendo,
pode contribuir com o Campo da Comunicac¢ao, pelo seu carater interdisciplinar.

A pesquisa se realizou por meio da catalogacao e classificacdao dos folhetos cujos
titulos possuissem vocabulos associados a religiosidade, e posterior “andlise de con-
teudo” de seus versos, com base em Fonseca Junior (2009). Ao estudar a religiosidade
encontrada nos cordéis da Biblioteca Atila Aimeida, pode-se constatar sua importan-
cia como meio de comunica¢ao, que aborda, de maneira engenhosa e descontraida,
conteudos criticos e ludicos relacionados ao imaginario religioso. Experiéncias sociais
sao expostas com o auxilio da veracidade ou da fantasia dos fatos contados, narrados
com criatividade e descontracdo inerentes a linguagem que lhe é propria.

Desta forma, péde-se identificar, por meio de suas obras, as influéncias e posicio-
namentos dos poetas e cordelistas a respeito de temas que circundam a religiosidade.

1. INTRODUCAO



Tendo em vista, contudo, que suas condutas estao atreladas ao contexto histérico e
social em que estao inseridos, sendo seus folhetos, reflexo do mesmo.

2. RELIGIOSIDADE: CLASSIFICACAO DAS TEMATICAS

Desde o seu surgimento, a Literatura de Cordel esteve relacionada as manifes-
tacOes artisticas, histdricas e sociais das classes populares. No Brasil, essa funcao
foi ressaltada pelo pouco acesso aos meios de comunicag¢dao de massa, fazendo com
qgue os cordéis fossem as principais fontes de informacao da populacdao carente.
Desta forma, devido a sua importancia como documento histérico, poetas e estu-
diosos da cultura popular sentiram a necessidade de classificar e catalogar a Litera-
tura de Cordel.

Nesse sentido, “pelo fato de a literatura de cordel ser carregada de toda uma
expressividade e historicidade relacionada a cultura popular, sentimos a necessidade
de contempld-la ndo s6 em sua expressao literaria, mas também como pratica sécio-
-discursiva.” (ALBUQUERQUE, 2011, p. 57).

Albuquerque (2011), em sua tese de doutoramento “Literatura Popular de Cor-
del: dos ciclos temdticos a classifica¢do bibliogrdfica”, traz inUmeras contribuicdes a
classificacao do género literario. A autora, além de registrar classificacdes ocorridas
no Brasil com a presenca do cordel, também desenvolve um método préprio de ca-
talogacao, apresentando 27 categorias para classificacdo bibliografica da Literatura
de Cordel, sendo elas: Agricultura, Biografias e Personalidades, Bravura e Valentia,
Cidade e Vida Urbana, Ciéncia, Contos, Crime, Cultura, Educacao, Esporte, Erotismo,
Feiticaria, Fendmeno Sobrenatural, Histéria, Homossexualismo, Humor, Intempéries,
Justica, Meio Ambiente, Moralidade, Morte, Peleja, Poder, Politico e Social, Religido,
Romance, Salude e Doenca. A utilizacao da classificacao de Albuquerque (2011, p.257)
foi de grande importancia para o desenvolvimento desta pesquisa, pois através de
seus estudos foi possivel identificar de maneira objetiva e eficaz os cordéis cuja tema-
tica versam a religiosidade.

Inspirando-se nessa proposta de catalogacao, fez-se um levantamento dos folhe-
tos por meio da observacao dos seus titulos, ou seja, foram selecionados os cordéis que
possuem, em sua titulacao, palavras associadas a religiosidade. A dificuldade se instau-
rou ao perceber que boa parte dos termos religiosos encontrados nos titulos dos cor-
déis (como alma, espirito, morte, vida, céu, inferno, diabo, macumba, feitico, pecado...)
nao faziam do folheto um texto religioso, estando muitas vezes associados a classes
tematicas, como Bravura e Valentia, Feiticaria, Fendmeno Sobrenatural, Morte, Morali-
dade. Como exemplo da ineficiéncia do primeiro levantamento pode-se citar o folheto
“A chegada de lampido ao inferno” de José Pacheco (s.d), onde a palavra “inferno” esta
relacionada a dualidade Céu/Inferno, Deus/Diabo. Todavia o cordel pertence a classe
Bravura e Valentia, ja que narra as proezas de Lampiao ao chegar ao inferno.



Para a autora, a classe tematica “Religido: trata da difusao de idéias religiosas
baseadas na tradicdo crista, com histérias de Jesus ou da vida dos Santos da Igreja
Catodlica” (ALBUQUERQUE, 2011, p.256, grifo da autora), desta maneira pode-se facil-
mente identificar os cordéis integrantes a classe Religido.

Apesar da relevancia de sua pesquisa, Albuquerque (2011, p.259) aponta para
o carater dinamico da Literatura de Cordel, observando que, como poesia, a mesma
estd condicionada a acao do tempo, por isso a autora afirma que as tematicas do cor-
del ndo se encerram na classificacdo proposta por ela.

3. REVELACOES DOS VERSOS

Os resultados da pesquisa foram obtidos, através da leitura e do estudo da bi-
bliografia indicada, catalogacao dos folhetos, tomando como parametro, a classifica-
cdo proposta por Albuquerque (2011) e andlise de conteudo e de dados dos versos
dos cordéis, disponiveis na Biblioteca Atila Almeida, que abordam temas religiosos.

A andlise de conteudo foi utilizada neste artigo com o intuito de identificar
por meio dos textos expressos nos cordéis disponiveis na Biblioteca Atila AImeida,
os que discursem acerca da religiosidade. O método utilizado viabilizou, ndo sé a
catalogacao dos folhetos de acordo com a classificacdo das tematicas propostas
pela autora, como também facilitou a compreensao dos enunciados escritos pelos
cordelistas pesquisados, dando margem ao entendimento de suas posicdes e pen-
samentos referentes a religido.

A primeira etapa da pesquisa constituiu-se da quantificacdo, ou seja, do levanta-
mento numérico e estatistico dos cordéis cujo titulo estivesse relacionado a religidao
ou a termos que evoquem religiosidade. Para isso, foram analisados cerca de 1.500
folhetos (unidade de amostragem) dos quais, 105 abordavam em seus titulos, termos
associados a religido.

Apds o levantamento dos titulos, foram analisados os conteudos informacionais
de cada folheto. Na segunda etapa, foi feita a leitura integral dos cordéis selecionados,
com o objetivo de obter as informagdes necessdrias para uma posterior classificacao.
Nesse processo de codificacao foram selecionados 50 folhetos, enquadrados na classe
tematica religidao (unidades de registro), conforme o sistema de classificacao desenvol-
vido por Albuquerque (2011). Para o presente estudo, os cordéis foram categorizados
obedecendo ao critério semantico proposto por Bardin (1988, p. 117), sendo enquadra-
dos em 15 temas recorrentes a religiosidade, estabelecidos por Albuquerque (2011).

Dos folhetos escolhidos para analise emergiram os temas: Salvacdo, Santidade,
Ensinamento, Bondade, Crucificacao, Natalidade, Liberdade, Perdao, Divindade, Pro-
fecia, Santificacao, Transgressao, Transformacao, Devocao e Fé. A delimitacdao dos
temas foi feita de acordo com o método proposto por Albuquerque (2011), por meio
de vocdbulos-chave, que estejam associados ao tema principal.



Salvagio; 2/_Natalldade; 2 m Salvaciio

Transformagdo; 1 Natalidade

Fé; 5

Divindade; 2 B Transformagdo
Devogdo; 2 W Divindade
B Devocgao
Libertaggo; 2 m Libertagdo
Profecia; 1 M Profecia
Crucificagdo
Bondade

M Perd3o

Santidade; 15 Crucificagdo; 1

Bondade; 1

M Evangelho

B Transgressao
Santificacdo
Santidade

Santificacdo; 2 Fe

Figura 1: Grafico sobre os folhetos selecionados que integram os

temas recorrentes a religiosidade

Por ultimo, teve inicio a analise de conteudo dos versos dos cordéis, por isso
optou-se pela escolha dos folhetos cujas palavras-chave associem seus significados
ao tema Fé. Desta forma, foram eleitos os folhetos: Milagre na cidade santa, de
Gongalo Ferreira da Silva (1999), O evangelho primeiro do padre Cicero Romdo, de
Gongalo Ferreira da Silva (2006), Discussdo do macumbeiro com o crente, de Gon-
calo Ferreira da Silva (2001), O beato das praias da costa branca, de Luiz Cladudio e
Décio Germano (2006) e O homem mais importante aos olhos do senhor, de Janduhi
Dantas (2005), dando inicio ao processo de inferéncia dos folhetos selecionados.
Tendo em vista que a maioria dos folhetos analisados ndo possuem paginas nu-
meradas, optou-se por realizar a transcricao dos trechos dos cordéis relevantes a
pesquisa e em seguida executar a analise de conteudo.

4. ANALISE DO ACERVO DA BIBLIOTECA ATILA ALMEIDA DA UEPB
Folheto: Milagre na cidade santa, de Gongalo Ferreira da Silva (1999)

A Fé é o tema deste folheto que descreve, analisa e reivindica a autenticidade
dos milagres realizados pelo padre Cicero na cidade de Juazeiro do Norte - Ceara.

Logo de inicio, o cordelista, Goncalo Ferreira da Silva (1999), expde nao sé a sua fé em
Padre Cicero, como também sua indignacao com o fato do padre nao ter sido cano-



nizado pela “Santa” Igreja.

Se o padre Cicero Romao canonizado ndo é
Na galeria pomposa dos santos da Santa Fé
E santo nos coragdes dos nossos irmaos de fé. (SILVA, 1999, p.1)

O termo “pomposa” é usado de maneira satirica para descrever os santos elei-
tos pela igreja. Colocando o padre Cicero abaixo desse titulo, a igreja catdlica nega,
segundo o poeta, os milagres por ele feitos. O autor ainda deixa claro que, apesar do
posicionamento da igreja, padre Cicero é reconhecido pelo povo nordestino como
santo. O verso a seguir demonstra isso:

Sem restricdo no nordeste, o padre Cicero Romao
E considerado santo em qualquer regido
E tido como enviado quase que sem restri¢cdo. (SILVA, 1999, p.1)

Ao longo do folheto, o cordelista narra uma série de acontecimentos ocorridos
na cidade de Juazeiro do Norte, em especial, o da beata Maria de Araujo, que ao re-
ceber a comunhao do padre Cicero teve na boca a hdstia transformada em sangue. A
consequéncia desse acontecimento é descrito no verso:

A fé nas coisas divinas, o ddio humano suplanta
No episédio da hostia a repercussao foi tanta
que transformou Juazeiro na nova cidade Santa. (SILVA, 1999, p.2)

Todavia, o posicionamento da igreja era 0 mesmo:

Maria de Arauljo agora atraia as massas
Por causa da hdstia santa, as ruas, quarteirdes e pragas
Enchiam de gente em busca de cura, milagre e graca. (SILVA, 1999, p.3)

No verso acima, o autor deixa claro que, apesar do parecer da Santa Igreja, o
acontecimento mudou a rotina de Juazeiro, hoje visitada por inUmeros romeiros de-
votos do padre Cicero.

Os versos abaixo descrevem com precisao o sentimento do poeta, um homem

de fé, com o orgulho ferido, por nao ter sido reconhecido pela igreja um santo que
zele pelo penar do homem nordestino.

S3o padre Cicero Romado, estenda pois o seu manto
Sobre nds os pecadores amenize 0 nosso pranto
Somos pessoas de fé e pra nds vocé é santo.

De coragdao veneramos o padre Cicero Romao
Um santo conhecedor dos problemas do sertao
Das dores dos camponeses, da fome da regido (SILVA, 1999, p.8).



Folheto: O evangelho primeiro do padre Cicero Romdo, de Gongalo Ferreira da Silva
(2006)

O titulo do cordel faz referéncia aos evangelhos da biblia, onde estao descritas as
proezas realizadas por Jesus e seus discipulos. Desta forma, Goncalo Ferreira da Silva
(2006) utiliza a Literatura de Cordel para narrar os primeiros passos do padre Cicero
Romao e os milagres realizados por ele. As palavras “fé” e “milagre” sao bastante
utilizadas no folheto, estes termos fazem associacdo a tematica Fé, enquadrando o
cordel nesta categoria.

Apds um longo enunciado, onde sao narradas as experiéncias vividas por padre
Cicero, do nascimento até sua posse como prefeito da cidade de Juazeiro, o autor se
dedica a descrever os milagres realizados pelo padre. No verso abaixo, o autor enuncia:

Milagres e mais milagres, jamais vistos no Sertao
Foram operados pelo padre Cicero Romao
Igual ao que mostraremos na presente narracao (SILVA, 2006, p.10).

A partir desse momento, a narrativa se foca na histéria de um homem que cha-
mava padre Cicero de padrinho e possuia um édio mortal por seu vizinho, envergo-
nhado da sua furia, o homem pediu em suas preces que o padre o cegasse para que
ele ndo pudesse mais ver seu inimigo. E assim aconteceu:

Viajando certo dia pela orla de uma estrada
Viu-se, repentinamente, com a vista muito embacada
Andando mais cinco jardas, ja ndo enxergava nada (SILVA, 2006, p.11).

Em sua cegueira, o homem foi surpreendido com uma voz que lhe dizia fazer
companhia se estivesse indo a Juazeiro. Ao chegar a cidade, o homem descobre ter
tido como companhia o famoso padre Cicero e diz:

E atirando-se aos pés do grande missionario
Disse — Eu tenho fé no seu poder extraordinario
Serei aluno do seu modelo legionario (SILVA, 2006, p.14).

Neste trecho, o autor destaca a fé do povo nordestino, representado pelo ho-
mem cego descrito no folheto.
Depois da cura do homem cego, o autor encerra o cordel com o verso:

Sem encontrar mais palavras, para um agradecimento
O homem recuperado saiu daquele aposento

Com fé no Padrinho Cicero e Deus no seu pensamento
(SILVA, 2006, p.15).



A relacao entre os nordestinos e o padre Cicero é muito forte e o cordel retrata
a forma como o padre é visto pelos catdlicos da regido. Um verdadeiro santo.

Folheto: Discussdo do macumbeiro com o crente, de Gongalo Ferreira da Silva
(2001)

O vocdbulo “crente” esta ligado a ideia de crenca, estando este diretamente
associado ao tema fé. Neste cordel, a fé é o motivo da discérdia entre um praticante
do candomblé e um cristdo protestante. O poeta Gongalo Ferreira da Silva (2001),
declaradamente catélico, utiliza dois personagens antagbnicos para debater sobre
um ambiente de profanacdao, motivado pela intolerancia religiosa, que pressupde a
superioridade de determinada crenca em detrimento de outra.

Ja de inicio, o autor revela o seu posicionamento:

Carnaval e futebol ficaram pra se curtir

Os santos ensinamentos sdao para o crente seguir
Religido e politica embora meregam critica

nao sao pra se discutir (SILVA, 2001, p.1).

Neste verso, o cordelista ressalta a importancia de seguir as doutrinas cristas,
mas deixa claro que, mesmo possuidora de erros e passivel de criticas, a religiao nao
deve ser usada como um meio para propagar 6dio, discordia e desavencas.

No decorrer dos versos, o autor nos apresenta os personagens principais da tra-
ma: o crente Evangelista e o macumbeiro Pilintra. Embora ambos tivessem opinides
contrarias, nunca se encontraram, até o dia que Evangelista avistou Pilintra em uma
encruzilhada. O verso seguinte descreve a reagao do crente:

- Que pecado monstruoso - disse o crente, o dedo em riste
E triste um pecador crer num trogo que n3o existe

E fazer o mal com isto agravando a Jesus Cristo

é vinte mil vezes triste (SILVA, 2001, p.2).

No verso, é possivel identificar o desprezo do crente em relacdo a crenca do
macumbeiro. Verifica-se que tal atitude é motivada pela necessidade de impor sua
propria fé ao outro.

No verso a seguir, o autor confere o sentimento de ddio ao crente:

O crente cego de ddio disse: - Cara, muito bem

Qual é a luz que um espirito que vive nas trevas tem?

E como é que tu levas fé num espirito das trevas que nunca
ajudou ninguém? (SILVA, 2001, p.4).



Ao fazer isso, o autor revela certo descontrole do personagem que, mesmo ven-
do aquilo em que cré como verdade absoluta, se vé desafiado pelo discurso do ma-
cumbeiro. Que rebate dizendo:

Atire esta Biblia fora - disse Pilintra arrogante
Respeite a religidao que segue o seu semelhante

sendo eu lhe meto o murro porque o destino do burro
€ morrer ignorante (SILVA, 2001, p.5).

Apds as inumeras ofensas e provocacgdes, o cordelista encerra o folheto, apon-
tando para a necessidade do ser humano de enaltecer seu préprio ego.

No morro da Catacumba Pilintra lia convencido

Da discussdo o poema achando ndo ter perdido

O crente em sua Assembleia, também lia a epopeia certo
que tinha vencido (SILVA, 2001, p.8).

Quando a discussdo é sadia acrescenta e chega até mesmo a modificar pensa-
mentos, todavia o que ambos, na verdade queriam era vencer a disputa em nome de
suas proprias crencas.

Folheto: O beato das praias da Costa Branca, de Luiz Claudio e Décio Germano (2006)

O folheto, de autoria dos poetas, Luiz Cldudio e Décio Germano (2006), descreve
a passagem do Beato Severino pelas praias da Costa Branca, no Estado do Rio Grande
do Norte. Ao longo dos versos pode-se verificar a presenca dos vocabulos “crenca”,
“fé&”, “fiéis” e “milagres”, que classificam o folheto no tema recorrente: Fé.

No segundo verso, os autores revelam o protagonista da histodria:

Foi na década de vinte e cinco

que na Costa Branca andava

um peregrino em missao

que aos caigaras pregava

sobre o reino universal

coisa que impressionava (CLAUDIO & GERMANO, 2006, p.1).

Em suas caminhadas, o Beato foi perseguido pelos que desacreditavam de suas
profecias. No trecho abaixo, os autores destacam a for¢a do Beato, que mesmo sendo
agredido, nao tem sua fé abalada.

Quebraram seu cajado
mas nao abalaram sua fé
Foi forte igual ao Messias
E chegou a dizer até
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gue as pancadas ndo atingiam
Foi bravo como Noé (CLAUDIO & GERMANO, 2006, p.2).

Mesmo apods as humilhagdes sofridas, o Beato manteve-se forte em suas prega-
¢oes, conquistando mais fiéis a cada dia.

No trecho: “Era um ser bem popular/Como o Cicero Romdéo/ O ‘padim’ do Juazei-
ro/ via o povo como irmdo/ Tratava-o como muito afeto/ muito amor e comunhdo/”
(CLAUDIO & GERMANO, 2006, p.2), os autores chegam a compara-lo com o padre
Cicero Romao, devido a sua proximidade com o povo, e em suas acdes em defesa do
mesmo. Os autores dao continuidade a narrativa, descrevendo as profecias e os ensi-
namentos do Beato.

Nos versos posteriores, os autores reiteram a proximidade ideolégica entre o
beato Severino e o padre Cicero Romao, assim como outros membros da religido
catdlica que se dedicaram a movimentos e causas sociais. No verso abaixo é possivel
perceber o posicionamento dos autores em relacdo as atitudes do Beato Severino,
destacando, ndo so sua natureza religiosa, mas também o seu carater politico e social.

Conselheiro na Bahia

Zé Maria em Contestado

“Padim Cico” em Juazeiro

E o meu povo revoltado

Com tanta badernacao

Do sistema desgracado (CLAUDIO & GERMANO, 2006, p.5).

A partir deste préoximo trecho, os autores comegcam a se encaminhar para o des-
fecho da narrativa:

Contei com muita emocao

Uma consoante histodria

Que fala de luz e amor

De luta, beleza e gloria

O esplendor da natureza

Nossa gente, nossa histéria (CLAUDIO & GERMANO, 2006, p.8).

Apesar do cunho social dado ao personagem principal do cordel, a fé é o tema
qgue permeia estes versos, porque é através de sua fé que o beato Severino é reco-
nhecido e é por meio da fé depositada nele, que suas a¢des se tornaram importantes
para o povo daquela regiao.
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Folheto: O Homem mais importante aos olhos do senhor, de Janduhi Dantas (2005)

“O homem mais importante aos olhos do senhor”, do cordelista paraibano, Jan-
duhi Dantas (2005), conta a histéria do gari Zé Jodo. A narrativa do cordel se desenro-
la, a partir de um sonho, onde um anjo profetiza a Zé Jodao que em trés dias o homem
mais importante daquela cidade seria levado ao céu. O posicionamento do personagem
principal ao longo da trama, determina o enquadramento do cordel na tematica Fé.

Na histdria, Zé Joao é descrito como um homem simples, que apesar da falta de
formacao académica, demonstra ser uma pessoa educada e prestativa. Nos primeiros
versos do folheto, o autor constrdi um personagem de boa indole, repleto de ética,
honestidade e carater, o trecho abaixo descreve o perfil de Zé Joao:

O gari tinha no peito

Retiddo e lealdade

Ndo tinha em seu dicionario

A palavra falsidade

Sabia ser pros amigos

Um amigo de verdade (DANTAS, 2005, p.1).

A personalidade do personagem principal esta associada a confianca e a fé que
0 mesmo possui em Deus, seu carater e posicionamento estao ligados a visdao de uma
divindade justa e benevolente, e isto é refletido em sua vida por meio de seus atos.
No verso abaixo, o autor destaca a relacdao de Zé Joao com a religiosidade. Neste
trecho, a palavra fé é utilizada como sindnimo de devocao, essa ideia é reforcada no
cordel pela presencga das imagens dos santos em sua casa.

Zé Jodo de fato era

Um homem de muita fé

Na sua casa de taipa

No beco do Jacaré

A sala cheia de santos

Maria, Jesus, José (DANTAS, 2005, p.2).

Apods a revelacao do sonho, Zé Jodo e sua esposa decidem fazer uma lista com
0os nomes das pessoas mais importantes da cidade. Por meio das falas de D. Zefinha,
o autor destaca a ideia de que a importancia que se da as pessoas esta associada aos
cargos que ocupa ou aos bens materiais que possui:

Zefinha disse: meu velho

Vamos fazer uma lista

Bote o nome do prefeito

De médico, de pecuarista

De doutor advogado

Deputado e jornalista (DANTAS, 2005, p.5).



@

Nos ultimos versos da estrofe abaixo, o autor levanta questionamentos acerca
deste pensamento:

Fizeram um lista imensa

Com nome de autoridade

De gente rica e sabida

Com a classe da cidade

Que pensa que honradez

Tem a ver com vaidade (DANTAS, 2005, p.6).

O autor encerra o folheto com um desfecho ja esperado pelos leitores.

E quando chegou o dia

Conforme lhe avisou

O anjo da morte veio

E nos seus bragos levou...

José Jodo, o gari pobre

cumprindo o que Deus mandou (DANTAS, 2005, p.8).

Nos versos acima, Janduhi Dantas nos releva quem era o homem mais importan-
te aos olhos do senhor. Sua importancia ndo vinha de sua ocupacgao profissional ou de
seus bens materiais, como muitos creem, mas sim de seus valores éticos em relacao a
vida, sua empatia pelos outros, o respeito pelas diferencas e a honestidade para com
as suas proprias crencgas e opinides.

CONSIDERAGOES FINAIS

Por se tratar de uma literatura popular predominantemente nordestina, o fo-
Iheto estd associado as praticas e ao imaginario de seu povo. Em seus versos, é pos-
sivel encontrar registros que nao existem na memoria oficial do pais, estes represen-
tam nao sé os pensamentos dos poetas acerca de determinados acontecimentos,
mas todo o contexto social em que estdo inseridos. Desta forma, compreendem-se
os cordéis, ndo sé enquanto meio de comunicacdao, mas também na qualidade de
registro historico e documental das épocas em que foram escritos. Sendo o poeta,
um agente social que conta do seu tempo, pois por meio de seus folhetos, é possi-
vel comentar, criticar, informar e tornar visivel as vozes antes esquecidas.

Tendo em vista que o cordel é uma importante fonte de comunicacdo e me-
moria social, a analise de conteudo dos cordéis cujas palavras-chave estivessem
associadas ao tema Fé, relevou a influéncia das acdes dos ditos “homens santos”
em suas narrativas. A presencga de personagens extremamente populares na cultura
nordestina como Padre Cicero, Frei Damido, Antonio Conselheiro, dentre outros,
torna-se mais visiveis nos cordéis cujas tematicas sao religiosas do que a presenca
de personagens propriamente biblicos. Os poetas, ao representar tais personagens,



acabam por retratar a forma como estes sao vistos pelos catélicos da regido, verda-
deiros santos, defensores dos direitos do povo do sertao.

Os folhetos destacam a fé do povo nordestino em seus representantes, e em espe-
cial, esta a figura do padre Cicero. A andlise dos folhetos que o personificam ou narram
suas proezas e milagres revelam o padre como o intercessor do povo pobre e so-
frido do sertdao, tornando-se muito presente, nos cordéis. Por ter obtido grande
influéncia na vida social, cultural e religiosa da regido, padre Cicero é fonte de ins-
piragao para muitos cordelistas que enxergam no beato, o representante maximo
da religiosidade nordestina.

A religiosidade encontrada nos folhetos analisados é caracterizada pela forte
presenca do catolicismo na regidao nordeste. Suas narrativas, em sua maioria, pre-
zam pela consolidacao das tradigdes religiosas, relatando milagres e assegurando
seus dogmas e ensinamentos. Com excec¢ao do folheto “O homem mais importante
aos olhos do senhor” de Janduhi Dantas (2005), que preza por uma moralidade vol-
tada aos principios éticos e ndo, propriamente, a religiosidade.

Desta maneira, por meio da presente pesquisa, pode-se constatar a diversida-
de de temas trabalhados na Literatura de Cordel, especificamente, nos folhetos da
biblioteca Atila Almeida. Através da andlise de conteldo, verificou-se a importancia
destes como linguagem que expressa e comunica opinides e posicionamentos a res-
peito de acontecimentos recentes, fatos histéricos e casos polémicos. Vale ressaltar
qgue, apesar de possuir um mercado limitado, a Literatura de Cordel detém, ndo so
um grande valor cultural, como também se apresenta como importante instrumen-
to de pesquisa documental, presente nas mais variadas areas do conhecimento,
razao pela qual deveria ser mais utilizado por alunos e professores, como fonte de
pesquisa e informacao.
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@ AS ARTES VISUAIS COMO REPRESENTAGAO DE UMA REALI-
DADE EM RUINAS EM FINISTERRA, DE CARLOS DE OLIVEIRA
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RESUMO

O romance de Carlos de Oliveira, Finisterra, publicado em 1978, além de ser um re-
trato da decadéncia de uma familia e de uma regidao, é também uma meditag¢ao sobre
os conceitos de teoria literaria e artistica. Através de referéncias a artes visuais como
o desenho ou a fotografia, o autor/narrador pretende demonstrar a relagdo entre a
obra de arte e a realidade que se pretende perpetuar e indagando-se sobre se a obra
de arte consegue realmente capturar o objecto real. O propdsito deste estudo é re-
flectir sobre a maneira como sao usadas as artes visuais numa procura de captagao e
conservacao da realidade em decomposicao.

PALAVRAS-CHAVE: artes visuais, representacao, realidade, Finisterra, Carlos de Oliveira.

ABSTRACT

The novel by Carlos de Oliveira, Finisterra, published in 1978 , besides being a decay
portrait of a family and of a geographical region , it is also a meditation on literary
and artistic theory concepts. By reference to visual arts such as drawing or photo, the
author / narrator intends to demonstrate the relationship between the artwork and
the reality that is intended to perpetuate and the artwork can really capture the real
object. The purpose of this study is to reflect on how they are used the visual arts in a
search for capture and perpetuation of reality decaying.

KEYWORDS: visual arts, representation, reality, Finisterra, Carlos de Oliveira.

* A autora escreve de acordo com a antiga ortografia.



@)

O romance Finisterra, da autoria de Carlos de Oliveira e publicado em 1978, é
considerado um dos maiores contributos para a renovac¢ao do romance portugués da
segunda metade do século XX. O texto conta a histéria de uma familia, retrata a de-
gradacao da casa familiar, da regidao e da paisagem, ao mesmo tempo que pretende
descrever a relacdo que as personagens mantém com o espaco no qual habitam (cf.
SANTOS, 1987: 644-645). Finisterra apresenta-se como uma busca desesperada pela
recomposicao de um passado através de representacdoes do espaco familiar cons-
truidas pelas préprias personagens. A reproducdo do espaco, onde as personagens
existem e se movem, acaba por se tornar numa “obsessao familiar”. Através das di-
versas facetas que essa obsessao familiar manifesta, o autor de Finisterra apresenta
um programa estético que se aplica ao texto literario, condiciona a sua natureza e
finalidade e revela a sua visao da arte e da criacdo artistica. Através de todas as tenta-
tivas de representacao da realidade executadas pelas personagens, o receptor do tex-
to apercebe-se de que ndo é possivel copiar a realidade sem falhas ou interferéncias
de mediadores, mas que pode haver uma aproximacao ao real através do recurso ao
sonho, a fantasia e a imaginacao.

Finisterra é um texto cuja metaficcionalidade funciona interna e implicitamen-
te, demonstrando ser auto-reflexivo — porque se da a conhecer a si proprio —, mas
ndo auto-consciente — pois ndo explicita totalmente esse auto-conhecimento. Este
texto é uma forma minimalista de metaficcdo pds-modernista, cuja atencao incide
obsessivamente nas formas de representacao do real e na ideia de que o real nao
pode existir sendo através das suas formas de representacao. Essa procura insistente
da mais perfeita representacdo da realidade é também a obstinacao numa busca do
conhecimento absoluto que acaba por se frustrar pela tomada de consciéncia de que
é impossivel conhecer — e, neste caso, representar — absoluta e categoricamente o
objecto. Estas concepcdes esbocam uma “poética” ou “teoria do romance”, em que
Oliveira nos deixa o rasto do fio condutor da totalidade do seu trabalho.

O romance inclui no seu final uma curiosa “nota” que se torna intrigante. Esta
nota é um aviso ao exterior declarando o cardcter incerto e imperfeito do texto que
a precedeu, ao mesmo tempo que desvenda a sua construcao. Segundo Osvaldo Sil-
vestre (1994), a “nota” é um dos aspectos que provam a natureza metaficcional do
romance. A obra mostra-se como produto e processo, assumindo-se como uma ten-
tativa de decifracao de velhos papéis encontrados numa pasta. Esta apresenta-se im-
perfeita e de impossivel acabamento, repleta de lacunas, sem garantias ou certezas,
possivel de multiplas interpretacdes — por tudo isto, obra aberta. O desvendar do
processo de construcao do romance que podemos encontrar na “nota final” podera
ser tomado como um rasgo de metaficcao de intengao mais explicita.

A producdo de diversas formas de representacao ou imitacdes da realidade serd
uma tentativa de alcancar uma configuracao avancada de conhecimento e relacio-
na-se com uma questdao de ordem epistemoldgica que domina todo o romance. Ao



mesmo tempo que esse mesmo real parece fugir (ou entdo ja ndo existe como as
personagens o recordam), produzem-se formas — todas elas artisticas — de imor-
talizar ou imobilizar o que provavelmente ja ndo existe na realidade. A fotografia, o
desenho, a pirogravura, a maquete (forma adulterada da escultura ou da arquitectu-
ra) apresentam-se como diversas formas de representacao de uma paisagem natural,
que presentemente se encontra num estado de ruina.

A opinidao de Jean Baudrillard (cf. BAUDRILLARD, 1991: 8) acerca da suprema-
cia da representacdao e do simulacro em relacdao ao objecto representado parece
pertinente quando se pretende analisar um texto como Finisterra, que retrata a
problematica da representacao e da subversao do real pelos numerosos simulacros
construidos pelas suas personagens. Neste caso, as representa¢des do espaco fa-
bricadas pelas personagens através dos mais numerosos meios obtém um maior
destague em detrimento do espaco “real” que se encontra em estado de ruina e
desagregacao. Finisterra é um texto minimalista, enigmatico e obscuro, que se ali-
menta da obsessdao pelo conhecimento e pela representagao, ao mesmo tempo
que nega informac3o ao destinatario. E também um texto ao qual o leitor tem que
dar uma atencao especial em termos de interpretacao e ordenacao de referentes,
carecendo da explicitacdao do discurso do narrador e com o recurso a estratégias
do “fantastico” e da “ficcao cientifica”. Ao receptor do texto é requerido um maior
esforco de exegese a fim de entrar neste universo de multiplas visdes de espaco.
O subgénero fantastico possui paradigmas estruturais que os textos metaficcionais
implicitos aproveitam e subvertem parodicamente a fim de evidenciar estratégias
narrativas préprias da tendéncia pés-modernista (cf. HUTCHEON, 1984: 82). A lite-
ratura fantdstica cria dimensodes ficcionais alternativas auto-suficientes, mesmo que
sejam utilizados cédigos, convencdes e referentes do mundo empirico. Conforme
a opinido de Linda Hutcheon, toda a literatura procura criar dimensodes ficcionais,
mas a literatura fantastica é forcada a criar universos alternativos que parecam
verosimeis o suficiente para serem aceites pelo leitor sem estranhamento que im-
possibilite a leitura e a compreensao do texto literdrio. Neste tipo de metaficcao
implicita e em que é dada maior importancia a diegese, o acto de leitura pressupode
o exercicio de imaginar um mundo e de dar forma aos referentes verbais a fim de
construir uma realidade paralela que seja totalmente sélida (cf. HUTCHEON, 1984
32). A razdo pela qual, segundo a critica pés-modernista, o leitor adere a um uni-
verso fantastico em detrimento de uma ficcdo que imite a realidade em que vive
diariamente poderd ter a ver com a vontade de fuga a um mundo empirico desorde-
nado e cadtico, ja que o texto de natureza fantastica transmite uma realidade orde-
nada, previsivel e “confiavel” (HUTCHEON, 1984: 77). No entanto, mesmo os mais
auténomos universos fantasticos sao referenciais em relacao a realidade empirica,
pois, de outra maneira, os leitores nao os conseguiriam conceber na sua imaginagao
através do acto de leitura. Os referentes sao eficientes em proporgao a experiéncia



linguistica, intelectual e vivencial de cada leitor.

Baudrillard (1991) refere modelos de real sem a existéncia do proéprio real.
Este modelo nao se aplica em relagao a Finisterra, pois a dimensao real existe fora
das paredes da casa familiar. Esta fora da casa, mas pertence ao passado e esta em
estado de ruina. A construcao de simulacros neste contexto de decomposicao do
espaco exterior tem tanto a ver com a busca do conhecimento como com um instin-
to incontrolavel de preservacao do espaco doméstico. Se o simulacro se antepde ao
espaco exterior é porgue o uUnico vislumbre que se tem deste é o seu simulacro. E
apesar de pretender ser uma reproducdo/imitacdo do que é a realidade fora das pa-
redes da casa através do ponto de vista de cada uma das personagens, o simulacro
é, em Finisterra, uma pluralizacao de visées do mundo que converge num mesmo
objectivo.

O espaco exterior, no romance Finisterra, é retratado por um desenho infantil,
uma fotografia, uma pirogravura e, finalmente, uma maquete. O recurso a repre-
sentacOes pictéricas e escultdricas numa intencao de preservacao da memoria da
paisagem e da casa familiar denuncia a procura da mitigacao da auséncia e separacao
do objecto amado ou do tempo ja passado. O recurso as representacdes artisticas é
uma estratégia de abolicao da passagem do tempo. Apesar da opinidao de Baudrillard
(1991) em relacao a construcao de simulacros defender a intencdo de imitacao da
realidade, a autora Marisa Strelczenia (STRELZENIA, 2004-05) sustenta que a criacao
de uma imagem que pretende representar um determinado objecto nao se baseia
somente no desejo de imitar, mas também a uma necessidade de prolongar o con-
tacto e a ligacao afectiva com o objecto representado. No caso do texto de Carlos
de Oliveira, a criacdo de uma imagem representativa, seja pictdrica ou escultorica,
pretende reter o que se desvanece na memdaria e na realidade empirica, preservando
a identidade de quem recorda. A memoria, activada pela contemplacdo da imagem
criada, é uma ligacdo entre o tempo passado que se pretende guardar e o presente
onde o objecto representado ja ndo existe ou se encontra distante. A criacao da ima-
gem como preservacao de um objecto ou de uma realidade tem uma dupla fungao:
imobiliza a passagem do tempo ao reter o momento ou a realidade; e representa a
passagem do tempo, pois através da confrontagdao com o tempo presente verifica-se
a percepcgao de um percurso de transformacao.

A articulacdo entre a representacao artistica e a realidade que se pretende re-
tratar depende dos diferentes modos como a paisagem é apreendida e represen-
tada pelas diversas personagens e através das diversas expressdes artisticas. Como
lembra Eduarda Dionisio, no seu trabalho “Finisterra: calculos, sonhos, tentativas”
(DIONISIO, 1981), no reproduzir da realidade e da paisagem ha uma distancia marcada
por variados instrumentos: a lente do pai, os dculos da mae, a lupa que é usada para
melhor ver o desenho, os vidros da janela, o ferro de pirogravar. O contacto com o
real exterior nao é directo, acabando os simulacros ou representagdes artisticas por



se transformarem em manifestacdes mediadas. Ha que atentar igualmente no salto
temporal que existe entre a criagao da obra de arte, que é a visao que a personagem
tem do objecto, e o tempo presente, que é o objecto real em decomposicao. A me-
diacao dos utensilios ou o estado fisico e psicoldgico das personagens vao condicionar
a construcao da representacdo artistica que cada uma delas tem do espaco familiar.
Por exemplo, a crianca sofre de uma possivel falta de vista — observa tudo com os
“olhos piscos” — e em estado febril, “reproduz de cor a paisagem” (OLIVEIRA, 2003:
9) através de um desenho. Nao se trata de uma reproducao fiel, ja que é também a
criacao de seres primordiais e a procura da reconstituicao da génese do local, sendo
as proporgdes naturais dos seres retratados alteradas:

Lapis alteraram as proporgdes e os tons (demasiado azul, muito vermelho, al-
gum roxo, nenhum amarelo), mas povoaram esta desolacdo (areia, agua, sol ou
luar fotografico): surgem recortados a negro (excepto as cabecas que sdo laivo
de fogo) os primeiros homens, cavalos, bois, carneiros, caminhando a custo
entre graos de areia grandes como penedias. Procuram matar a sede na lagoa
pouco maior que uma gota de chuva. Ao alto, sobre as dunas distantes, com as
asas rente as margens do papel pairam aves brancas, esperando com certeza a
sua vez de beber. (OLIVEIRA, 2003: 12)

Numa passagem que denuncia o uso de estratégias referentes a literatura do
subgénero fantastico e delata o caracter metaficcional do texto, a crianca explica o
desenho que faz ao convocar para um didlogo os protagonistas da sua construcao.
O “jogo da verdade” é também o jogo da metaficcdao: o autor apela ao desvendar da
obra e a obra acaba por se desvendar a si mesma para deleite dos seus leitores. O
“jogo da verdade” é uma confissdao. Os elementos do desenho ganham voz prdpria
por ordem do seu autor. Temos aqui a no¢ao que o autor comanda a sua obra e que
é por ela totalmente responsavel:

Expliguem-lhe, graos de areia.
O qué?
O que acontece com o vento.

Estamos a dormir na duna, muito sossegados, a sonhar a nossa fonte prome-
tida, e nisto erguemo-nos cheios de medo. E o vento a gritar: acordem, grios
de areia, acordem, vao bater-lhe a janela. E vamos, arrastados pelo turbilhdo
(OLIVEIRA, 2003: 16).

O autor, através do discurso das personagens, desvenda propositadamente aos
leitores os processos e estratégias de construcao do texto, em detrimento da construcao
singular de um enredo ou de uma caracterizacao das personagens tout court.

Os seres vivos e nao-vivos representados no desenho sao o fruto de um delirio
febril, sendo a imagem mais proxima de um relato fantastico do que a representacao
de uma realidade paisagistica. Os carneiros sao maiores do que bois, os cavalos ras-



tejam e as suas crinas ardem num fogo perpétuo, tal como as cabecas dos homens.
E uma construcdo de um mundo as avessas, uma representacdo com elementos do
dominio dos impossibilia. Representa igualmente a total subversdao de uma nogao de
espaco e ao receptor do texto sera pedido que interprete o delirio fantastico da crian-
ca febril. A sede que sentem os peregrinos de cabeca em chamas é a mesma sede que
a crianca sente devido a febre, como se a obra de arte estivesse em comunhao fisica
com o seu autor. “Aqui, real e encenagao coincidem” (OLIVEIRA, 2003: 22). O desenho
ganha voz e acaba por ser o relato de sofrimento e de ruina. O desenho representa
também o tormento pela devastacao da terra, a amargura pelo exilio forcado e pela
procura da salvacao. Numa passagem com caracteristicas de fabula falam os animais
presentes no desenho infantil: os cavalos, os bois e os carneiros. Estes sofrem as mar-
cas do fogo numa realidade distante, mas agora, no desenho, sofrem o fogo e a me-
tamorfose da sua estatura. Aqui a preocupacao pelas dificuldades sociais das classes
mais necessitadas passa as suas fronteiras usuais. Nao sé é dada voz aos camponeses,
mas também aos animais que sao seus adjuvantes no dia-a-dia e fazem parte do seu
modo de subsisténcia. O narrador procura captar as vozes primordiais do sofrimento
do trabalho, como se a preocupacao social tentasse capturar o conflito entre Homem
e Animal e Homem e Natureza.

A tentativa de captar o espaco doméstico e familiar continua através do trabalho
da mae. A pirogravura “sugere uma gravura abstracta, repete com rigor o traco das
dunas, as margens da lagoa, a rede confusa das gramineas, equilibrando geometrica-
mente superficies, volumes, relacdes de espaco: a arquitectura real (?) da paisagem”
(OLIVEIRA, 2003: 12). Num debate algo irénico em que a pirogravura se confronta
com a fotografia, a mae expressa a sua opiniao formulando uma “teoria de represen-
tacao do real”:

Quando lavro a fogo, na carneira de uma almofada, a paisagem que as lentes
fotografam (areias, gramineas, lagoa, céu e nuvens), ndo espero que a minha
imaginacdo se desprenda da paisagem. Espero (talvez) um estimulo de fora.
Nas relacOes sujeito-objecto, o sujeito faz parte da realidade e sem ele (que
sente as coisas) nada teria sentido. Ponho de parte temas acessérios: imper-
feicdo da mdaquina, semelhanca (artificial) com o nosso olhar. Tem a realidade
o fascinio dum tesouro escondido? Creio bem que sim. E a entrega mecanica
a tentacdo acaba por destruir-nos. O real nao é diabdlico em si mesmo. Longe
disso. Mas podemos (oxald ndo esteja a aproximar-me da confusdo) contami-
na-lo sem saber.

Aponta a almofada de carneira:

— Uma gravura abstracta. Perto da geometria, da arquitectura submersa das
coisas. Mas foi a minha imaginacdo (partindo do real, eu sei) a construi-la. Ma-
gia para filtrar o mundo, dar-lhe algum sentido (OLIVEIRA, 2003: 27-28).

Sem desprezar o didlogo do adulto com a crianca (ou, mais precisamente, con-
sigo préprio) ou as opinides do pai acerca da fotografia e do rigor quase cientifico



da representacao fotografica, esta é talvez uma das mais lucidas reflexdes acerca do
real, dos instrumentos intermediarios entre o real e a sua representagao e acerca
dessas mesmas representagdes. A representagdo nao pode desprezar a componente
imaginativa, que altera o real; nem o sujeito, que sente e contamina com o seu sen-
tir e com a sua imaginacao, e nem mesmo a imperfeicdo e a parcialidade com que
o sujeito se relaciona com o mundo. Essa imperfeicdo e essa parcialidade geram a
multiplicidade de visGes possiveis acerca de uma mesma realidade. A contaminacao
da-se na modificagao que o real sofre na sua representagao e através do agente au-
tor da representacao — o sujeito criador. A percepc¢ao que o sujeito tem do real e a
maneira como o imagina é agora o proéprio real. No entanto, tanta lucidez em relacao
a capacidade de representacao de um espaco acaba por dar lugar a uma resignacao
frustrada em tom de confissao: “(desisti de perseguir a realidade ou, melhor, cansei-
-me)” (OLIVEIRA, 2003: 77).

A realizacdao da pirogravura é um espectaculo de quase horror e, ao mesmo
tempo, traduz o esfor¢co da autora para realizar o seu trabalho. Desde a escolha
do animal até ao mau estado do instrumento de gravacao, é visivel o esforco de
composicao. Construir a representacao é uma tarefa penosa, cheia de hesitagdes e
dificuldades. Curiosa é a referéncia a metamorfose que se da no desenho infantil,
gue vem agora interferir na construcao da pirogravura. Quando o amigo da familia
sai para adquirir o cordeiro (sacrificial, como se a construcdao do simulacro artistico
fosse uma espécie de ritual para apaziguar algo de terrivel) fala com os peregrinos
gue povoam o desenho infantil, e o animal que adquire é de dimensdes estranhas
— “maior que os potros e os vitelos” (OLIVEIRA, 2003: 120). O real que temos ja nao
é o “verdadeiro” real, mas sim o olhar das personagens — real transformado, me-
tamorfoseado pelos sujeitos, subvertido. A pirogravura, que pretende evidenciar o
abstrato da geometria e da imaginac¢ao do criador, pretende representar nao ape-
nas os contornos de uma paisagem, mas também inclui o prdprio sujeito criador.
Este sujeito criador da obra acaba por ser o principal filtro entre a obra e o objecto
representado, pois € um elemento seleccionador que distingue o saliente em detri-
mento do acessério.

A ampliacao fotografica feita pelo pai pretende expressar rigor no retrato que
faz da paisagem que se vé da janela. Se bem que o enquadramento € o mesmo,

(...) falta-Ilhe porém a cor real e o tempo destingiu a imagem: os contrastes sdo
pouco visiveis, desaparecem as trés zonas distintas, dissolvem-se numa Unica
mancha castanha (quase sépia) a medida que os anos (e a réstia de sol batendo
na parede ao fim da tarde) devoram linha a linha a nitidez dos contornos (OLI-
VEIRA, 2003: 12).

A imagem fotografica através do tempo cai na indiferenciacao, perdendo cores
e contrastes. Os contornos vao desaparecendo, como se os elementos da paisagem



tivessem perdido a forma e as cores naturais. A fotografia é a imagem da realidade
em lenta destruicao, embora seja um ordenamento inverso do real com uma nature-
za imperfeita. O pai considera a fotografia como um ritual primordial, um comego, um
ponto de partida para a obsessao familiar da captacao da realidade e da preservacao
do espaco. Do vidro de garrafa até a lente fotografica ha um percurso na procura do
rigor da representacdo e na procura de um rigor quase cientifico. Calculos, sonhos,
tentativas é o que move o Homem na sua busca de conhecimento — quase um mé-
todo cientifico (cf. OLIVEIRA. 2003: 26). O desgaste da fotografia € um processo de
adulteracao e ruina que também se encontra presente em todo o texto, mesmo nas
palavras das personagens, e permite que as fronteiras entre o espago real e a repre-
sentacdo do espaco se diluam. Ao longo do romance nao se encontram marcadas as
fronteiras entre as varias tentativas de representacao da realidade, entre a propria
realidade e as suas representagdes artisticas/simulacros, entre o sonho e a realidade
e entre o mundo real e o0 “mundo as avessas” que nos apresenta personagens com
atributos e poderes inumanos, num sentido de ironia com a prépria realidade e a
condigdo humana. Mesmo os contornos entre a casa e paisagem sofrem um processo
de dissolucao pelo facto de a geleia da gisandra engolir tudo. Também as distin¢des
entre o tempo passado e o tempo presente deixam de existir. A Unica fotografia que
se encontra na casa é uma representacao desbotada da paisagem. O resto foi destru-
ido num misterioso ritual ou “cerimdnia do fogo” (Oliveira, 2003: 113), como refere
a crianga que assistiu a tudo. Todos os movimentos do pai ao queimar as restantes
fotografias parecem meticulosamente calculados e premeditados, e a destruicao pa-
rece inexplicavel também devido a auséncia de emocdes: nem excitacdo nem furia
— apenas tristeza no olhar ou resignacdo porque nem sequer a arte aliada a ciéncia
conseguem reproduzir o real com total fidelidade. Os calices de brandy ajudam no
ritual de destruicao das fotografias e acaba por ser a substancia que funciona como
anestesia, que ajuda a ultrapassar o desespero da ruina lenta. Entre a personagem
e a sua obsessao de captura da realidade existe o agente de mediacao — a bebida
alcodlica que o mergulha num “sono”. A reproducao fotografica como obra de arte
representativa de uma paisagem falha no objectivo familiar de captura do real, pois a
passagem do tempo transforma o esforco de representacao em algo pleno de indefi-
nicao e que manifesta a intervencao de elementos destruidores.

A construcdo da maquete como representacao escultérica da paisagem é a ultima
fase da obsessao familiar, quando nenhuma das outras tentativas feitas através do tempo
parece resultar — a fotografia estd em estado de decomposicao e a pirogravura e o de-
senho infantil tém demasiada interferéncia da imaginacao, da fantasia e do sentimento.
Nao resta mais nada ao adulto do que fazer uma derradeira tentativa de representacao
pelas suas proprias maos. Uma maquete da paisagem, montada numa mesa de pinho
antiga, é composta com todo o rigor, pois o material para a construgao é trazido do real
exterior — “areia colhida nas préprias dunas” (OLIVEIRA, 2003: 57). A reproducao utiliza



pedacos do objecto que pretende representar. Apesar da intencao de rigor, também aqui
a imaginacao e o implicito tém um papel importante na construcdo do simulacro:

As florestas (embora existam), subentendo-as por comodidade: teoricamente,
erguem-se do soalho e alcangam a face inferior do tampo; este representa a
camada argilosa do subsolo. Elementos que ndao se véem, basta considerar-
-lhes a existéncia. Posso, claro estd, imita-los com suficiente naturalismo: lenha
carbonizada na lareira e barro auténtico (o estrato geoldgico que separa dunas,
ostras e arvores). Mas sinto-me cansado e o barro exige escavagdes morosas.
Deixemos as coisas assim (OLIVEIRA: 2003: 57).

A imaginacao cumpre o seu papel para suprir as lacunas — para o que nao é vi-
sivel é possivel usar a imaginacao. A representacao do espaco fisico familiar funciona
no regime do implicito e do subentendido. Para aquilo que ndao é manifesto basta o
pensamento para o tornar real. O real torna-se dominio da imaginacdo. No entanto,
até a personagem esta esgotada desta procura incessante e infrutifera. Cansada de
perseguir o real, a personagem trabalha com a imaginacdao e constrdi a paisagem
dentro da sua propria consciéncia. De repente, as dunas na maquete movem-se e o
que estava apenas imaginado torna-se real na representagao. A personagem depara-
-se com o ressurgimento de um tempo anterior, de um cenario de génese no qual se
criam mundos paralelos e tempos paralelos. Fala-se de ficcao cientifica, de “guerra
dos mundos”, de “planetas-robds” que defendem o solo primordial contra um sol
destruidor — um combate entre o bem e o mal. Tudo isto acontece sem explicacao,
sem controlo:

Assisto (assistimos os dois) em siléncio a ressurrei¢cao das florestas, também si-
lenciosa. Ralanti desfocado (imagem por imagem) e contudo nitido no conjunto.
Examino a ideia (é-me imposta de fora: ndo fui eu a elabora-la) duma catastrofe
serena, planeada, as avessas, e isso assusta-me ainda mais. Exacerbando senti-
mentos comuns (espanto, medo), mas inserindo-se numa experiéncia nova (sig-
nos doutra ldgica e doutra realidade), a ideia insinua que estou a viver por conta
prdépria e a sonhar por conta de alguém (OLIVEIRA, 2003: 99).

Esta nova experiéncia que a personagem descreve é uma realidade que foge ao
seu controlo, uma imposicao feita pela representacao construida. As representacdes
anteriores dependeram, na sua maioria, dos seus autores, mas, neste caso, toda a me-
tamorfose do espaco foge das maos e das intencdes do adulto criador. O lugar primor-
dial, de génese, que se revelou na maquete, nao foi previsto pela reconstituicao da
paisagem feita pelo adulto e foi além da sua propria imaginacao. Curioso é notar que as
Unicas reproducgdes que nao sao apenas reproducdes mas que se apresentam produti-
vas e criadoras, sdo as construidas pela dupla crianga/adulto: o desenho e a maquete.
Elas sofrem metamorfoses, tal como a paisagem que gradualmente se arruinou. No en-
tanto, a restricao de informacado esta intensivamente marcada na maquete, enquanto
o desenho infantil se desvenda a si préprio através do didlogo, numa clara atitude me-



taficcional. A ideia de realidade paralela estda bem presente quando a crianca e o adulto
se encontram numa interseccao de planos temporais — passado e presente.

Através da andlise da construcao das varias representacdes da realidade pode-
mos concluir que o autor faz uso das Artes Visuais para expressar um desejo de pre-
servacao fisica e afectiva de uma realidade em decomposi¢cdo. No entanto, até os
objectos de arte sdo atingidos pela passagem do tempo e pela gradual ruina.
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RESUMO

Este artigo analisa e discute a presenca do contador de histérias na comunidade e na
sala de aula. O conceito de performance proposto por Zumthor (1997; 1993) e a visao
sobre o contador, elaborada por Benjamin (1994), apoiam a andlise que elege aspec-
tos do contar, tanto na tradicao oral quanto dos ‘novos contadores’.

PALAVRAS-CHAVE: contadores de histdrias, repertdrios, escola, comunidade,
‘performance’.

RESUMEN

Este articulo analiza y discute la presencia del narrador de cuentos en la comunidad
y en el aula. El concepto de ‘perfomance’ propuesto por Zumthor (1997; 1993) vy la
vista sobre el narrador propuesto por Benjamin (1994) apoyan el analisis que elige los
aspectos, tanto de la tradicion oral como los ‘novos contadores’.

PALABRAS CLAVE: narradores de cuentos, repertorios, escuela, comunidad,
‘performance’.
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INTRODUCAO

A presenca de um contador de histdria na sala de aula, apresentando seus tex-
tos para os alunos e trocando textos com eles foi proposta como parte de um projeto
de pesquisa, com vistas a, por um lado observar a atuacdao desse contador com um
grupo diferente ao que ele estava habituado a realizar performances e por outro lado
a fornecer textos orais para a professora utilizar como pretexto para as atividades
pedagdgicas no cotidiano da sala de aula.

Este artigo apresenta e analisa aspectos dessa presenga contadora em uma sala
de aula de 52 ano, com o apoio da professora que aceitou que o contador de historias
estivesse, por 2 horas semanais, as sextas-feiras, na ‘sua’ sala de aula. Observou-se
que essa escola, diferente de tantas outras, fez questao da presenca do contador de
histdrias, uma vez que valorizava essa vivéncia, pois ainda pode-se afirmar que esta
aberta a trocas culturais com a comunidade a qual presta servico. Uma dessas trocas
elabora-se a partir da presenca na escola de detentores de saberes, entre eles os
contadores de histdrias oriundos dessas comunidades, favorecendo a presenca de
um contador tradicional na sala de aula. Observa-se que a valorizacdao dessas a¢des
culturais fortalece a autoestima dos alunos, e também garante uma interacao mais
equilibrada entre escola e familia, além de ampliar os acervos textuais que podem fa-
vorecer a diversificacdo de oportunidades de leitura, escrita e reescrituras dos textos
vivenciados. Apoiando a discussao, principalmente em Zumthor (1997; 1993) e Ben-
jamin (1994), focaliza-se a “performance” realizada no ambito do cotidiano escolar,
vivenciada como expressao cultural, considerando que o contador de histérias é um
cidadao participante na comunidade onde a escola esta inserida, pessoa conhecida
pelos alunos, pela professora da sala. As histdrias contadas incluem, muitas vezes,
episddios ocorridos na localidade em que habitam.

CONTADORES DE HISTORIAS TRADICIONAIS AINDA CONTAM?

Buscar contadores de histérias em suas comunidades constitui uma atividade
que reserva ao pesquisador, a um sé tempo, prazer e trabalho. Com a intencao de
trazer para a sala de aula alguém que, além de pertencer a comunidade onde a escola
estd inserida, também detenha um repertério de histérias e outros textos orais que
venham a ser trocados com os alunos, faz-se necessario identificar contadores na
comunidade. Se por um lado, as pessoas do lugar apontam aqueles que detém um
repertorio de textos orais e sabem atualiza-los em contacdes de histodrias, identificar
este contador, mais que interessante, é instigante.

Nessa busca, que comeca na sala de aula, inquirindo os alunos, ha a possibilidade
de o contador apontado ja fazer parte do passado, por morte, ou por ter-se mudado
daquela localidade, geralmente para uma cidade de maior porte, em busca de melho-



res condicdes de vida. Outras vezes, por ter passado muitos anos sem exercer o seu
contar, por absoluta falta de oportunidade, por falta de publico ouvinte, o contador
apontado considera-se vazio de textos, crendo que as histdrias que gostava de contar
ndao despertam mais a curiosidade das criancas nem o interesse dos adultos. Afirma
ao pesquisador que suas histdrias perderam-se na sua memaria, “sao coisa de outro
tempo”. Assim, quando se identifica o contador, muitas vezes, nem ele se considera
como tal e por isso se nega, a principio, a retomar essa atividade tdo prazerosa para
guem conta e também para quem ouve.

O fato de alguns contadores, devido ao siléncio que se impds ao seu contar, ndo
se considerarem mais dispostos a retomar os textos do seu antigo repertorio, impoe-
-se ao pesquisador como um desafio fazer com que o contador recupere ou reestru-
ture a sua forma de dizer. Colaborar com tais contadores na reorganizacao de fios da
sua memoria, para recuperar textos que aparentemente estariam perdidos também,
constitui motivacdo para desenvolver uma busca de textos orais do repertdrio daque-
les contadores de historias.

Essa busca do contador considera a capacidade que este tem de envolver os seus
ouvintes com os textos, de forma que a interagdo com quem ouve constitua-se como
uma atividade prazerosa. Essa interacdo entre quem tem a capacidade de dizer os
textos com aqueles que se constituem como seus ouvintes e interagem, em presenca,
através do texto dito, configura, na concepcao de Zumthor (1997), uma situacao de
performance, que para o autor significa ‘competéncia’, entre outros aspectos elenca-
dos e discutidos. Para o autor,

Além de um saber-fazer e de um saber-dizer, a performance manifesta um sa-
ber-ser no tempo e no espacgo. O que quer que, por meios linguisticos, o texto
dito ou cantado evoque, a performance lhe impde um referente global que é a
ordem do corpo. E pelo corpo que nds somos tempo e lugar: a voz o proclama
emanacdo do nosso ser. (p. 157)

Identificar-se com o texto decorre da compreensao e interacao que constroem a
performance, ou seja, a interagdao de quem apresenta e quem recebe o texto em foco.
Aqguele texto, naquele momento de atualizacao, revela-se pertencendo tanto a quem
o diz como a quem o ouve. A presenca de quem diz o texto e de quem o recebe, o
gesto corporal, a entonagao da voz constroem um acontecimento particular para cada
participante, tanto para quem se apresenta como para quem presencia aquela mani-
festacdo. Na performance, acontece uma interacao, conjuncao de “interesses” que se
diferenciam de ouvinte para ouvinte, do contador para cada um dos que participam do
momento de dizer, sem deixar, no entanto, de interessar igualmente a todos os partici-
pantes. Na performance, constrdi-se uma compreensdao do momento do dizer que per-
passa o grupo, fazendo interagir quem fala e quem ouve, quem vé, sente, expressa-se,
participa do que é proposto e apresentado, trocado com as pessoas presentes.

Contadores considerados como tradicionais, por alimentarem seu repertério prin-



cipalmente na acdo de ouvir contar, constroem esses repertdrios, principalmente, na
dependéncia da interacao das pessoas, nas performances, quando, basicamente, o ou-
vir contar retroalimenta a arte do contador. Atrelado a essa simbiose, a manutencao
dessa arte da palavra, o contar, também se da através da mesma via dupla do contar
e do ouvir. O contar exige quem ouca. A performance é imprescindivel. Para garantir
um repertorio de textos da tradicao oral (contos populares, parlendas, adivinhas, entre
outras), faz-se necessario que o contador disponha de ouvintes para que seu repertdrio,
além de se manter, também venha a se ampliar, pois é através dessa via de mao dupla
do ouvir/falar que o contador tradicional mantém viva a sua arte da palavra.

O SILENCIAR DO CONTADOR TRADICIONAL

Com a mudanca nos costumes, rareando o habito de as familias se reunirem
para conversar nas calcadas, por exemplo, que orientava a vida social de tantas co-
munidades, perdeu-se muito da oportunidade de trocar saberes, de narrar episédios
do cotidiano, onde estariam embutidas normas de vida que orientariam as pessoas
pertencentes aquele grupo. O contador de histérias, por saber lidar com a narrativa e
emprestar-lhe o carater de fio condutor das verdades preconizadas pelo grupo, con-
guista o reconhecimento dos seus pares como detentor de um saber percebido como
comunitdrio. A arte da palavra lhe garante prestigio pela capacidade de veicular nao
sO o enredo da histéria, mas todo um saber popular que subjaz nas entrelinhas da
narrativa, encerrando “conselhos” considerados uteis a todos da comunidade.

Benjamin (1994), no século passado, nos idos da década de 1930, ja preconizava
o desaparecimento da arte de contar, de transferir sabedoria através do contar. O
autor registrou a dificuldade de se identificar contadores nos grupos sociais. Afirmou
gue “a arte de narrar esta em vias de extincao” (p. 197), a exemplo de outros estudio-
sos, pesquisadores europeus que, em séculos anteriores, percorreram distancias em
seus paises, coletando textos orais, principalmente contos populares, temendo o seu
desaparecimento, ja antevendo o siléncio do contador tradicional.

O receio de nao se dispor de sabios narradores que garantissem a manutencao
da heranca cultural, a transferéncia de saberes que identificassem os grupos e os for-
talecessem nas suas tradicdes foi referido por Benjamin (1994: 200) e fez com que o
autor afirmasse que “a arte de narrar esta definhando” e ainda considerou que “esse
processo vem de longe”. Previu o que se vivencia hoje: uma mudanca de postura
diante da arte de narrar, na sua expressao oral.

Com as mudangas sociais que ocorrem no seio das comunidades, com o éxodo
rural, em busca de melhores condicdes de vida, muitos contadores de histérias tém
se dispersado do seu grupo de ouvintes, o que motiva o siléncio do contar causado
pela falta de ouvintes. Tais condicdes sociais retiram a visibilidade do contador tradi-
cional e deixam mais pobres de imaginacao aqueles que poderiam se enriquecer com



os motivos desenvolvidos nas histérias contadas e/ou ouvidas. Essa distancia dos ou-
vintes atingiu tantos contadores que praticamente acreditou-se nao existir mais esse
contador cuja formacgdo se constrdi durante toda a sua vida como ouvinte/contador,
uma vez que aprende a contar ouvindo outros contarem, em reuniées em que o con-
tar transforma-se no centro das atenc¢des, quando a troca de informacdes se mistura
aos tantos contos que ilustram a conversa.

NOVOS CONTADORES DE HISTORIAS

Os contadores que vao se tornando mais conhecidos hoje sao aqueles que for-
mam o seu repertoério através da leitura dos textos publicados, histérias que chegam
ao livro como registro de acervos orais de contadores de histéria, muitos deles ja
silenciados ou pela morte ou pela falta de ouvintes para suas histdrias. Os pesquisa-
dores da oralidade registrando e publicando textos compuseram um acervo conside-
ravel de narrativas disponiveis para serem lidas, retomadas de forma a despertar o
interesse de uma variada gama de leitores.

A mudanca nos modos de vida, ja mencionada, devido a estruturacao das socie-
dades industriais, a consequente dissolucdo dos costumes tradicionais rurais nos novos
locais de moradia, vivenciada por esses contadores que se retiraram do seu local de ori-
gem, foram fatores que provocaram uma retracao da atividade de contar. A industria-
lizacdo da economia mundial tende a marginalizar atividades como a de ouvir/contar/
histdrias, nos moldes tradicionais. Pode-se afirmar que o contar permaneceu por algum
tempo a margem dessa civilizagao industrial. Passou a alimentar a chamada grande lite-
ratura que vem explorando elementos dessa cultura oral, transportada para a escrita.

A auséncia da atividade do contar revelou a necessidade de restabelecer fungdes
para o imagindrio e o fantastico, fundados na objetividade que orienta as sociedades
industriais avangadas. Surgiram dessa lacuna os novos contadores de histérias, os
profissionais do conto como expressao cultural em formacao, a principio buscando
repertorios nos acervos orais registrados em coletaneas de textos publicados. Procu-
ravam reatualizar textos orais, escolhendo manter uma especificidade de repertério
em presenca, reconhecendo a importancia da atividade de ouvir/contar. Apresen-
taram-se como fundamentos para o surgimento do novo movimento que pretendia
uma dimensao didatica e politica da narracao. Os novos contadores buscavam trazer
de volta uma expressao artistico-literdria-teatral que parecia ter morrido e essa falta
s6 poderia ser preenchida com uma atividade da mesma natureza, que viesse preen-
cher a lacuna do simbdlico, deixada pelo ouvir/ver/contar.

Tome-se como exemplo o que se deu na Franca. (Gorog-Karady, 1982) Por volta
dos anos 60 comegam a surgir os chamados nouveau conteurs. Estabeleceram-se como
movimento organizado a partir de 1968. Animados pelos slogans politicos da época,
exigindo que a imaginacao exercesse o poder que lhe era devido (Iimagination au pou-



voir) pintados nos muros de Paris, reuniram-se a convite de Bruno de la Salle (o primeiro
a assumir o status de “novo contador”), os primeiros homens e mulheres, novos conta-
dores. No inicio eram menos de 20 e desses, somente trés eram profissionais (Gorog-
-Karady, 1982). Nesse primeiro encontro formal, quando discutiram propostas de acao,
mostraram repertdrios e performances, encorajaram trabalhos em projetos, trocaram
informacgdes, lancaram o movimento, a principio ligado ao folclore, a movimentos re-
gionalistas interessados em reabilitar as artes populares. Os novos contadores busca-
vam restabelecer a oralidade de uma proposta de evolucdo do gosto estético. O carater
performatico das apresentacdes ensejou uma ligacao com a arte, exibindo variedade de
praticas artisticas. A musica, a dancga, o gestual, um cendrio poderiam ser incluidos na
apresentacao do contador, desenhando o seu estilo de apresentacao.

Gorog-Karady (1982: 96), tracando um histdérico do surgimento e da trajetdria de
atuacdo dos “novos contadores”, estabelece hipoteses sobre como se caracteriza um
movimento cultural. Segundo a sua analise, o novo contador, no seu papel particular de
artista, cada um apresentando identidade prdpria, endereca o seu trabalho a um publico
especifico. Intenciona-se essa diversidade, uma vez que os novos contadores desejam al-
cancar um numero cada vez maior de pessoas que participem do contar. Buscam formar
um publico fiel. Muitos novos contadores aproximavam a orientacao das suas performan-
ces as dos contadores tradicionais, procurando uma interacdo com o publico, podendo
este contar também. O contar participativo pode, assim, ser considerado como uma das
formas mais democraticas de socializacdo comunitaria. Essa experiéncia do contar era
entao proposta como uma ruptura com as formas consagradas de veicular a arte.

A diversidade de artistas ampliou as expectativas em relagao ao publico que,
demonstrando uma multiplicacdo de escolhas cada vez maior, abriu campo de traba-
Ilho para muitos artistas. Um publico escolarizado com tempo disponivel para ativida-
des artisticas cresce a proporcao que as leis sociais diminuem o tempo de trabalho,
a expectativa de vida aumenta e cresce inclusive o nimero de pessoas que podem
ter a carga horaria de trabalho reduzida. A organizacao das bibliotecas, as escolas, os
clubes de terceira idade, a rua. Esses foram os espacos, a principio, propostos pelos
novos contadores para exercer a sua arte e essa pratica tem sido mantida e a partir
dai ampliada, uma vez que o publico para essas performances nao para de crescer.

O repertorio de textos desses artistas contadores era alimentado pelos acervos
de narrativas coletadas pelos pesquisadores que registraram e publicaram os con-
tos conhecidos nas comunidades pesquisadas. Muitos textos oriundos de repertérios
de contadores tradicionais chegam aos novos contadores através da leitura do tex-
to publicado. Passam a enriquecer o acervo de histdrias reelaboradas pelos artistas
contadores. A leitura sistematica das narrativas de carater oral leva alguns dos no-
vos contadores a reescrever histdrias como parte do seu proprio repertério, o que
caracteriza ou a manutencao da transmissao das narrativas orais ou a apropriacao
indevida desses textos. Os contadores tradicionais aprendem a maioria das histérias



que fazem parte do seu acervo ouvindo de outros contadores e recontam oralmente,
mantendo a tradicao da oralidade. Os novos contadores recebem a maioria dos con-
tos da versao escrita e os devolve oralmente e por vezes por escrito, o que denota a
insercao do contar no universo da escrita.

No Brasil, essa atividade do contar como arte tem tido o seu lugar, nao como
movimento cultural, como na Franca, mas, por um lado, como atividade artistica que
por sua caracteristica de apelo ao imaginario auxilia no desenvolvimento do trabalho
de incentivo a leitura, realizado por escolas, bibliotecas publicas. Desenvolve-se para
isso um trabalho de formacao de contadores de histdrias, dentro dos padrdes de exi-
géncia do publico alvo do “novo contador”. Esse trabalho de “formag¢ao” de contado-
res tem atravessado fronteiras. No ambito da escola, no que se refere ao incentivo a
leitura, as possibilidades de acao dos novos contadores tem crescido. Professores que
se designam contadores de histdrias tém se reunido com outros profissionais, tam-
bém dedicados a atividade do conto. Desde 1999, quando organizaram um Festival
Internacional de Narragcao Oral, na Argentina, deram as coordenadas do seu trabalho
com narragao oral: ndo contamos historias para as pessoas e sim com as pessoas. Essa
afirmacao reforca o sentido da performance preconizada por Zumthor (1997; 1993).

Desde entdo, congressos que reunem contadores de histdrias, muitos desses
contadores profissionais, tém ocorrido pelo mundo e especificamente no Brasil. Nas
escolas, essa arte tem encontrado abrigo, resultado das experiéncias bem sucedidas
com as a¢des que envolvem atividades de contar histdrias. Assim, observa-se que, dia
apos dia, ampliam-se as formas de contar, os ambientes onde se contam histdrias, as
pessoas envolvidas com a arte de contar histérias, entre outras formas de dizer.

Os novos contadores tém desenvolvido técnicas, utilizadas para envolver o lei-
tor na narrativa. Quando o objetivo do contar é levar o livro ao leitor, a performance
envolve este componente: a apresenta¢ao do livro, mencionado ou mostrado com
o intuito de despertar nos ouvintes a vontade de ler a histdria. Para Zumthor (1997,
1993), a performance encerra a interacao no ato de fala de quem diz e de quem ouve.
PressupOe participacao, producao de quem fala e recepcao de quem ouve e assim
interagem a partir dessa acao de falar. Subentende que quem conta é acolhido por
guem participa da audicdo e envolve-se com o ato de contar. Acontece uma circula-
ridade a partir da intencao do dizer. Quem ouve também motiva esse dizer, conside-
rando a recepc¢ao que a voz ‘exige’.

Na atividade de contar histdrias do texto determinado, para incentivar a leitura,
qguem escolhe o livro e a histdria a ser apresentada é o contador ou a equipe conta-
dora. Tudo ja é apresentado em uma sequéncia predeterminada, que escapa, quase
sempre, a escolha dos ouvintes. Diferente da performance do contador tradicional,
cujo conto a ser contado surge da conversa que estabelece com seus ouvintes. O
contar que acontece a partir de um texto previamente escolhido e preparado, o que
orienta o contar é prioritariamente a histdria ou o livro a ser apresentado. O conta-



dor é, nesse caso, um agente de propaganda do livro, uma voz a servico da leitura. A
orientacdo dada nos treinamentos é que o contador precisa desaparecer em beneficio
da histdria. E para isso, por vezes sdo utilizados objetos, disfarces, como a capa, o
chapéu, a cara pintada e tantos artificios para dar a performance a caracteristica de
espetdculo. O contar dos novos contadores, o novo contar para uma sociedade urba-
na ganha caracteristicas do contar que tem se ligado a atividades de leitura, de onde
cada conto chega ao leitor, prioritariamente, pelo prisma da escrita.

A transmissao dos textos através da oralidade ja foi qualificada como um aspec-
to do analfabetismo ou semianalfabetismo (SEBILLOT, 1997 [1880]). Por outro lado, o
fato de ter uma significacdo nao so para os analfabetos, mas inclusive para os erudi-
tos, faz com que a opinidao de Paul Zumthor sobre esses textos pareca mais adequa-
da. Na sua concepcado, “oralidade nao significa analfabetismo”, o que aponta para o
fato de que saber contar histérias revela uma capacidade de lidar com a palavra, de
transformar o falar em narrativa, “na concretude da voz que nos faz tocar as coisas”
(ZUMTHOR, 1993, p. 9). Para este autor, a narrativa é constituida por um aspecto fun-
dante do ser humano. Citando Pierre Janet, Zumthor (1997, p. 52), afirma que “o que
criou a humanidade foi a narracao”, reconhecendo a importancia de que se reveste a
atividade de um contador de histérias.

A ESCOLA COMO ESPACO DO CONTAR

Como espaco criado para divulgar a cultura e do conhecimento, a escola arvora-
-se o direito de ditar regras e eleger textos a serem veiculados ou ndo no ambito da
sala de aula. A escola que reafirma pautar suas escolhas na vivéncia do aluno, muitas
vezes alheia-se aos interesses da comunidade na qual deve estar integrada e ndao con-
sidera expressdes da cultura que estao vivas nesse ambiente. As familias dos alunos,
por vezes, guardam artistas da palavra, como poetas populares, contadores de histo-
rias, cantadores, brincantes que a escola nao toma conhecimento nem acolhe, dei-
xando de estabelecer uma rica integracao de saberes que circulam entre os alunos.

Esses contadores de histérias, oriundos das familias dos alunos, poderiam am-
pliar a convivéncia da escola com a comunidade através das performances contado-
ras. Detentores de repertoérios de textos oriundos da tradicdo oral, por exemplo, fun-
cionariam como ponto de interacdo comunidade/escola, tdo necessario para a boa
convivéncia da escola com a casa dos alunos. Permitir a presenca da palavra contada
e muitas vezes cantada da comunidade na escola é favorecer aprendizagens da fala,
possibilidades de escuta, tao importantes nos projetos que visam ao desenvolvimen-
to das aptiddes de comunicacgao.

Em muitas salas de aula, no Brasil, ainda acontece faltar material impresso para
se utilizar nas atividades de leitura. A presenca ativa de um contador de historias, de
repertdrio variado e boa capacidade de comunicagao favorece igualmente a escrita



e a leitura, uma vez que “fornece material” importante para a discussao de temati-
cas que interessam aos participantes e componentes da comunidade dentro e fora
da escola. Os textos apresentados oralmente podem, até facilmente, transformar-se
em textos escritos, reescritos, dando origem a outros textos, recriados pelos alunos.
Favorecem também performances teatrais, representacdes em forma de outros gé-
neros, a partir de outros suportes textuais que tiveram, nesse caso, seu nascimento
na voz do contador.

Nesse universo de ensinar e aprender a falar, ouvir, ler e escrever muitas lingua-
gens se entrelacam e assim definem formas de expressao linguistica. Contar historias,
dizer textos outros, proclamar noticias, publicar (no sentido de tornar publico) poe-
mas, podem constituir oportunidade impar de intercambiar conhecimentos. A agao
do contador de histérias se expressa através da performance. A sua comunicagao
realiza-se através da fala expressiva. Mesmo sem dominar as convencdes linguisticas,
o seu repertorio lhe confere autoridade no falar e o seu discurso passa a ser autoriza-
do, por apresentar coeréncia no sentido do texto.

Observe-se como exemplo desse encontro com a palavra de um contador de
historias tradicional, Manoel Domingos, oriundo do meio onde as criangas habitavam,
detentor de um vasto repertorio de textos orais. Pela sua condicdo de so ter frequen-
tado a escola por trés anos, nao dominava as regras gramaticais e cometia deslizes
linguisticos de pronuncia e concordancia no falar (SILVEIRA, 1998). No entanto, essa
condicdo de pouca escolaridade ndo tirava de “Seu Manoel” a capacidade de envolver
seus ouvintes com os textos a que dava vida durante as performances que coordena-
va. Assim, a sua presenca na escola, durante um semestre letivo, em uma sala de aula,
valeu aquelas criancas momentos prazerosos de envolvimento com os textos apre-
sentados, com as formas de contar que eram imitadas pelos alunos participantes,
considerando a sua seguranc¢a em vivenciar os textos, a variedade do seu repertadrio.

CONSIDERACOES FINAIS

Observou-se, neste caso, que a escola tende a ndao considerar as expressdes da
memoria e o saber de contadores que nao dominam as normas linguisticas, deixando-
-os fora da sala de aula, rejeitando a sua presenca, em nome de uma linguagem culta
gue, no cotidiano, nao habita a sala de aula, em uma clara demonstracao de que a fala
oriunda da comunidade nao é valorizada pela escola. Esse contador de histdrias que é
reconhecido pela comunidade, em muitos casos, ndao o é pela escola frequentada pelas
criancas da mesma comunidade. Esse posicionamento leva essas criancas a interpretar
gue aquele saber nao é dado o devido valor, concluindo que aqueles repertdrios nao
tém valor, o que concorre para silenciar vozes na comunidade que poderiam fortalecer
nao sO o grupo comunitario mas também a prépria escola como instituicao cultural,
cuja funcao é, também, fortalecer culturalmente a comunidade na qual esta inserida.



Ouvir falar, contar, dizer os textos sdo formas de ensinar/aprender. No ensino e
aprendizagem da fala, da leitura, da expressao oral, o exemplo é determinante, dai a
importancia de o(a) professor(a) ler com expressividade para que seus alunos oucam.
O contador de histérias, com sua fala sem amarras e ao mesmo tempo presa a um
enredo, a um texto armazenado na memaria, demonstra a sua capacidade de falar ao
cérebro e ao coracao. Enquanto o contador interage com os ouvintes através dos tex-
tos que diz, apoiado na sua memdria, 0s seus ouvintes interagem também com suas
vivéncias, com suas possibilidades de também atuar, de mostrar seu saber ou mesmo
de unicamente ouvir e divertir-se, aprender.

Diferentes sao as concepcdes de performances entre os contadores tradicionais
e 0s “novos contadores” no que se refere aos ouvintes, as fontes de alimentacao dos
seus repertdrios, aos modos de se relacionarem com o ambiente, aos objetivos das
reunides com os ouvintes, ao tempo de duracdo de cada sessao, entre outros fatores
que possibilitam acontecer a atividade de ouvir/contar histdrias. Tantas diferencas
se equiparam em um ponto comum: o fato que, mesmo mudando as motivacodes,
sempre havera interessados em uma boa conversa, passiveis de se voltar para uma
atividade fundadora como a de ouvir e/ou de contar histdrias.
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A FICCAO TELEVISIVA E SEU VIES CULTURAL: SIMBOLOGIAS @
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Robéria Nadia Araujo Nascimento®
Universidade Estadual da Paraiba/Brasil

RESUMO

Este texto articula as simbologias da religiosidade afro-brasileira, especialmente o
Candomblé, na minissérie da Rede Globo Tenda dos Milagres, adaptacao da obra
homonima de Jorge Amado. Os fragmentos dos capitulos e as descricdes das cenas
contextualizam tradigdes e rituais que configuram essa mitologia uma expressao cul-
tural brasileira e uma representacao da identidade étnica do contexto nordestino.
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ABSTRACT

This text articulates the symbols of african-Brazilian religion, especially Candomblé,
in the miniseries of Rede Globo Tent of Miracles, adapted from the eponymous work
of Jorge Amado. The fragments of chapters and descriptions of scenes contextualize
traditions and rituals that shape this mythology a Brazilian cultural expression and a
representation of the ethnic identity of the northeastern context.
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0S PROPOSITOS DO ESTUDO

Quem é ateu e viu milagres como eu/Sabe que os deuses sem Deus

N3o cessam de brotar, nem cansam de esperar/ E o coragdo que é soberano e que é senhor
Ndo cabe na escraviddo...

(“Milagres do Povo” - Caetano Veloso, tema de abertura de Tenda dos Milagres)

Este artigo, derivado de uma pesquisa? do curso de Comunicag¢do Social da UEPB/
Brasil, reflete sobre os arquétipos mistico-religiosos que perpassam a minissérie Tenda
dos Milagres, baseada no romance homdnimo de Jorge Amado, escrito em 19693. O es-
tudo que originou este texto objetivou: caracterizar o género ficcional como veiculo de
problematizacao da cultura e da midiatizacao contemporanea do campo religioso; apon-
tar didlogos entre os personagens que ilustram as situacdes de preconceito e os rituais
do Candomblé; Destacar os elementos imagéticos e sonoros que compdem 0s cenarios,
uma vez que estes auxiliam a compreensao dos simbolismos religiosos; Verificar se a mi-
dia, a partir do segmento da teledramaturgia, informa a sociedade sobre a construcao da
identidade étnica e as tradi¢des culturais que envolvem as religides de matriz africana.

Torna-se oportuno esclarecer que nao realizamos aqui qualquer discussao de
carater teoldgico sobre a religiosidade afro-brasileira, e a expressao “arquétipos” tam-
bém nao se reporta a perspectiva tedrica junguiana, aludindo apenas as simbologias
de matrizes africanas que contam histdrias, imagens e mitos herdados que configuram
a tradicao oral do Candomblé. Nesta abordagem, os dispositivos de mediagao comu-
nicacional sao considerados em suas matrizes de “identificacdo cultural” e circulagcao
simbdlica (HALL, 2004), e a ficcao televisiva entendida enquanto ambiente de fruicao
para a discussao de questdes sociais relevantes como o racismo e a discriminacao de
crencas vinculadas a luta pela cidadania dos negros.

O nome da minissérie faz referéncia a tipografia do personagem Lidio Corré (Mil-
ton Goncgalves), talentoso artesdao de madeira e melhor amigo do protagonista, Pedro
Archanjo (Nelson Xavier). Um local peculiar que funciona como residéncia, expressao
de fé e ponto de encontro da boemia baiana para comemoracgdes. La, os objetos que
representam os milagres dos santos, encomendados pelos beneficiados das gracas
alcancadas, dividem espaco com as maquinas rotativas de impressao dos primeiros
folhetos de denuncia do racismo, produzidos por Archanjo. Nesse ambiente sincrético
entre o sagrado e o profano, onde a alegria e a esperanca se misturam a dor, emergem
a forca, a obstinacao e a intelectualidade do protagonista.

Tenda dos Milagres exp0Oe a fase de engajamento de Jorge Amado as questdes so-
cioculturais, entrelagadas com as causas da miscigenacao e da construcao da identidade

2 Investigacdo intitulada Os arquétipos mistico-religiosos na fic¢do televisiva: o universo simbdlico de
Tenda dos Milagres, concluida em 2012.
3 162 romance do escritor, fundamentado em fatos histéricos, que foi traduzido para o alemao,

espanhol, francés, hungaro, inglés, italiano e russo (GOLDSTEIN, 2003).



étnica, mediante o enfrentamento dos poderes dominantes nos anos de 1930. Aborda a
religiosidade ancestral, a partir do Candomblé?, articulando seus hibridismos e sincretis-
mos, disseminando suas praticas no imaginario popular. Redimensionado na linguagem
audiovisual, o enredo revela o preconceito e a perseguicao da policia aos cultos e rituais
de matriz africana, através das cenas vividas no terreiro da mae de santo Majé Bassa (Chi-
ca Xavier). Personagem uno e multiplo, Pedro Archanjo reline uma sintese das qualidades
do negro, que enfrenta, corajosamente, o seu ndo saber para se contrapor as teorias ra-
cistas, que visam impedir ndo somente o exercicio da liberdade social, como da liberdade
de crencas. Entre rituais de fé e rituais profanos, o carisma e a sua personalidade solidaria
forjam a tematizacdo mistico-religiosa em torno dos poderes do orixa Xangé°®, que o no-
meia “a luz do seu povo” e o empodera para o enfrentamento do racismo.

Ao focalizar essa problematica, Tenda dos Milagres parece favorecer a discussao
da cultura e do transito dos simbolos religiosos, que nos permitem uma aproximacao
a triade conceitual midia, cultura e religiosidade, a partir da formulacao de algumas
questdes: como as religiosidades surgem na midia? Como sao as religiosidades da mi-
dia? Como tais religiosidades instigam a percepcdao de uma sociedade multicultural?
Nessa direcao, o enfoque deste texto pode contribuir para esse debate, uma vez que
remonta aos elementos polissémicos que permeiam o universo do Candomblé (re)in-
ventado na literatura amadiana com seu viés cultural e socialista. Em outras palavras,
propde despertar o interesse para a discriminagao social que ainda perpassa as ex-
pressoes e subjetividades das religides de matriz africana, suscitando a compreensao
dessas praticas de fé e informando sobre suas simbologias, seus fazeres e saberes, a
partir das estratégias discursivas e estéticas de fabulacao tele ficcionais.

Com tal propdsito, demarcamos caracteristicas do género ficcao televisiva e
apresentamos alguns fragmentos da minissérie com a finalidade de ilustrar a discus-
sao pretendida.

O ESPACO DA FICCAO: PANORAMA CONCEITUAL

Na sociedade contemporanea, a ficcao televisiva é marcada pelo hibridismo e a
preocupacao com a identidade nacional, tornando-se, deste modo, um importante
veiculo de interculturalidade, podendo ativar a competéncia cultural, a socializacao
das experiéncias criativas e o reconhecimento das diferencas e alteridades (LOPES,
2004). Permite o conhecimento dos que os outros fazem, como pensam, como mani-
festam sua fé, quais seus pertencimentos étnicos, quais as expectativas e conflitos de
diferentes geracoes em diversos tempos histdricos. Essa gama de tematiza¢des nota-

4 Em sua etimologia, o vocdbulo, que optamos pela grafia com inicial maiuscula, apresenta uma juncao
do termo quimbundo candombe (danga com atabaques) com iorubd ilé ou ilé (casa), significando “casa de
danca com atabaques”. E uma religido derivada do animismo africano, que cultua os Orixas, divindades da
natureza, a partir de dancas, oferendas e sacrificios.

5 No sincretismo catdlico, equivale a S3o Jerénimo ou Sdo Miguel Arcanjo.



biliza, influencia e recria diferentes expressdes culturais, podendo propiciar reflexdes
nao apenas sobre as varias religiosidades como problematizar dilemas sociais que se
mesclam a discriminacdo e ao preconceito social-étnico-religioso.

Nesse sentido, o género adquire valor estratégico na criacao e consolidacao de
novas identidades culturais compartilhadas, consistindo numa narrativa popular sobre
a nacao. Configura, na verdade, um lugar privilegiado na TV de onde se anuncia uma
nacao “representada” e ndo sé “imaginada”: “Histérias narradas pela televisao sao,
antes de tudo, importantes por seu significado cultural, oferecendo material precioso
para se entender a cultura e a sociedade de que é expressao” (LOPES, 2004, p. 125).
Na mesma linha argumentativa, Silverstone (2002) reitera que as tramas ficcionais sao
nossa cultura, “gostemos disso ou nao, expressando as consisténcias e contradi¢des
da fantasia (...) oferecendo textos para que nds, suas audiéncias, nos posicionemos,
nos identifiguemos” (SILVERSTONE, 2002: 82).

O pensamento de Jost (2007), por sua vez, considera que o género ficcional nao
representa “uma mentira”, mas traduz um olhar especifico sobre a realidade. “Por
isso, em toda ficcao sempre ha uma historia verdadeira. E em toda histéria verdadeira
ha elementos de ficcao, que se unem para garantir verossimilhanga ao que é narrado”
(JOST, 2007: 114). Nessa perspectiva, a verossimilhanca das tramas é tecida no inte-
rior das narrativas, o que permite o fortalecimento das raizes do género em meio a
cultura particular que o produz.

Em Tenda dos Milagres, é possivel vislumbrar a identificacdo cultural com o
Nordeste Brasileiro. O personagem Pedro Archanjo foi inspirado na juncao de dois
ativistas politicos do mundo real, que tinham a meta de preservar a cultura negra: o
escritor baiano Manuel Querino (abolicionista) e o Oba Miguel Santana (Babalorixa),
ambos defensores importantes da liberdade religiosa na Bahia. O médico e antropdélogo
Nina Rodrigues, por sua vez, deu origem a Nilo Argolo (Oswaldo Loureiro), opositor das
ideias vanguardistas do protagonista. Na narrativa em questao, o carater nao ficticio se
dilui entre as criagcdes do imaginario, possibilitando maior fruicdo do contexto. A ances-
tralidade sutilmente discutida pela minissérie, através da voz de Pedro Archanjo, na ver-
dade evoca ndo apenas elementos da memdria afetiva do personagem, como se mostra
um instrumento discursivo para disseminar experiéncias factuais do periodo histérico
retratado. O acréscimo do imagindrio parece sinalizar a fluidez narrativa, misturando-
-se, portanto, a enunciacdes da realidade, constituindo uma estratégia que lhe confere
verossimilhanca. Assim, Tenda dos Milagres notabiliza elementos biograficos da espa-
cialidade baiana, a medida que se entrelaca com a historicidade brasileira da década de
1930, reproduzindo uma correlagdo perceptivel no texto, nos cenarios, nos figurinos,
nas ambientacdes dos capitulos com suas representacdes de matrizes culturais.

Corroborando essa assertiva, Bulhdes (2009) postula: “A ficcdo ndo é um invdlucro
impenetravel, uma cdpsula suspensa na imaterialidade: s6 pode transfigurar o real por
té-lo conhecido, por isso o subverte” (BULHOES, 2009: 22). Ao salientar que o artificio



da “verdade” diz respeito a intencao de retratar o vivido, o autor afirma que o real é o
pano de fundo das producdes ficcionais. Logo, o verossimil ndo estd associado somen-
te a uma estratégia de sedugdo, ao que ocorreu ou ao que existe, mas ao que também
poderia existir, fato que sugere reflexao social para as questdes problematizadas nas
narrativas e seus desdobramentos, como ocorre em Tenda dos Milagres. A problemati-
zacdo pertinente que caracteriza o género ficcional, segundo Lopes (2004), articula-se
as ideias de mobilidade discursiva e plasticidade, uma vez que pensamentos, imagens,
simbolos, significados circulam por meio das narrativas, podendo funcionar como cha-
ves de interpretacao de processos identitarios sdcio-histérico-culturais.

Na ética de Martin-Barbero (2004), a fruicdo estética do género ficcional apre-
senta ainda um aspecto significativo para além da intencao de verdade, da mobiliza-
c¢do da memoria e do imaginario do publico, uma vez que por seu intermédio enten-
demos ainda as tradicdes especificas de um povo e as culturas mesticas dos paises
que sado retratados. Por isso, a televisao se configura hoje como “o dispositivo mais so-
fisticado de modelagem e formacao dos gostos populares, numa das mediacdes mais
expressivas das matrizes narrativas do mundo cultural popular” (MARTIN-BARBERO,
2004: 24). Exerce, dessa forma, papel estratégico na cultura cotidiana das maiorias,
na transformacao de suas sensibilidades, na construcao de suas identidades. Nesse
sentido, formata uma imagem estratégica de determinados universos do mundo real,
possibilitando o reconhecimento entre a audiéncia, notabilizando “um modo compro-
metido” de ver, escutar ou ler uma dada historicidade.

Na esfera da identificacdao e da visibilidade, os géneros ficcionais ainda se mos-
tram em permanente estado de fluxo e redefinicdo, despertando novas inteligibilida-
des, mesclando particularidades, conformando novas sinteses sociais, restituindo e
atualizando velhas histdrias que sao caras a cultura e a memoaria populares. Segundo
Lopes, Borelli e Resende (2002), esses géneros compreendem mitologias, reposicoes
arquetipicas, matrizes culturais, estruturas narrativas que respondem pela possibi-
lidade de elaboracdo de grandes totalidades do imagindrio coletivo, “partilhando,
como universalidades das constru¢des imaginativas, do referencial de qualquer leitor,
de qualquer receptor. S3o assim pontos de intercessao nas relacdes entre cultura po-
pular, erudita e de massa” (LOPES; BORELLI; RESENDE, 2002: 254).

Hall (2004) compartilha desse posicionamento, dizendo que a polissemia da
TV dissemina uma pluralidade de ideias, promovendo sentimentos de identificacdo
cultural. Pensando as identidades culturais como madveis e polissémicas, o autor cré
que o reconhecimento do “outro” se desenha nos deslocamentos e na pluralidade,
condicdes que visibilizam suas singularidades. Assim, ndo ha um repertdrio cultural
fixo e que permaneca imutavel ao longo da histdria social, mas fluxos e dindmicas de
transformacao contextual que podem favorecer a pratica da alteridade de diferentes
modos. Ou seja, falamos de “culturas”; de pluralidades que se modificam e se reconfi-
guram ao longo dos periodos histéricos dando vida a nocao de “diversidade”. Por isso,



Brand3do (2001) argumenta que as identidades sdo representacdes marcadas pelos
encontros e desencontros. Tanto pelo confronto com o outro, como pelo seu reconhe-
cimento, condi¢des que produzem o conceito social da “diferenca”. Nesse sentido, a
concepcao de representacgdo social é entendida como um saber ordindrio elaborado
a partir de crencas e valores partilhados, criando uma visdao comum entre gentes e
ideias, atualizada constantemente nas interag¢des sociais. Tais interagdes criam o sen-
tido de alteridade e pertencimento coletivos (GOLDSTEIN, 2003).

Motter (2004) enfatiza ainda que os romances, as histdrias de amor e as aven-
turas da ficcao correm em paralelo com o desenvolvimento de tematicas sociais, que
sao pingcadas do cotidiano, como também “questdes embriondrias e nebulosas, mar-
ginalizadas como tabus, objetos de proscricdo e siléncio, ou difusas, como mitos nas-
centes, objetos de temor, enlevacao, encantamento e perplexidade” (MOTTER, 2004
259). Na concepcao da autora, o “olhar da ficcao” sobre tais questdes representa um
abalo de certezas (decorrentes de esteredtipos e preconceitos do senso comum) por
si mesmo indutor de mudancas sociais, ao sugerir a quebra da imobilidade coletiva
resultante da cristalizacdo de conceitos discriminatérios até entdo existentes.

Para Gordillo (2010), a ficcdo desempenha importantes fungdes, sobretudo no
sentido filogenético: reproduz desdobramentos e hibridacdes que suscitam reflexdes,
discussdes e ressonancias entre a coletividade. Além disso, ainda permite: fabulizacao,
numa tentativa de atrair as pessoas para outros contextos, mediante a a¢do de perso-
nagens, tempos e espacos (por modos de representacdo popular); socializadora, ao unir
grupos sociais em torno de tematicas comuns, gerando adesdes, gostos e preferéncias;
funcao identitaria, pois surge como intérprete da vida social, compartilhando os signifi-
cados coletivos e expressando as mutagdes culturais; disseminadora de modelos, ao or-
ganizar situacdes e personagens familiares, convertendo os esteredtipos em sugestdes
de comportamento social; fungao formativa, pois alguns relatos expdem mensagens
educativas. Essa gama de aspectos reafirma a premissa de que a cultura se faz e se refaz
no cotidiano social, constituindo um fend6meno partilhavel e assimilavel.

Tais concepcgdes podem ser vistas nas trajetérias dos personagens Pedro Archanjo
e Majé Bassa, que lutam pela cidadania do seu povo, a partir da defesa da miscigenacao
cultural e pelo direito a preservacao da tradicdo do Candomblé. O médico e opositor
das ideias de liberdade e igualdade racial, Nilo Argolo (Oswaldo Loureiro), catedratico
da Faculdade de Medicina da Bahia, afirmava que os mesticos eram “seres indolentes,
apaticos, impulsivos — por isso tenderiam ao crime, além de serem sexualmente per-
versos”. Archanjo, entao, aprende idiomas e escreve livros para questionar as teses da
inferioridade dos negros, tornando-se bedel da mesma faculdade, onde vai fortalecer
seu ativismo com o apoio de professores e estudantes. Nesse contexto, a ficcao de
Jorge Amado adquire verossimilhanca por discutir fluxos e fronteiras da diversidade
cultural em meio a um relato etnografico da Bahia dos anos de 1930, alternando a fan-
tasia da narrativa com o registro historico e atemporal das vivéncias populares. A partir



de Tenda dos Milagres, torna-se possivel tracar uma cartografia do Brasil e da regiao
Nordeste, tendo o Candomblé como pano de fundo da valorizacao da alteridade.

PERCURSO METODOLOGICO

Tendo em vista as premissas tedricas apresentadas, o percurso metodoldgico foi
desenvolvido em dois momentos: o primeiro, destinado a observacao criteriosa da
minissérie para ser possivel registrar e descrever os aspectos relacionados ao Can-
domblé, anotando as particularidades num didrio de observacao. Este também serviu
como instrumento de registro nas visitas aos terreiros, que caracterizou o segundo
momento do estudo. Com a intengdo de familiarizar os alunos envolvidos na pesqui-
sa® com o universo mistico-religioso de Jorge Amado, na etapa inicial foi recomendada
a leitura da obra homoénima que inspirou a adaptacao televisiva.

A Andlise de Narrativas norteou a observacao dos capitulos e a construcdao do
perfil dos personagens. Para Motta (2007) as narrativas consideram as historias con-
tadas e absorvem as praticas culturais, atentando para os sentidos que as envolvem.
“Quando o narrador da ficcdo configura um discurso na sua forma narrativa, ele intro-
duz uma forca ilocutiva responsavel pelos efeitos que vai gerar no seu destinatario”
(MOTTA, 2007: 144). Dessa forma, a narracdo é um recurso comunicativo que pressu-
poe, mediante cédigos, articulagdes sintaticas e pragmaticas, sequéncias encadeadas
gue formam didlogos intencionais. Constituindo a analise das praticas culturais, os
enunciados narrativos constituem relatos que se desenrolam cronologicamente, com
viés factual, ficcional ou hibrido, abertos as significacdes de uma dada historicidade.

Como o processo da pesquisa envolve acdes de objetificacdo e subjetivacao de
procedimentos, vinculadas a teoria estudada e seus pressupostos, optamos por des-
crever cenas e falas, traduzindo a simbologia do Candomblé, por acreditarmos que,
por esse percurso, estariamos nos aproximando das referéncias e representacdes do
universo afro-brasileiro, conhecendo as questdes de discriminagao social que o envol-
vem. Ancorando nossos passos nessas perspectivas, buscamos:

1- Destacar nos capitulos selecionados as cenas emblematicas que se reportam
a cultura do candomblé e suas tradicdes;

2- Localizar e descrever os aspectos vinculados a religiosidade afro-brasileira, os
orixas mencionados e os cenarios que representam o Candomblé, a fim de perceber a
nocao de cultura representada nas cenas;

3- Verificar as ambiéncias dos capitulos (objetos, figurinos, contextos espaco-
-temporais no que concerne a reconstituicao das praticas do Candomblé e as aborda-
gens do preconceito étnico-religioso).

6 Jodo Saraiva da Silva Neto e Walquisia Raquelle Freire Gouveia, alunos-pesquisadores do Curso de
Comunicagdo Social da UEPB.



SIMBOLOGIAS DE TENDA DOS MILAGRES

Para os fins propostos, apresentamos alguns fragmentos dos capitulos seleciona-
dos para fundamentarmos, em seguida, os aspectos que os constituem.

No Capitulo 5, Rosa de Oxald (Dhu Moraes) se consulta com a mae Majé Bassa (Chi-
ca Xavier) através dos buzios. Ouve-se uma trilha que reproduz o toque de tambores:

Majé Bassa: T6 vendo um homem que te acompanha, € uma sombra que esta
sempre do teu lado [Rosa fica assustada]. Ela ta ai agora, bem do teu lado esquerdo
[Rosa olha nessa direcao]. Coisa mais esquisita, Rosa, € uma sombra que nao tem
cara, ndo tem cabeca... Rosa de Oxald: E meu avd! Ele era escravo na fazenda de Pedro
Unh3o, e acreditava que quando os negros morrem a alma deles volta pra Africa. Isso
é verdade, num é mae? [E Majé Bass3, triste, confirma]. Ele acreditava nisso... Um dia,
colocaram ele no Pelourinho de castigo. Tao grande esse castigo, mae! Durou tanto
tempo que meu avo resolveu voltar pra Africa... Ele se matou depois! [Nesse momen-
to, entra em flashback a cena em que o escravo é descido decapitado do Pelourinho].
O corpo do meu avd voltou pra Africa, m3e, mas a cabeca dele ficou escrava na Bahia
(...) [Rosa se levanta e chora]. Todos os dias essa sombra me aparece, pra me dizer que
nao ha liberdade possivel (...).

Os personagens nao tomam nenhuma decisao importante sem antes consulta-
rem os buzios, um arquétipo que mantém viva a cultura do Candomblé. Os conselhos e
orientacdes resultantes dessa tradicdao oral atestam a sintonia com os orixas e envolvem
tanto questdes de trabalho quanto amorosas. A cena destacada retrata com fidelidade
o simbolismo religioso que perpassa a crenga em questao, pois a mae de santo tem, de
fato, forga e autoridade que inspiram respeito entre os adeptos. A ela, contam-se suas
paixdes, seus desejos, seus sonhos. A mesa das consultas é redonda e coberta com uma
toalha branca. Sobre ela, ha uma vela amarela acesa (em homenagem a Oxum, orixa
feminino que guia a leitura dos buzios), um chocalho e uma peneira rasa de palha, onde
a mae de santo joga as conchas. Ambas as personagens vestem branco.

A leitura dos buzios é a arte de adivinha¢cdao mais cultuada das tradicdes africa-
nas (Sao utilizadas as erindinloguns, conchas do mar que trazem as mensagens dos
orixas através das Agbds Odus, pais ou mae de santos, Babalorixas e lalorixas, Unicos
qgue tém autorizacdo dos deuses para traduzir os conselhos). Trata-se do primeiro con-
tato de visualizacdo com os orixds e suas orientacOes. Através do jogo, formado por
16 conchas de varias cores e tamanhos (que tem o objetivo de “abrir os caminhos”
e fazer revelagdes), os adeptos sabem quais sao seus protetores, que oferendas seus
deuses preferem e como e quando serdo seus passos de iniciacdo na pratica religiosa.
No fim do século XIX, o conhecimento dos velhos africanos, transmitido oralmente de
geracao a geracao, ja incorporara influéncias pagas (formas de “feiticaria”) e cristas
(principalmente devocdes) provindas da Peninsula Ibérica, especialmente de Portugal
(ISAIA; MANOEL, 2012).



Os buzios representam o ritual de iniciacao dos futuros pais e maes de santo,
numa tentativa de reafricanizacdo das praticas simbdlicas, o que exige do discipulo
o aprendizado dos idiomas lorubd, Kimbundo e Kicongo, dependendo da corrente a
qual o terreiro se filia. Nesse sentido, os buzios representam mais que um oraculo
para antever as situacdes do mundo: “mantém a preservacao do patrimonio cultural
das religides de matrizes africanas, além de significarem adesdo e pertencimento a
crenga dos ancestrais e a etnicidade afro, num simbolo de identidade cultural traduzi-
do pela oralidade” (SIQUEIRA, 2012: 280).

Percebemos, através do desabafo da personagem Rosa de Oxald (de que nao ha li-
berdade possivel), mensagens relevantes que permeiam a trama da minissérie: o precon-
ceito que assola os negros, a falta de expectativas e de fé no futuro transmitidas aos seus
descendentes, como se nao lhes fosse permitido ter a dignidade dos direitos humanos e
sociais. Contudo, no capitulo 12, Mae Majé Bassa revela a Pedro Archanjo que ele é o es-
colhido de Xangé para defender o povo da Bahia e enfrentar as injusticas sociais:

Majé Bassa: Tu foi agraciado com um dom divino! Do povo daqui, tu é um
dos poucos que pode fazer alguma coisa pela tua raca (...) Xangé ta falando, ta te
ordenando “tudo ver, tudo saber, tudo escrever”. Tu foi escolhido para ser Ojuobd,
os “olhos de Xangd6”! [Pedro Archanjo fica perplexo] Majé Bassa: Tu vai ser a luz do
teu povo, nossos olhos de ver, e nossa boca de falar, tu vai ser nossa coragem e nos-
so entendimento! Tu vai dizer do nosso amanh3. E por isso, meu filho, que tu pensa
tanto em escrever, vive anotando as coisas do teu povo, é porque Xango te escolheu.
Pedro Archanjo: E uma grande honra, m3e Majé Bassa. Mas eu me pergunto se n3o é
demais pro meu tamanho... Ser a luz do meu povo, mae Majé? E se eu falhar? Majé
Bassa: Vocé sabe muito bem que Xangé um dia foi nosso rei. Tu td pondo em duvida
a sabedoria de um rei, Pedro Archanjo? Entao, tu td achando que é maior do que ele.
Pedro Archanjo: A senhora tem razao. Eu num posso duvidar, né!? Majé Bassa: Entao,
va pra casa mestre Archanjo, Ojuobd de Xangé, e pode comegar a cumprir tua obriga-
¢do, que ja tad na hora. [Pedro Archanjo levanta-se e beija a mao da sua mae de santo
num gesto de despedida. A cena termina ao som da musica “Milagres do Povo”, de
Caetano Veloso, cujo fragmento compde a epigrafe deste texto].

A relacao de Archanjo com sua mae de santo evoca um sentimento de reveréncia
que é explicado com propriedade por Negrao (2009): “O Candomblé é uma religido de
irmandade, de afetos, que valoriza os individuos, reforca suas identidades, integrando-
-os em uma familia mistica, que lhes proporciona aconchego, amor e protecao filial”
(NEGRAO, 2009, p. 268). Nesse raciocinio, Majé Bass3 representa o afeto e a autoridade
maxima nas questdes do terreiro. A ela é atribuido o arquétipo de “conhecimento”, de-
nominado de axé, bem como a missao de cuidar da vida de seus discipulos; conhecer
seus amores, dramas e dificuldades; guia-los nas mais diversas circunstancias, traba-
Ilhando para curar males fisicos e espirituais (oferecendo receitas de medicamentos com
banhos e ervas, e também dando dicas de “amarracdes”, pequenos feiticos para a con-



quista da pessoa amada); governando todos os membros da comunidade religiosa com
sabedoria e dedicacao, orientando, enfim, suas trajetdrias de vida.

Xangd, por sua vez, é o orixa mais temido e o mais cultuado. Sua representacao
é envolta num intenso simbolismo, que é capturado com estética e beleza pela minis-
série. Nesse sentido, o personagem Pedro Archanjo reune as qualificagcdes inerentes
ao seu protetor: o “fogo digestivo”, pois admira os prazeres culindrios; o “fogo sexual”,
com sua fama de sedutor e insaciavel; o “fogo da justica”, afinal o ojuobd seria “os
olhos de Xangd na terra” para conduzir e combater com coragem as lutas do povo
negro na Bahia. Ao mesmo tempo, agrega as dualidades humanas, conforme o orixa:
“é falivel e determinado; divino e profano, carregando as imperfeicdes da carne e do
espirito” (ALBUQUERQUE, 2012: 238).

Prandi (2001), em valiosa obra sobre a mitologia lorubd, considerada a mais
completa do género publicada até hoje, assinala que o mundo dos orixas reflete a vida
dos seres humanos para além dos sentidos religiosos que seus mitos envolvem. “Os
orixas alegram-se e sofrem, vencem e perdem, conquistam e sdao conquistados, amam
e odeiam. Os humanos sao apenas copias esmaecidas dos orixas dos quais descen-
dem” (PRANDI, 2001: 24). Nesse sentido, os mitos lorubds correspondem a analogias
humanas que configuram a ontologia do Candomblé.

A representacao do terreiro na minissérie, por sua vez, relne o sagrado e a hu-
mildade. Localizada num vasto terreno na periferia da cidade, a casa é rustica e cer-
cada por animais (galinhas, bodes, porcos, muitos dos quais preparados para o abate
e as futuras “obrigacdes” dos filhos de santo), arvores, fontes, plantas de diferentes
espécies, numa alusdo ao territdrio africano e a imensidao das savanas. No portao de
entrada, observamos uma imagem de Exu, para dar as boas vindas aos que chegam.
Esse orixa simboliza a comunicacdo, sendo conhecido como “mensageiro” no jogo de
buzios, porisso recebe as oferendas em primeiro lugar para tudo correr bem nas cele-
bracdes do terreiro. Foi sincretizado como o diabo cristao pelos colonizadores, devido
ao seu estilo irreverente, brincalhdo e a forma como é representado no culto africano.
Por ser provocador, indecente, astucioso e sensual, € comumente confundido com a
figura de Satanas. Mas, de acordo com a construcao teoldgica lorubd, nao faz oposi-
¢do a Deus, nem tampouco é considerado uma personificacao do mal.

Ao lado do terreiro, notamos um grande saldo, destinado aos cultos e as festas,
ornamentado por representacdes de outras divindades africanas. Destacam-se entre
elas, pelo grande porte, assentadas num altar chamado de //é Axé as figuras de Xangé,
Oxald, Ogum e Oxum, com suas respectivas vestes e cores. Oxald é associado a criacao
do mundo e da espécie humana. Na Bahia, é conhecido por Senhor do Bonfim, devido
ao sincretismo com a Igreja Catdlica. Em outros estados, é relacionado a Deus. Ogum
é considerado o principal orixa a descer do Orun (o céu) para o Aiye (a Terra) apods a
criacao, tendo a missao de ser guerreiro. No sincretismo catdlico é conhecido como
Sao Jorge e Santo Antonio. Oxum é o Orixa feminino que reina sobre a dgua doce dos



rios, simbolizando o amor, a intimidade, a beleza, a riqueza, a vaidade e a diplomacia.
Na Bahia, é associada a Nossa Senhora das Candeias ou Nossa Senhora dos Prazeres.
No Sul do Brasil, é sincretizada com Nossa Senhora da Concei¢ao, enquanto que no
Centro-Oeste e Sudeste é conhecida ora pela denominacdao de Nossa Senhora, ora
Nossa Senhora da Concei¢ao Aparecida.

O local ainda revela um conjunto de quartos-templos reservados, denominados
de Peji, onde os filhos de santo, reclusos, passam pelo ritual de iniciacao. Vinagre Sil-
va (2007) nos esclarece que os terreiros guardam as tradicdes e simbolizam a cultura
oral dos afrodescendentes, configurando nichos de comunicacgao e sociabilidade para
o enfrentamento do preconceito. A geografia cultural dos terreiros expressa, pois,
uma ocupacao sociopolitica, uma vez que sao casas religiosas, mas também espacos
étnico-culturais, de moradia, de acolhimento, de prestacdo de servicos a coletivida-
de. As relagdes de parentesco - consanguineo e religioso-, articuladas as rela¢des de
género, interétnicas e de classe, modelam e regulam relagdes nao so religiosas, mas
afetivas, econdmicas, socioculturais e ético-politicas. Desse modo, as praticas da me-
maria cultural sao ressignificadas cotidianamente nesses territérios, “formando elos
entre o presente e o passado, entre o mundo contemporaneo real e o mundo mitico,
elos entre o territério religioso dos terreiros e a vida social” (VINAGRE SILVA, 2007: 5).

Torna-se valido ressaltar um forte exemplo de preconceito racial e religioso no
capitulo 23. No episdédio em questao, um grupo de pessoas que cultuava os orixas é
levado a delegacia sob ameacas de violéncia:

Dr. Pedrito Gordo (Sérgio Mamberti): Deu tudo certo na acao, Zé Alma Grande?
(Toni Tornado) [Pergunta o delegado ao chegar a sala onde o grupo esta detido]. Zé
Alma Grande: Tudo doutor, tudo! [Responde o negro com um sorriso de satisfacao].
Chegamos no meio do ato, ai tava todo mundo vestido com roupa de santo. Nés fecha-
mos o cerco. [Nesse momento, Zé Alma Grande puxa pelo braco o negro que estava
vestido com uma roupa propria do ritual e o coloca frente a frente com o delegado].
Ta ai o resultado: Esse é o pai Quinquin, ele diz que é macho, é casado, cheio de filho,
mas aproveita a feiticaria para usar roupa de mulher e “virar mamae Oxum”, [Debocha
do homem. Jornalistas de um jornal local chegam para fazer o registro e o delegado
autoriza a entrada do grupo]. Jornalista: Com licenga, Dr. Pedrito, a gente quer fazer
um flagrante ai para o jornal “A Tarde”, o senhor permite? Dr. Pedrito Gordo: A von-
tade! Jornalista: Com licenga! [O jornalista e o fotdgrafo entram na sala, enquanto o
delegado se aproxima do grupo para sair nas fotos]. Jornalista: E agora uma “foto de
mamae Oxum!” [Ironiza, apontando para o homem com as vestes de santo!]. [O negro
travestido grita “ndo”, e o delegado o puxa agressivamente pelo braco]. Dr. Pedrito
Gordo: Vai sair na primeira capa do jornal, fique ai, seu cabra! [Apds a foto, o negro
grita indignado para a imprensa e os presentes]. Homem: Nao se esqueca de botar no
seu jornal, moco, o meu nome é Joaquim Sereno! Dr. Pedrito Gordo interfere, orde-
nando: E agora todo mundo pra masmorra! [Empurra o preso e os outros]. Eu quero



ver qual é o santo que vai tirar vocés de 13! [Zé Alma grande e um policial levam todos
para a cela, ficando na sala apenas o delegado e o jornalista]. Dr. Pedrito Gordo: E
agora escreva ai no seu jornal, meu filho, que o delegado Pedrito Gordo é apenas um
justiceiro! Jornalista: Sim, senhor! [Concorda, enquanto anota a fala do delegado]. Dr.
Pedrito Gordo: S3o os mestres da Bahia que afirmam a alta periculosidade da negra-
Ihada. Eu apenas trato de cortar o mal pela raiz evitando que ele se propague!

A cena reflete o quanto as religides de origem africana no Brasil enfrentaram a
repressao policial embasada na lei, até a década de 1970, do século XX, quando entao
a violéncia fisica foi refreada, resultado de uma luta vitoriosa dos integrantes das re-
ligides afro-brasileiras pela inclusao constitucional (ISAIA; MANOEL, 2012). Mas além
do preconceito religioso, identificamos ainda o preconceito racial, guando o delegado
se refere “a alta periculosidade da negralhada”, afirmando que “é preciso cortar o mal
pela raiz”.

Todavia, para além das perseguicdes de ordem religiosa e social, a comunida-
de do Candomblé mantinha a esperanca de festejar o aniversario da mae de santo.
Entdo, no capitulo 26, a religiosa, numa postura de humildade, vai a delegacia para
reivindicar uma permissao as autoridades policiais:

Majé Bassa: Boa tarde, Dr. Pedrito [O delegado, que estad de cabeca baixa, nao
responde de imediato a sua saudacdo]. Tempo depois, indaga com indiferenca: E a
senhora? Um minutinho que eu ja lhe atendo. [Mas continua assinando os papéis
e propositalmente a ignora]. Pedrito Gordo: O que a senhora deseja? [Pergunta im-
paciente]. Majé Bassa: O senhor deve estar lembrado que também proibiu o toque
dos tambores na festa do meu aniversario. Pedrito Gordo: Uhum, sem duvida. Majé
Bassa: [Olhando firme para ele]. Eu vim aqui no meu direito de cidada desse pais. Eu
quero saber o por qué da sua proibicdo. [Depois de algum siléncio, o delegado deixa
de escrever, vira-se na direcao de Majé, e responde com veeméncia]. Pedrito Gordo:
E do interesse do Governo, da Policia, das familias, que cessem de uma vez por todas
esses costumes bdrbaros, enganadores, fetichistas... Em resumo, essa charlatanice
qgue vocés chamam de religido: o Candomblé. [Majé Bassa ouve atentamente cada
palavra, expressando tristeza em seu siléncio]. Em seguida, pergunta: Majé Bassa:
O senhor é cristao, doutor? Pedrito Gordo: [Aumenta o tom de voz e responde com
desdém)]. Sou Catdlico, Apostdlico Romano, minha senhora! [Volta a escrever, sem se
importar com o que ela ainda possa dizer]. Majé Bassa: Pois entdo, deixe que eu lhe
diga. Jesus Cristo baixou na Terra para salvar o senhor, faz dezenove séculos, nao é?
Nessa mesma época, Xangd baixou na Africa pra me salvar. [O delegado se espanta e
pergunta]. Pedrito Gordo: Mas o que a senhora quer dizer com isso? Majé Bassa: Que
a fé é uma so, doutor. Ela pode ter varias formas, mas é uma sdé. Por que, entao, o seu
Jesus pode baixar, e 0 meu Xangd, nao pode? [Ele ouve esse desabafo e, em seguida,
da gargalhadas]. Pedrito Gordo: Mas, meu Deus do céu! A mulher enlouqueceu! Com-
parando a fé Catélica com bruxaria! Majé Bassa: A minha crenca é tao antiga quanto



a sua, doutor. E pra mim, tem a mesma importancia também. Pedrito Gordo: (Altera
o tom de voz e grita, apontando o dedo para ela). Pode ter para vocé, mas nao tem
para mim, nem para as instituicdes que eu defendo. [Continua gritando e apontando
o dedo para ela!]. E pare de uma vez por todas de fazer esse tipo de comparacao! Se
pensa que vai me confundir, se engana. Majé Bassa: [Serena]. Eu vim aqui, doutor, sé
para pedir que autorize o toque dos tambores na minha festa. Pedrito Gordo: Pois seu
pedido esta negado! E se a senhora insistir nisso vai para a cadeia!

Contrariando a ordem policial, a festa dos 75 anos da lalorixd acontece, tornan-
do-se um episddio marcante da minissérie exibido no capitulo 28:

Pedrito Gordo: Vocés num tao sabendo que a feiticaria tava proibida? [Gri-
ta, invadindo o terreiro]. Agora vamos ver, Majé Bassa, quem pode mais aqui, se
a feiticaria ou a lei? Majé Bassa esta sob a influéncia de Xango, em transe. Pedro
Archanjo: Alma Grande... [Intervém]. Leva essa mulher pro xadrez, diz o delegado.
[Zé Alma Grande se aproxima e olha para Majé Bassa]. Pedrito Gordo insiste: Ta es-
perando o qué? Leva ela daqui! Zé Alma Grande contesta a ordem: Mas ela ta... T4
tomada, doutor. Ela td com o santo, ndo posso fazer isso! [Pedrito Gordo ri alto, de-
bochando do funcionario e da situacao]. Pedrito Gordo: |h, Santo de mentira, ela ta
é presal!l [Grita o delegado. Inicia-se um som de suspense]. Majé Bassa grita mais
uma vez, sob a influéncia de Xangé. Pedrito Gordo: Pega ela pelo braco e leva! [Zé
Alma Grande dd um passo em direcdao a mae de santo e Budido tenta impedir]. Pe-
drito Gordo: Se vocé der um passo, leva um tiro na boca. [Diz o delegado, apontando
o revolver para o rosto do capoeirista]. Ta esperando o que? Pega ela pelo braco e
leva, grita para o funcionario! [Obedecendo, Zé Alma Grande se aproxima da mae de
santo devagar, com muito medo]. Pedro Archanjo: Ogum cape damegi (saudagao de
Ogum!) [Grita Pedro Archanjo]. Zé Alma Grande, para surpresa dos presentes, entra
em transe ao ouvir essas palavras. Incorporando Ogum, anda em direcao ao dele-
gado, que se assusta com o homem de olhos fechados e expressao contraida. Pedri-
to Gordo: Ficou maluco, Zé? Ficou louco, homem? [Grita o delegado para ele e os
outros agentes tentam deter Zé Alma Grande, mas sem sucesso, porque ele parece
mais forte e destemido!]. Pedro Archanjo: Ogum chamou as cobras e elas saltaram
sobre os guerreiros! [Comemora!]. Zé Alma Grande, em transe, derruba o revélver
da mao do delegado e parte em sua direcao, que sai correndo, assustado. O toque
dos tambores reinicia e todos os presentes se confraternizam. A festa prossegue em
clima de conquista e alegria até o amanhecer.

A minissérie, por diversas nuances, retrata o preconceito e a perseguicao sofridos
pelo Candomblé e seus adeptos, que foram, durante décadas, vistos pela sociedade
como grupos de charlatdes ou feiticeiros, com suas praticas de religiosidade colocadas
a margem das religides oficiais. Somente em 1985, periodo de exibicao da adaptacao
de Jorge Amado no Brasil, as mais importantes /alorixds de Salvador: Mae Stella do
Axé Opo Afonja, Mae Menininha do Gantois e Mae Olga do Alaqueto divulgaram na



imprensa, com efetivo apoio do Movimento Negro da Bahia e dos Grupos Internacio-
nais de Direitos Humanos, um documento pelo qual registravam que o Candomblé
nao é uma manifestacao folclérica, uma seita ou uma religiao selvagem e primitiva
(NEGRAO, 20009).

A TITULO DE CONCLUSAO

A pesquisa apontou que a teledramaturgia pode funcionar como espaco de in-
terlocucao para diferentes etnias, expressando as mudancas, tensdes, contradicdes e
singularidades proprias de um pais multicultural, tornando-se eficiente canal de circu-
lacdo de bens simbdlicos e culturais. Expressando elos com a obra literaria que a inspi-
rou, Tenda dos Milagres revela sua intertextualidade, realizando uma problematizagao
das questdes baianas da época, a medida que discute os simbolismos do Candomblé
em meio as dificuldades das relagdes humanas, sociais e familiares. Atrela-se aos fatos
amorosos, afetivos e politicos do contexto representado, em sintonia as situacdes que
denunciam o preconceito e a perseguicao aos negros. No sentido de produzir didlogos
e convergéncias com o mundo narrativo que a originou, a minissérie cria uma metar-
realidade sem negar as referéncias histdricas dos agentes sociais que construiram o
passado nordestino, disseminando suas lutas e expectativas.

Em sua plasticidade e apropriacdes narrativas, o produto ficcional analisado va-
loriza a cultura negra e a sociabilidade baiana, num enredo que agrega sensualidade e
amizade, sentimentos que pontuam a personalidade marcante e carismatica de Pedro
Archanjo. Os hibridismos religiosos, por sua vez, revelam as tradicdes populares, ao
mesmo tempo em que instigam uma racionalidade empatica e sensivel para o univer-
so do Candomblé, forjando uma reflexao histdrica sobre a discriminacdao que ainda
permeia essa pratica cultural e religiosa. Sob esse viés, as mensagens de Tenda dos
Milagres continuam proativas, evocam sentido e transcendem a temporalidade em
que foram escritas, reelaborando a valorizacao da identidade étnica, produzindo a
ressonancia dos arquétipos que contam a trajetéria do povo baiano com seus misti-
cismos, sincretismos e sua religiosidade multifacetada.
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RESUMO

Objetiva-se pensar a experiéncia do Grupo Experleus iniciada a partir do projeto As
artes cénicas e suas multiplas linguagens: aportes a educagdo (UEPB/Monteiro). Serdo
descritos os estudos tedrico-praticos fundamentais neste processo, como a Arvore do
Teatro do Oprimido de Boal, em didlogo direto com Freire e com a no¢ao de Teatro
Pobre de Grotowski, o conceito de arquétipo de Jung e a dobradura ator-xama (Icle).

PALAVRAS-CHAVE: estética do oprimido, teatro pobre, arquétipo, ator-xamaj,
Experleus.

RESUMEN

Se objetiva pensar la experiencia del Grupo Experleus iniciada a partir del proyecto
Las artes escénicas y sus multiples lenguajes: aportes a la educacion (UEPB/Monteiro).
Serdn descritos los estudios tedrico-practicos fundamentales en este proceso, como el
Arbol del Teatro del Oprimido, en didlogo directo con Freire y con la nocién de Teatro
Pobre de Grotowski, el concepto de arquetipo de Jung y la dobladura actor-chaman.

PALABRAS-CLAVE: estética del oprimido, teatro pobre, arquetipo, actor-chaman,
Experleus.
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Concordando com Augusto Boal que o “ser torna-se humano quando inventa
o Teatro” (1996, p. 28), defendemos uma investigacdo e pratica teatral que incite
o pensamento e desenvolva a prépria condigdo humana. Nesta perspectiva, a arte
teatral defendida assume um papel crucial na formacao do ser, exigindo a busca de
conhecimentos terapéuticos, filoséficos, bioldgicos, linguisticos etc. Ou seja, a arte
teatral que se propde fomentar a prdpria condicdo humana ao homem/ a mulher deve
primar pelo autoconhecimento/conhecimento de cada um envolvido no processo, de
modo a possibilitar a verdadeira autonomia de cada cidad3o. E claro que tal processo
é permanente e continuo, longo também. Cabe a nds no presente artigo descrever e
desdobrar uma experiéncia que se lancou nesta direcao.

Temos como base a experiéncia que estamos vivendo desde 2014, a partir do projeto
de extensao As artes cénicas e suas multiplas linguagens: aportes a educagdo (proposto
pela Profa. Dra. Cristiane Agnes Stolet Correia/ UEPB — Campus VI), que se pauta em
encontros para discussao tedrica e investigacdo pratica da arte teatral, abarcando tanto
aulas semanais abertas a comunidade como o processo de consolidacao de um grupo de
teatro com fins investigativos e educativos. Assim, a partir de nossa propria experiéncia,
abarcando leituras/discussGes tedricas e experimenta¢cdes em aulas e criacdo de
espetaculos, estamos buscando desenvolver questdes pertinentes ao desenvolvimento
do artistico-humano, apontando inclusive para a eclosao de uma metodologia propria,
considerando a singularidade que o grupo comporta.

No inicio, o projeto promoveu discussdes tedrico-praticas a partir da Estética do
Oprimido, desenvolvida por Augusto Boal, com suporte em Paulo Freire (Pedagogia do
Oprimido), abarcando ainda a defesa de um teatro do oprimido, que funcione como arte
marcial'. Todas as questdes levantadas durante as conversas pautadas nas leituras eram
concatenadas com atividades praticas, coadunadas com as dindmicas apresentadas
no livro Jogos para atores e ndo-atores, também de Augusto Boal. No decorrer do
processo, percebeu-se que muitas opressoes sofridas pelos participantes eram oriundas
de si mesmos, pois muitos ja haviam assimilado internamente as opressdes do ambito
externo. Deste modo, consideramos importante trazer algumas contribuicdes do
proprio autor com o qual escolhemos trabalhar inicialmente (Augusto Boal) relativas
a este procedimento. Dai a op¢ao por se trabalhar com o livro O arco-iris do desejo:
método Boal de teatro e terapia, onde o teatrélogo desenvolve questdes pertinentes
ao que chama de presenca de tiras na cabeca (as proprias internalizacdes das opressoes
inicialmente apenas exteriores), tanto na esfera do pensamento como com propostas
de exercicios praticos que auxiliem neste desvelamento e, consequentemente, na
libertacao das opressoes.

As leituras da obra de Boal somaram-se outras de varios autores, dentre as quais

INTRODUCAO

1 Paratanto, foram usados como referencial tedrico os textos Estética do Oprimido, Teatro do Oprimido
e outras poéticas politicas e O teatro como arte marcial.



cabe citar as de autoria de Jerzy Grotowski: Para um teatro pobre e O Teatro Laboratorio
de Jerzy Grotowski, este Ultimo nao sé com textos do autor polonés, mas também de
Ludwik Flaszen e Eugenio Barba. Neste contexto, fez-se necessario adentrar um pouco
os estudos de Sigmund Freud e Carl Jung, no tocante as neuroses e psicoses (com énfase
maior nas primeiras) e a nog¢ao de arquétipos / inconsciente coletivo, respectivamente,
conjugando-os a noc¢ao essencial do ator como xama, do espetaculo teatral como ritual.

E claro que n3o cabe aqui relatar minimamente todos os passos dados até ent3o,
mas vale destacar alguns pontos-chave no processo em que vem aventurando-se o
grupo Experleus, que nasceu dos estudos sistematicos aqui descritos.

O método aqui escolhido serd: em um primeiro momento, apresentar algumas
guestdes tedricas dos autores citados que vém embasando as acdes e experimentacoes
do Grupo Experleus e, em seguida, comentar um pouco o processo pelo qual o grupovem
passando, relacionando algumas experiéncias com as questdes tedricas apresentadas.

Na parte inicial, de fundamentacdo tedrica, optamos por percorrer o seguinte
trajeto: primeiro trazer a imagem da Arvore do Teatro do Oprimido, proposta por
Augusto Boal, relacionando os elementos terrenos ao ser humano que se busca criar,
dai pensar a alianca entre o Teatro do Oprimido (Boal) e o Teatro Pobre (Grotowski).
Do Teatro Pobre, ousou-se a realizacdao de alguns desdobramentos: a conjuncao do
ator-xama em um resgate de alguns arquétipos. Comecemos, pois.

A ARVORE DO TEATRO DO OPRIMIDO

Arco-fris
do desejo
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ETICA

Figura 1: A Arvore do Teatro do Oprimido
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Podemos observar na imagem da Arvore do Teatro do Oprimido que o termo
mais profundo, que alicerca mesmo a arvore é a ética, é o Unico vocabulo, inclusive,
que esta escrito destacadamente, com todas as letras maiusculas.

Sabemos que hd inimeras tentativas de definicdo do que vem a ser ética, desde os
primérdios da Filosofia. Entretanto, ndo propomos aqui descrever um percurso historico
de compreensao conceitual do termo, mas tdo somente nos aproximar da nogao tedrico-
pratica na irmandade Boal-Freire, acreditando que esta constitui o fundamental para o
pensar a educacao hoje, explicitando-se ndao sé nos temas transversais como na propria
Constituicao Brasileira, conforme buscaremos expor a seguir.

Nos Parametros Curriculares Nacionais, faz-se uma breve apresentacao de
entendimentos dotermo ética, aclarando que esta serd compreendida a partir de certos
principios, eu diria humanisticos, com base na Constituicao da Republica Federativa do
Brasil e na Declaracao Universal dos Direitos Humanos. O vocabulo principios revela
nao sé o ambito da legalidade, mas reforca também o ponto de partida. Sabemos
que nossa Constituicdo é belissima, entretanto, desafia-nos enquanto ideal a ser
alcancado, constitui-se como fundamentacao de uma sociedade ética que se quer
construir. Dai ser imprescindivel conhecé-la e estuda-la, ndo como memorizacao, mas
como principio norteador de nossas ac¢des. Portanto, cabe trazer alguns pontos da
propria Constituicao para iniciarmos a discussao.

J4 no Artigo 1.0, citam-se os fundamentos do Estado Democratico de Direito,
a saber: a soberania, a cidadania, a dignidade da pessoa humana, os valores sociais
do trabalho e da livre iniciativa, o pluralismo politico. Focaremos agora no 2.0 e 3.0
fundamentos: cidadania e dignidade da pessoa humana.

Conforme os Parametros Curriculares Nacionais, salta-nos aos olhos “a
necessidade de se construir uma escola voltada para a formacdo de cidaddos”. A
nocao de cidadania, atrela-se inevitavelmente a dignidade da pessoa humana. E a tais
questdes, a recusa a qualquer espécie de preconceito é imprescindivel. A ética baseia-
se exatamente nisso: na recusa explicita a qualquer forma de preconceito, no convivio
edificante com a diversidade.

No Artigo 3.0 da Constituicao, tal constatacao se confirma:

A base do Teatro do Oprimido

Constituem objetivos fundamentais da Republica Federativa do Brasil:

| — construir uma sociedade livre, justa e solidaria;

Il — garantir o desenvolvimento nacional;

Il — erradicar a pobreza e a marginalizagdo e reduzir as desigualdades sociais e
regionais;

IV — promover o bem de todos, sem preconceitos de origem, raga, sexo, cor,
idade e quaisquer outras formas de discriminagao.

Para que estes quatro objetivos sejam alcancados, ndo ha duvidas de que o pensar



e agir éticos sao o ponto de partida. Alguns estudiosos entendem moral e ética como
termos equivalentes, até mesmo sindnimos. Preferimos adotar uma perspectiva mais
proxima a Paulo Freire e a Augusto Boal. Segundo Boal, a moral é o que ja esta estipulado,
sao os costumes, os habitos de um povo. Nem sempre tais habitos e costumes apontam
para uma ética, para um respeito a diversidade, para a dignidade humana. A ética, por
sua vez, aponta para um porvir, para a sociedade que se quer construir. Ja que ambos 0s
autores se unem a voz dos oprimidos, a opcao ética dos dois se pauta no tomar partido
dos oprimidos, lutando contra qualquer forma de opressao.

Os esforgos pela humanizacao da humanidade elegem como verdade suprema o
avanco social em direcao a uma sociedade sem oprimidos e sem opressores,em todos
os campos da vida humana: politica, social, familiar e todos mais que possam existir.
“Se tentar alcancar esta sociedade é uma utopia, ndo importa: avancar em sua diregao
nao é utdpico, é opcao ética” (BOAL, 2009: 33-34). Tal opcdo ética deve embasar toda
acao, por menor que pareca ser, entrelacando assim discurso e pratica em uma rede
coerente, justa e soliddria. Boal fala da Etica da Solidariedade, na contram3o dos
interesses mesquinhos e destrutivos de uma coletividade, fala de uma real democracia.

Assim, percebemos que a ETICA, entendida como a atuacdo coerente com a
terra fértil humana, em consonancia com o respeito e a verdadeira liberdade (que se
perfaz na relacdo com a autoridade, ndo com o autoritarismo, conforme Paulo Freire)
€ a semente de onde brota a arvore do Teatro do Oprimido. Sem a semente, ndao ha
semeadura, nao ha arvore, portanto, ndao ha teatro do oprimido e, conforme nossa
leitura, ndo ha teatro pobre (que de pobre sé tem o nome, pois faz emergir o que
ha de mais rico na natureza humana), ndo ha ritual teatral, ndo ha arte. E do semear
ETICA que se faz possivel o aparecimento real dos nutrientes imprescindiveis para a
terra vital: Filosofia, Historia, Politica, Economia, Solidariedade, Multiplicacao.

Os nutrientes terrenos advindos da ETICA

Considerando a imagem da Arvore do Teatro do Oprimido projetada por Boal, nosso
caminho interpretativo se dara de baixo para cima?. Assim, logo acima a semente ética,
aparecem a Filosofia e a Historia, a esquerda e a direita, respectivamente. Sobre a Filosofia,
a Economia e a Solidariedade, nesta ordem. Sobre a Historia, a Politica e a Multiplicacao.

Como nao é o foco do presente trabalho uma conceituagao sistematica, nao
adentraremos os desdobramentos conceituais de tais vocabulos, mas tao somente
buscaremos alia-los a nocao do alvo humano que se quer criar a partir da opgao ética.

Aconsciéncia historica, tantono ambitoindividualcomonosocial, éimprescindivel
para a construcao de um cidadao, ciente de seu lugar, de seu papel, de sua condi¢ao. A

2 Vale notar que os ingredientes que nutrem a Arvore do Teatro do Oprimido formam uma espécie
de meia lua, conjugando o circular e o triangular de certo modo. Assim, a meia lua, sendo o circular que nao
se fecha, aponta para a ampla abertura das possibilidades e, remetendo ao triangular (refor¢ado pela raiz
tripla), assinala a poténcia divina, trina do préprio humano.
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filosofia, por sua vez, incita o pensar, o questionar, a liberdade de expressao. Ambas,
Filosofia e Histdria, promovem o desconforto, a inquietacao, a atuagao consciente.

Economia e Politica, por sua vez, sdo conhecimentos que contribuem também
para a conscientizacdo do cidaddo em nossa sociedade. E extremamente importante
gue o ser humano, como ser social, conheca a realidade na qual esta inserido, e dela
participe efetivamente com verdadeiro senso politico, com responsabilidade. Saber da
concretude politica, econdmica e historica da qual se faz parte é fazer jus a filosofia,
sendo capaz de atuar como multiplicador solidariamente.

Tendo apontado entdo a esséncia teatral, o humano, que sé se perfaz pela
semente ética, e se desenvolve com Filosofia, Economia, Solidariedade de um lado,
e Historia, Politica, Multiplicacdao de outro, eis que tomamos a liberdade para nos
alimentarmos de outra arvore que surge dai uma arvore que simboliza o ator-xama
a resgatar a pobreza/ a radicalidade dos arquétipos no ritual teatral, onde o espaco
nao permite separagao, portanto, opressao, mas tao somente experiéncia ritualistica,
comunh3o. E nesta direcdo que o Grupo Experleus vem direcionando seus estudos/
trabalhos, conforme veremos brevemente mais adiante.

O ator-xama no ritual teatral

Anocdo deritual pressupde um conjunto de a¢des, de praticas que se repetem em
um determinado tipo de cerimonia. O teatro se configura como um espaco ritualistico
privilegiado, considerando tanto seu poder integrador como sua esséncia repetitiva,
gue com a reapresentacao faz reviver outro tempo, outra realidade.

O ritual encontra seu caminho na apresentacdo sagrada de um acontecimen-
to unico: [...] desnudamento sacrificial do ator (em GROTOWSKI ou BROOK)
diante de um espectador que coloca assim suas preocupacdes, bem como as
profundezas de sua alma, a vista de todos, com a esperanca confessa de uma
redencdo coletiva (PAVIS, 1999: 346).

Sob esta perspectiva, o ator opera uma espécie de doacao total de si mesmo, no
mais profundo que se possa alcancar. O corpo que se mostra esta liberto das amarras
do julgamento, da vaidade e/ou de qualquer outro sentimento limitador e se entrega
plenamente em publico, revelando o mais intimo e sagrado, em um ato de redencao,
remetendo assim a uma retomada3. Mas o que pode estar sendo retomado?

Arriscamos uma possivel resposta: ao apagar a dicotomia entre a forma e o
conteudo, entre o que se mostra e o que se &, o ator opera uma espécie de comunhao
com o cosmo. E nesta fusdo adentra o mundo dos arquétipos, mexendo com as
dinamicas do inconsciente coletivo. Considerando o préprio reconhecimento de Jung

“«

3 Vale notar a etimologia da palavra “redencdo”: provém do latim “re”+”emere”, sinalizando a

obtencdo (“emere”) mais uma vez (“re”).



(2014: 13-14) de que os mitos sdao conhecidas expressdes arquetipicas, nos valeremos
de dois mitos gregos para auxiliar-nos na nossa compreensao do que ele nomeia de
processo de individuagdo. Os mitos escolhidos sdao Apolo e Dioniso.

Sabendo de antemado da complexidade do conceito de arquétipo e de sua
abertura dada pelas mais variadas formas (vale frisar que, para Jung, o arquétipo
figura na imagem, na forma, nao no conteudo), tomaremos a liberdade de adotarmos
a concepcao de arquétipo atrelada a simbologia, que ja aponta possiveis sentidos para
as imagens miticas.

Na mitologia grega, Apolo encarna o deus da beleza, das artes, das belas formas,
remetendo a luz solar, ao autoconhecimento, a medida certeira, precisa. Por outro
lado, Dioniso é o deus do vinho, portanto, da embriaguez, do ilimitado, do obscuro.
Interessante notar que ambas as ideias arquetipicas fulguram, cada uma a seu modo,
na instauracao do fazer teatral. Nietzsche, em O nascimento da tragédia, ja defendia
a conciliacao entre os dois deuses. Para o filésofo, a forca dionisiaca ressoava no
coro tragico, ao passo que a configuracao apolinea se dava na atuacao do heréi. Nao
discutiremos agora tais consideracdes (se ndao perderiamos nosso foco), mas vale
trazer a nocao do apolineo atrelada a um sujeito, portanto, a uma forma delimitada,
e a nocao do dionisiaco fundida a massa disforme do coro tragico, portanto, nao
reconhecivel em suas singularidades (ninguém sabe quem é cada integrante do coro).

Relacionando tais consideracdes aos estudos de Jung, podemos dizer, de modo
geral, que o apolineo esta mais proximo da consciéncia, enquanto o dionisiaco se perfaz
no ambito de uma inconsciéncia coletiva. Sendo Apolo o deus das belas formas artisticas,
da justa medida, corporifica o limite da matéria. A consciéncia pessoal também se afirma
no limitado de seu conhecimento. Ou seja: o apolineo e a consciéncia se irmanam por
sua condicao essencial limitada, por mais que ambos possam ser ampliados, sempre
havera um limite, tanto suportavel para a forma como para a consciéncia.

O dionisiaco, por sua vez, nao conhece limites, assim como o inconsciente. O
estado de embriaguez dionisiaca apaga qualquer vestigio de consciéncia e vige
na profundidade do abissal. O arquétipo, para Jung, como inconsciente coletivo,
tampouco pode ser apreendido plenamente por uma consciéncia, por uma razao, ele
escapa a definicdes e se perpetua rumo ao desconhecido, projetando-se em fantasias.

Comungando da defesa nietzscheana da conciliagdo Apolo-Dioniso, assinalamos
nossa busca experimental da arte teatral. Objetivando um verdadeiro processo de
individuag¢do, dando vazao a propria etimologia do termo individuo (que nao se
divide), almejamos um ator que seja pleno, que revele todo o seu ser, apagando as
fronteiras entre a consciéncia e a inconsciéncia, entre a forca apolinea e dionisiaca, e
harmonize-as em sua completude conflitiva. Por mais que pareca utépico, sabemos
gue é justamente este ndo lugar (utopia) ainda (e sempre) que nos impulsiona a busca
em ac¢ao, ao conjugar disciplina e espontaneidade (conforme Grotowski), promovendo
uma continua ampliacao das potencialidades e, consequentemente, uma proliferacao



de experiéncias profundas, verdadeiras, transformadoras.
De tais embasamentos iniciais, surgiram alguns desdobramentos do curso de
extensao, culminando no Grupo de Teatro Experleus.

POR QUE EXPERIEUS?

Por que Experleus? Sao varias as questdes que articulamos ao decidirmos por
este nome, mas aqui descreveremos brevemente uma de nossas ideias principais. Na
palavra Experleus, encontramos trés partes significativas: ex — perl — eus. Comecemos
pelo meio: peri. De acordo com dicionarios da lingua portuguesa, peri remete a um
solo em declive devido ao escoamento das dguas. Ex sinaliza um movimento de dentro
para fora e eus é uma invencao gramatical pautada na noc¢ao de plural do eu. Assim,
em Experleus anunciamos a exteriorizagao, portanto, a descoberta da terra profunda
da multiplicidade dos eus de cada um. A escrita do | em maiuscula favorece o inicio de
um nome préprio, pensamos na deusa Iris, que na mitologia grega é mensageira dos
deuses. Dai o movimento assinalado ser entendido como algo do ambito do divino, do
ilimitado, do infinito das possibilidades...

O grupo Experleus formou-se efetivamente em 2014 com o projeto de extensao
na UEPB® As artes cénicas e suas multiplas linguagens: aportes a educagdo. Dai nasceu
nosso grupo de investigacdo de teatro, entendendo e pensando as artes cénicas como
grandes aliadas no processo educacional. Nossos estudos vém desenvolvendo-se no
dialogo continuo entre teoria e pratica, entre pensamento e estética. E, é claro, tal
dialogo consiste no planejamento de diversas atividades, desde o roteiro de leituras até
a preparacao/ avaliagdo das aulas no curso de teatro, que oferecemos continuamente
na cidade de Monteiro desde 2014, e em formato de minicurso /oficina em outras
localidades eventualmente.

E no exercicio continuo das aulas de teatro que temos a oportunidade de trabalhar
na pratica diversos elementos essenciais ao oficio do ator: desinibicdo, concentracao,
confianca, disciplina, repeticao, desmecanizacao, criatividade, resisténcia, interacao,
improvisacao, revelacao, lideranca etc. Dai, na continuidade de estudos tedrico-
praticos nasce o espetdculo Anarquia Mistica, que, operando a forca da repeticao
renovadora, expande-se...

5 Valedestacar que o grupo Experleus é o Nucleo do Grupo de Teatro, responsavel ndo sé pela condugdo das
aulas na oficina como pelo pensar a propria arte teatral que se quer propor. O Grupo Experleus ja apresentou
seu primeiro espetdculo teatral em diversas cidades brasileiras e pode-se dizer que ja se aventurou com sua
oficina, oriunda do projeto de extensao proposto pela Professora Doutora Cristiane Agnes Stolet Correia, de
modo itinerante, tendo ofertado aulas de teatro tanto em eventos académicos como em programas de pds-
graduacdo. Atualmente o Grupo Experleus é formado pela Professora Doutora Cristiane Agnes (UEPB), pelo
Professor Especialista em Letras - Literaturas Portuguesa e Africanas (UFRJ) Adalto Carlos da Conceicdo e pelos
ex-alunos Guilherme Sinésio (formado em Letras-Portugués)e Lucélia Alves (formada em Letras-Espanhol).



O ESPETACULO ANARQUIA MISTICA

Conforme ja dito, nossa proposta de encenag¢do nasceu de estudos sistematicos
(tedricos e praticos) que estdao em desenvolvimento desde 2014, tendo assim como
molas propulsoras principalmente as contribuicdes de Augusto Boal, com sua Estética
do Oprimido, e a nogao de Teatro Pobre, de Jerzy Grotowski. Fazendo valer a base do
Teatro do Oprimido, Anarquia Mistica da voz e vez a todos os integrantes do Grupo
Experleus, desde o processo de selecdo textual a experimentacao cénica propriamente
dita. Com relacao a ideia de pobreza no teatro (em contraposicao ao que Grotowski
chama de teatro rico), nosso espetaculo centra-se no trabalho de ator e nas relagdes
que dai advém. Dai ndao termos cenario, figurinos “mirabolantes”, maquiagem
“pesada” ou efeitos de luz. “Consideramos a técnica pessoal e cénica do ator como o
cerne da arte teatral” (GROTOWSKI, 2011, p. 12), dai a busca inicial e permanente do
Grupo Experleus, expressa em seu proprio nome. O espetdculo tem a duracao de 40
minutos, sendo formado pela vivéncia estética dos seguintes textos:

1. Céntico Negro (José Régio)

2.0 estrangeiro (Raniel Quintans)

3. Fandticos (Raniel Quintans)

4. Perfeccionismo (Raniel Quintans)
5. Canto libertdrio (Raniel Quintans)
6. Espelho (Raniel Quintans)

Por fim, realizamos uma experiéncia de expressao corporal a partir de fundo
musical instrumental.

Com relacdo aos textos que compdem o espetaculo, a abertura se da com um
poema portugués (que remete a uma de nossas origens) e os demais textos sdao de
autoria do poeta monteirense Raniel Quintans. Deste modo, pretendemos contribuir
para a difusdao da obra poética do autor, fazendo jus a universalidade das questdes
levantadas pelo escritor paraibano.

Como o préprio titulo do espetaculo sinaliza, defendemos uma anarquia mistica.
Anarquia na educacao, nas artes, navida, anarquia por nao compactuarmos com 0s jogos
hierarquicos de poder, anarquia por lutarmos por condi¢des para que todos possam
efetivamente atuar. Mas por que anarquia mistica? O mistico remete a um processo
interno, intimo, é algo do ambito do nao visivel, que esta para além das aparéncias.

E, pois, acreditando no autoconhecimento e no desenvolvimento do humano
qgue entendemos a forca da anarquia mistica. Anarquia. Portanto, material, politica,
visivel, o grande elo concreto entre os homens, que se colocam lado a lado. Mistica.
Portanto, espiritual, ndo visivel, intimamente sentida, o elo ndo aparente, essencial
entre os homens, a grande inspiradora da prépria anarquia. Descrevemos a seguir o



trajeto anarquico-mistico de nosso espetaculo.

Com Cdntico Negro, iniciamos, abrindo a anarquia mistica com uma espécie de
invocacao as forgas artisticas, na ambiguidade da conjunc¢ao Apolo-Dioniso, conforme
descrito anteriormente, em uma aproximacao a funcdo ritualistica teatral. Dado
o grito de abertura, localizamo-nos como O estrangeiro. Por sentirmo-nos muitas
vezes assim, estrangeiros, em nossa prépria terra, em nosso proprio corpo, sofremos
a inversdao de qualquer légica plausivel humanamente, mas é nesta condi¢ao, de
estranhamento, tendo o nada, que podemos reconhecer e despertar toda a poténcia
vital. Na contramao do ter nada e poder ser tudo, toma lugar Fandticos, denunciando
todo e qualquer fanatismo, que inevitavelmente se perde na prépria loucura. Com
Perfeccionismo assinalamos nosso ideal. Surge Canto libertdrio, que traz a experiéncia
erdtico-amorosa como caminho para o encontro e a libertacdo. Dai Espelho, o olhar-
se verdadeiramente, reconhecendo-se para prosseguir na busca infinita rumo a
perfeicdao. Terminamos com o silenciar das palavras, com a linguagem corporal, com a
comunhao que nao pode ser traduzida em palavras, mas tao somente sentida.

Seguem algumas fotos® de Anarquia Mistica, sobre as quais tecemos alguns
comentarios. Vale dizer que ndao seguiremos necessariamente uma ordem cronoldgica
na disposicdo das fotos, conforme suas apresentacdes no espetaculo, mas antes
preferimos disp6-las segundo nosso processo de pensamento, no sentido de processo
deindividuacao, jd que ndo queremosdividir, cristalizar os locais, as posicdes assumidas.

Figura 2




Esta imagem apresenta-se a partir da experiéncia estética de Cdntico Negro,
logo no inicio do espetaculo. Por estarmos no plano baixo, ela nos remete ao chao,
a terra, ao alicerce da Arvore do Teatro do Oprimido. Cabe destacar as cores usadas:
os diferentes tons de azul configuram a cor preponderante em Anarquia Mistica,
justamente por querermos assinalar a poténcia do infinito... As posi¢des assumidas
pelas atrizes sinalizam uma espécie de complementaridade que se da pelos opostos,
ja que uma esta mais abaixo, outra mais acima; uma com as pernas e bragos fechados,
outra com os membros abertos; o cabelo de uma para a esquerda, de outra para a
direita... As faixas usadas nos cabelos também se diferem pela cor: uma é amarela,
outra, vermelha, ambas conjugando as cores igneas. Portanto, acreditamos que a
imagem sintetiza a descri¢ao visual da invocacao as forgas artisticas em uma fusao
apolinea-dionisiaca. A imagem a seguir também desponta do plano baixo, reforcando
a forca terrena da qual se quer nutrir.

Figura 3

E interessante notar o espelhamento da imagem no solo, refletindo a dualidade
imprescindivel para o caminho rumo a perfei¢cao. Mais uma vez a proximidade com a
terra, mas esta nao s6 como forga nutriz que faz nascer a luz do sol, mas também como
multiplicadora em seu proprio seio, em sua propria obscuridade (o que nos remete
mais uma vez a Arvore do Teatro do Oprimido). O embacamento da imagem refletida
faz-nos lembrar uma névoa, imagem visivel no ar, caracterizada pela ndo nitidez e nao
fixacao. Assim, esta foto, apreendida durante a vivéncia estética de Perfeccionismo,
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assinala o duplicar-se, a reflexdao a partir do fundo como acao essencial para o
caminho rumo a perfeicao. Considerando tais explanacdes, podemos dizer que estas
duas primeiras imagens assinaladas permitem a concretizacao visual da concepc¢ao de
teatro como ritual. A imagem seguinte aparece durante Fandticos e vige na denuncia
da inversao total de valores.

Figura 4

Chama-nos a atencao a diferenca de cores dos figurinos, quando comparadas as
fotos anteriores. Aqui as cores ja se mostram antagonicas. Entretanto, se ao branco sdo
atribuidos valores positivos, como pureza, inocéncia e ingenuidade, a atriz que veste



branco corporifica a forca do obscuro. Sem vestigios de inocéncia e/ou fragilidade,
luta contra a imposicao superior, que se mostra negra, inclusive com posse de um
cajado como instrumento de tortura. Deste modo, a terceira foto selecionada reflete a
luta entre forcas contrarias na propria natureza humana, fazendo emergir nos planos
baixo e médio os corpos dos atores em conflito, em imagem de opressor-oprimido
(trazendo a terminologia de Boal). SO se destaca no plano alto o objeto cajado, mas
este, ao invés de apontar para uma elevagdo espiritual, como seria de se esperar,
tem sua simbologia deturpada pelo uso deformado de uma cegueira provocada pelo
fanatismo. Mas, conforme a prépria imagem revela, a luta ainda nao esta vencida,
pois a atriz, mesmo em posi¢ao espacial inferior nesta imagem, nao se entrega, e
espalma as maos no solo para dai encontrar forcas para se reerguer.

Na foto abaixo o mesmo casal de atores encontra-se em uma posicao
completamente diferente.

Figura 5

Ja ndao ha menc¢ao a nenhuma forma de opressao, mas tdo somente a experiéncia
dolorosa profunda aflorada pelo encontro erdtico-amoroso. Agora ambos estao
no plano médio-alto: os rostos lado a lado e os corpos unidos em crucificacdo. E,
pois, na entrega de si que se sacrifica uma mera consciéncia e se alcan¢a a redencao
promovida pelo processo de individuagcao, € no momento da fusao com outro ser
gue a consciéncia de um eu se perde e se reencontra como um ser pleno, dotado de
uma totalidade que nao permite a verbalizagdo consciente, mas apenas o agucar do
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individuo enquanto comunhado. Nao é a toa que o texto que anima esta cena chama-
se Canto libertdrio...

Pois é como um canto que liberta verdadeiramente que sentimos e propomos
Anarquia Mistica. A cena final, que, conforme ja dito, ndo comporta palavras, reune
pela primeira vez em cena a trindade do elenco, buscando um apagamento das
singularidades em direcdo a uma dinamicidade organica comungada. Em muitos
momentos, os movimentos dos corpos dos atores apresentam curvas, remetendo em
alguns pontos a imagem do numero oito, simbolo maximo do infinito, tanto embaixo
como em cima. Assim, sendo o trés “universalmente, um numero fundamental”,
“a expressao da totalidade”, exprimindo “uma ordem intelectual e espiritual, em
Deus, no cosmo ou no homem” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1982: 654) e o oito,
sendo “universalmente o numero do equilibrio cdsmico”(CHEVALIER; GHEERBRANT,
1982: 483), reforcamos as inspiracdes que alimentam nossas acdes e finalizamos
temporariamente a experiéncia anarquica mistica, sabendo de antemao da infinidade
de desdobramentos que dai pode aduvir...

CONSIDERAGOES FINAIS

Buscamos relatar e compartilhar neste breve artigo o processo no qual seguimos
aventurando-nos enquanto grupo de teatro investigativo. Assim, apresentamos, emum
primeiro momento, algumas consideragdes estético-filosoficas que vém inspirando/
alimentando nosso trabalho, em uma espécie de teia de pensamento, integrada
principalmente por Augusto Boal, Jerzy Grotowski, Carl Jung, Friedrich Nietzsche e
Gilbertolcle,comasnogdes de Teatrodo Oprimido, Teatro Pobre, arquétipo, conciliacao
Apolo-Dioniso e teatro-ritual, respectivamente. A estas nog¢des vimos dando nossa
propria leitura, expressa verbalmente, de modo resumido, no presente artigo, e em
experimentacdes cénicas conjugando varias linguagens.

Acreditamos que o Teatro do Oprimido e o Teatro Pobre entrecruzam-se de
modo complementar. Boal preocupa-se explicitamente com a sociedade que se quer
construir, portanto, com cada homem que a compde, faz do teatro um ensaio para
a vida. Grotowski, por sua vez, nao trata diretamente da questdao do ser do homem,
mas foca na esséncia da arte teatral, no treinamento do ator pleno em um ato de
desnudamento e entrega total, convergindo disciplina e espontaneidade, assim, faz de
seu teatro a arte do encontro, do encontro verdadeiro consigo mesmo e com outros,
0 que so é possivel, claro, com o melhoramento, o aprofundamento do humano. Se
Boal valoriza e resgata cada um em sua singularidade, desenvolvendo métodos que
canalizem a libertagdao e o aprimoramento do ser do homem; Grotowski parece dar
continuidade a este movimento, radicalizando-o em uma espécie de transcendéncia,
convergindo assim a for¢a do teatro ritual, do ator-xama, na conciliacdo arquetipica
dos mitos de Apolo-Dioniso.



O espetaculo teatral do Grupo Experleus Anarquia Mistica reflete muitas das
consideracdes aqui apresentadas, conforme buscamos mostrar a partir de algumas
imagens. E claro que sempre estamos em processo e, assim sendo, pretendemos
prosseguir nesta via de pesquisa-estudo-experimentacao, propondo, a partir de didlogos
com grandes mestres do teatro e do pensamento, abordar novas experiéncias estéticas
do fazer teatral. Nao que o inteiramente novo, original, seja possivel, claro que ndo, mas
no movimento de revisitar obras destes mestres, procurar resgatar o originario de nds
mesmos enquanto artistas potencialmente que somos, algando-nos ao desbravamento
de novas terras humano-teatrais. Sabemos: queremos muito! Mas também sabemos
que é o verdadeiro querer que move as agdes, é na intensidade / profundidade do
querer que vige a possibilidade da intensidade / profundidade das a¢des.
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REFRESH- 4 MOMENTOS:
A IMAGEM EM MOVIMENTO - ESPACO FECHADO,
ESPACO ABERTO NA OBRA DE ALEXANDRE ESTRELA

Pedro Cabral Santo’
Universidade do Algarve/CIAC

RESUMO

O artigo “Refresh - 4 Momentos: A Imagem em Movimento — Espaco Fe-
chado, Espaco Aberto na obra de Alexandre Estrela” procura enquadrar
a Imagem em movimento na sua especifica relagdo com o contexto das
Artes Plasticas, com énfase em questdes que envolvem diretamente as
praticas adotadas pela videoinstalacao, onde a figura do espectador, cujo corpo, sur-
ge como o emulador de uma subjetividade espacial. Assim, Corpo, Espaco e Imagem
definem uma estratégia que permite a imagem em movimento uma inquestionavel
alomorfia espacio-temporal.

PALAVRAS-CHAVE: imagem em movimento, videoinstalagdo, ecra, perspectiva, espaco,
espetador, corpo.

ABSTRACT

The article  “Refresh - 4  Moments: The Moving Image -
Enclosed Space Open Space in the work of Alexandre Estrela” demand frame the mov-
ing image in its specific relationship with the context of Visual Arts, with emphasis on
issues that directly involve the practices adopted by the video installation, where the
figure of the spectator, whose body emerges as the emulator of a space subjectivity.
Thus, Body , Space and Image define a strategy that allows the moving image an un-
guestionable space-time allomorphy.

KEYWORDS: moving image, video installation, screen, perspective, space, spectator,
body.

" O autor escreve de acordo com a antiga ortografia
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L’apparition de la photographie en tant que preuve matérielle a fina-
lement renvoyé la perspective dans le domaine des problémes archaiques sans
que l'on s’apergoive que |'optique photographique se soumettait elle-méme
aux limitations de la théorie classique®. Albert Flocon / André Barre

12 MOMENTO: A IMAGEM EM MOVIMENTO

Foi precisamente ha 52 anos que os artistas Nan June Paik e Wolf Vostell? inau-
guraram de forma consistente e sistematica a utilizacao da imagem em movimento
no contexto das artes plasticas. Em ambos os casos, o ecra eletrostatico, dos televiso-
res da época, foi o suporte escolhido, seguindo-se a utilizagao do filme (pelicula de 8
e 16mm) e do video (fita magnética).

Abordar a tremenda expansao que ocorreu nas ultimas cinco décadas em torno
da utilizacdo desta especifica modalidade da imagem é uma tarefa consideravel. Inte-
ressa pois compreender o atrativo que esta imagem despertou no seio da comunida-
de artistica, sobretudo a partir de finais da década de 50 do séc. XX, tendo em conta
que ela prdpria ja estava disponivel enquanto matéria expressiva a partir de 18954,
e que esse interesse teve particular incidéncia, por um lado na alterag¢ao da relagao
com o espaco da Representacdo e, por outro, na sua interseccdo com o campo do
espectador. Estas questdes, de indole técnica e também sociocultural, acabariam por
transformar a imagem em movimento numa poderosa “arma”, associada a um vasto
conjunto de expressoes, que a utilizam e potenciam. O que se traduz num territdrio
contemporaneo rico e diverso, capaz de multiplicar a sua forca motriz numa diversi-

1 FLOCON, Albert ; BARRE, André (1968). La perspective curviligne, de |'espace visuel d I'image
construite. Paris: Flammarion, Pag. 211.
2 Em 1963, o artista Nan June Paik inaugurou o evento intitulado Exposition of Music Electronic

Television, na galeria Paranass, na cidade alema de Wuppertal. Durante esse mesmo ano, Television Décollage
& Décollage Posters & Comestible Décollage foi o nome que Wolf Vostell deu a sua exposicdo em Nova lorque,
na Galeria Smolin. Ambos usaram écrans electrostaticos dos televisores e provocaram uma polémica que se
mantém até aos dias de hoje sobre quem inaugurou a utilizagdo da imagem em movimento no especifico
contexto das artes plasticas.

3 Antes do surgimento da tecnologia video, os artistas utilizaram a imagem em movimento através
de ecras electrostaticos, disponiveis em televisores e monitores e também através de projecgdes via pelicula
(8, 16mm e super 8). Nam June Paik, Michael Snow, Wolf Vostell, Vito Acconci, Bruce Nauman, Dan Graham,
entre outros, representam algumas das figuras maiores no pioneirismo da utiliza¢cdo desta especifica imagem.
4 “Embora, como afirma Michael Rush (RUSH; 2003), a explosdo da utilizacdo da “imagem
verdadeiramente em movimento” aconteceu em simultaneo com o aparecimento de iniUmeros dispositivos
“domésticos” no mercado, dispositivos acessiveis, baratos e de facil acesso em termos de manuseamento
técnico que possibilitaram, desta forma, a captacdo e a edi¢do generalizada de imagens em movimento.”
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dade sintomatica de categorias e subcategorias®. E sendo certo que foi o Cinema® que
primeiro tirou partido desta imagem, insuflando-a de parte significativa daquilo que
ela hoje representa, também nao deixa de ser verdade que a contribuicao dos artistas
plasticos, em meados da segunda metade do século passado, foi deveras importante
no sentido em que foram capazes de a transpor para um outro patamar expressi-
vo’. Esse contexto viria a deixar uma “estrondosa” marca®, que Gilbert Durand (1994)
designou por “revolucionaria”, nesse amplo e complexo palco®. E seria, justamente,
nesse cendrio que a imagem em movimento, agora “entrelacada” e “instalada” no
contexto das artes pldsticas, enunciaria um territério no qual a prépria imagem viria
a encontrar as suas mais singulares condi¢cdes de funcionamento.

5 Autores como Hal Foster (2004) ou Rosalind Krauss (1976/1999) dizem-nos que a importancia da
inclusdo das imagens em movimento de forma generalizada no panorama das artes foi tal que acabou por
contaminar praticamente todo o territdrio artistico conhecido: da Pintura a Escultura passado pelo Teatro,
todas a categorias artisticas acabariam por sentir a influéncia desta imagem. Quando a mesma comecgou a
ser disseminada através do medium video, acabou inevitavelmente por gerar “derivados” com cada vez mais
implementac¢do no terreno: videoinstalagao, videodanga, videoescultura, videoperformance, etc.

6 Sem duvida, evocar a imagem em movimento trabalhada pelo dispositivo do Cinema, e a forma
como foi sendo usada ao longo dos tempos, é tarefa ardua. Todavia, entre os inimeros assuntos associados
a este facto, podemos dizer, com algumas reservas, que se trata de uma imagem que se foi tornando
extremamente dispendiosa e complexa do ponto de vista técnico, pois o cinema, grosso modo, ao se ter
deixado “entrelacar” pelas industrias culturais, foi necessitando de uma imagem cada vez mais prodigiosa
em termos tecnoldgicos. S6 com o fim do Modernismo e no seguimento da atitude proporcionada pelo
accdo colectiva dos artistas afectos ao movimento FLUXUS, um periodo “especial” no qual as designadas
categorias artisticas tradicionais foram alvo de uma aturada reconfiguracdo e renovacao, é que se edificou e
sedimentou um espago préprio capaz de “inundar” o panorama artistico (Hendriks, 1988).

7 Sem esquecer as aventurasiniciais emtorno daimagem em movimento proporcionadas, por exemplo,
pelo préprio Modernismo. Do Surrealismo ao Dadaismo, incluindo as histéricas e proliferas Vanguardas
Russas, podemos observar, embora de uma forma muito diferente, o manuseamento desta imagem. A titulo
de exemplo podemos enunciar obras como Anemic Cinema de Marcel Duchamp, de 1925-26, ou ainda o
objecto filmico L’étoile de Mer, de 1928, da autoria de Man Ray, trabalhos afectos as vanguardas do inicio
do século e que comegaram logo por se distanciar do designado cinema mainstream. Mas mesmo quando
pensamos no cinema produzido no interior deste contexto, por exemplo, do Dadaismo ou mesmo produzido
pela segunda geracao futurista, se percebe imediatamente que a utilizacao desta imagem tinha objectivos
distintos, nomeadamente em seguir, de alguma forma, os padrdes que iam sendo configurados pela pintura
e escultura. Atente-se, por exemplo, os trabalhos de Viking Eggeling ou de Hans Richter.

8 Deve-se ter ainda em conta um outro fator, diriamos, essencial: se é verdade que o final da década
de oitenta e toda a década seguinte foram, de certa forma, emblematicas para a utiliza¢do desta imagem,
fendmeno que Barbara London (2002) atribui as capacidades tecnoldgicas do “video”, a actualidade, por
sua vez, assiste a um “esfriamento” em relacdo a utilizacdo da mesma, por parte dos artistas plasticos, em
contraste com um numero crescente entre o grande publico (via smartphones, software de edi¢do, maquinas
fotograficas etc.). Tanto o excesso da sua utilizagdo como o seu contrario podem ser explicados através
de um argumentdrio de prdés e contras: um certo deslumbramento relacionado com as possibilidades
expressivas da imagem em si; o aparecimento em massa de equipamentos domésticos, baratos e faceis de
operar; e também um certo cansaco face a banalizacdo e disseminacdo da mesma. E sem nos esquecermos
de inimeras questdes (outras) que tém atravessado o “fendmeno”.

9 O enfoque nao é em fungdo da(s) sua(s) origem(ns), ou sequer na sua particular apropria¢ao pelos
varios media responsaveis pelos diversos dispositivos e mecanismos que a utilizam (televisao, filme e video)
e que, de uma forma faseada, foram surgindo na cena artistica e com forte capacidade de se “intrometer” na
produgado e disseminagado artistica em geral.



Mas comecemos pelo principio: em primeiro lugar, esta fantdstica ideia de
“instalar” a imagem em movimento é filha do peculiar contexto artistico surgido
em finais dos anos 50, com os designados filmes-instalacdes e um pouco mais tarde
as videoinstalacdes. Curiosamente, a performance aparece, desde o inicio, aliada
a esta area expressiva, nomeadamente com a intervenc¢ao do corpo do artista, do
espectador, ou de ambos em simultaneo. Na origem destes acontecimentos esta-
va subjacente um propdsito muito particular: a producao de objetos artisticos que
em si mesmos contribuissem para aproximar o mundo da Arte e os Espectadores,
propondo outros “contornos” de convivéncia e, se possivel, com efetiva interacao
dos espectadores. Ou seja, também em funcdo dos seus corpos, agora entendidos
como matéria expressiva, e desse modo como parte integrante do processo. As
obras passariam a ser combinadas por um leque expressivo diverso e distinto, com
énfase nos particulares conteudos produzidos especificamente para operar cogniti-
vamente no corpo e mente do espectador (nomeadamente entre os seus corpos e
os objetos artisticos), fato para o qual a imagem em movimento contribuia signifi-
cativamente (Hershenson, 1999).

Assim, a dimensdo corpdrea e a imagem em movimento tornam-se essenciais
para o pleno desenvolvimento de um espaco que vai, justamente, albergar um pro-
cesso expressivo no qual o espectador passa a ser um elemento estruturante. A ques-
tao da mobilidade passa a ser um factor determinante pois o corpo, passando a atuar
como um catalisador da prépria obra, disponibiliza um espaco peculiar e apto a pro-
porcionar uma aventura tactil-sensorial, componente decisiva na implementacao e
sucesso deste imenso dispositivo expressivo e imersivo que é a videoinstalacdo. E, a
partir dai, enquanto elemento fundador de um conceito mais alargado e abrangente:
a imagem em movimento instalada®®.

A videoinstalagao surgiria assim como uma resposta a problemas sentidos no
mundo artistico a época, de acordo com uma perspectiva ideoldgica em que se pre-
tendia criar um espago de ampla mobilidade para os espectadores. Isto era o oposto
do que acontecia no Cinema, no qual a preeminéncia era dada ao encadeamento
mecanico das imagens em movimento, ficando o corpo dos espectadores como que
“algemado” no processo. Na videoinstalacao, pelo contrario, a forma como a imagem
em movimento é disponibilizada, ndo existindo a priori convencgdes rigidas a seguir,
sujeita-se de certa forma a dispersao que resulta da mobilidade dos espectadores.

10 Desde logo, a constatacdo de que estamos perante um equivoco que reside, justamente, no facto de
se tentar conferir ao video um regime discursivo préprio, auténomo e como tal o “compromisso” de o elevar
a natural condicdo que aufere qualquer categoria artistica. Contrariando dessa forma o seu entendimento
enguanto mero device tecnolégico que permitiu e continua a permitir “por” as imagens “mecanicamente” em
movimento. Obviamente, tendo-se em conta as especificidades técnica e tecnoldgica, entendidas também
enquanto factores ideoldgicos que assim também determinam e acabam por definir e interferir na natureza
operativa e expressiva deste medium em particular. De uma forma generalizada, a maioria dos autores
gue se debruga sobre este assunto ndo introduz esta distingdo, ao invés denomina esta area expressiva de
“videoarte”, um campo, se quisermos, mais vasto e menos preso ao contexto das artes pldsticas.
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Este aspecto € muito relevante, pois é através dele que, neste contexto, aimagem em
movimento passa a ser parte de um processo e ndo a um meio disponibilizado em
funcdo de uma finalidade. Imagem, espaco e dimensao Corporea, fazem parte desta
cumplicidade expressiva, as suas “armas” de vanguarda (Hall/Fiffer, 1990).

E neste contexto que a obra de Alexandre Estrela assume particular interesse,
desde logo porque vai ao encontro do que foi acima descrito, mas também porque,
dentro dessaintrinseca natureza, ainda propde —como iremos ver —outros interessantes
desafios que passam nao so pelo questionamento da prépria utilizacdo desta imagem
neste especifico contexto, como peloamplo conjunto de novidades que o autor consegue
introduzir no processo em si mesmo, interferindo, transformando e expandido, desse
modo, a singularidade que assinalamos na imagem em movimento instalada.

22 MOMENTO: ECRA E ESPAGO EUCLIDIANO

Com o surgimento da imagem automatica fixa (imagem fotografica) e, mais tarde,
da imagem em movimento, os principios enunciados no espaco euclidiano! — dispo-
sitivo que durante 5 séculos desempenhou um protagonismo preponderante no que
diz respeito a Representacado espacial de acordo com um aturado e rigoroso protocolo
de normas e orientacdes capazes de “projetar” a tridimensionalidade em bidimensio-
nalidade, produzindo assim um espantoso efeito de aparéncia de realidade — foram
ampliados significativamente e os seus fundamentos foram assim preservados. O lega-
do do espaco euclidiano é por isso imenso e plural, mas centrado na sua propriedade
enguanto dispositivo de colocar o espectador num lugar central face ao representado,
contribuindo desse modo para a propria eficacia dos elementos visuais e da sua fun-
cionalidade (dos volumes, da espacialidade versus profundidade, do claro-escuro, etc.)
gue, no seu conjunto, tinham manifestamente o propdsito de produzir objetivamente a
aparéncia de uma parte da realidade que é enquadrada (ou seja, uma selec¢dao do cam-
po visivel). Como refere Manetti (1970), o dispositivo perspéctico concebido por Alberti
e Brunelleschi®? foi capaz de desenvolver uma divisdria, uma barreira, onde se “proje-

11 Quando analisamos a imagem produzida pela fotografia e pelo cinema, por exemplo, reparamos que,
do ponto de vista formal, estamos a falar de uma imagem muito parecida com aquela que, através do nosso
sistema visual fisioldgico, conseguimos formar. A perspectiva produz igualmente uma imagem proxima desta
natureza. Como nos diz Damish (1982), “da camara obscura a perspectiva linear passando pelas lentes do
cinema, estamos a falar de coisas semelhantes” (estamos obviamente a conceder numa comparag¢do muito
genérica e sem o consequente aprofundamento, que compara os dispositivos fotograficos e cinematograficos
a partir dos seus componentes técnicos: filtros lentes, etc, com a natureza fisiolégica do olho, ficando de
fora qualquer aproximagdo a sistemas de representagao). Para Flusser (1998), por exemplo, a maquina
fotografica ndo s é a descendente directa da camara obscura, bem como exponenciar literalmente as
suas capacidades técnicas, nomeadamente ao produzir imagens em perspectiva de acordo com parametros
Opticos exemplares.

12 Leon Battista Alberti (1404-1472), através do tratado Della Pittura da-nos a conhecer as regras e
procedimentos que conduzem a perspectiva central ou linear, um método que viria a permitir a idealizacao
de um espaco a trés dimensdes. Os nomes de Euclides, Vitruvio, Plinio, Dante Alighieri, entre outros, surgem
como fontes de influéncia e inspiragdo do préprio tratado.



tam” os assuntos que sao fruto da nossa atencao, preenchendo-a, como dissemos, com
a tal seleccao do campo visivel. Esta nocao, designada por pintura-janela, desenvolvida
por Alberti, na qual reside a nocao de “projeccao”, remete-nos para a propria Anti-
guidade Classica, nomeadamente para a recuperacao das ideias de Plinio quando este
aborda as nogdes de “projeccdo” e “fixacao” da imagem. Segundo a lenda narrada pelo
proprio historiador, uma jovem apaixonada desenha a linha de sombra de seu amante
diretamente na parede, em vésperas de este partir para a guerra, com o intuito de nun-
ca dele se esquecer. Para Alberti, a Geometria tinha virtudes excepcionais. Por um lado,
constituia-se como uma ferramenta extraordinaria, que era possivel aplicar de um pon-
to de vista cientifico, uma vez que conseguia, através de uma férmula eficaz, traduzir
visualmente o Mundo. E, ao mesmo tempo, fazia do labor artistico, e em particular do
seu paradigma de Representacao, uma peca fundamental da enorme mudanca global
que entdo estava em curso.

Através dos novos conhecimentos cientificos conseguia-se relativizar os arquétipos
oriundos do passado, muito visiveis e presentes no periodo medieval. A ruptura iniciada
com o Quattrocento era parte dessa revolugao e, nesse sentido, as novas representa-
coes visuais serviriam para enfatizar simbolicamente um novo olhar, um novo rumo em
torno do Homem e do Mundo. Se ndo é o propdsito deste artigo elaborar uma profunda
reflexao sobre a revolucao operada latitudinalmente no Renascimento, cabe-nos aqui,
tanto quanto possivel, a abordagem do modo como se traduziu na producdo de uma
nova relacao com o espectador e de um novo campo de Representacado espacial, que foi
capaz de se impor e exercer a sua influéncia durante praticamente cinco séculos. Erwin
Panofsky, Hubert Damish, Alois Riegl, John Clark, ou mesmo John White® sdo alguns
dos mais significativos autores que, analisando e confrontando este espaco em todas as
vertentes, nos dao acesso a uma visao da globalidade das consequéncias da dimensao

13 A perspectiva linear ou conica, foi objecto de uma intenso e aturado estudo por parte do historiador
de arte Erwin Panofsky ao longo de mais de trés décadas. O dispositivo perspectivo, e seu sistema de
Representacdo do espaco, fez parte de uma tremenda revolucdo sociocultural, uma monumental e radical
mudanca que transformou literalmente o mundo em meados dos séc. XIV, transformando uma visao
teocratica do Mundo, que imperava até entdo, por uma visdo antropocéntrica — o Homem passa a ser o seu
centro. Panofsky procura, acima de tudo, atribuir a este novo Homem (do Renascimento) um papel com
uma dupla fungdo: por um lado, novas responsabilidades simbolizadas na forma como este passa a construir
e a pensar o Mundo (Cassier, 1970) e, por outro, a destrincar entre aquilo que a realidade pdde passar a
representar em termos de Objectividade e de Subjectividade, premissas que, para o caso da Representacao
vigente no Quatrocentto, foram fundamentais. Ja autores como Riegl (1959) ou Clark (1991), por exemplo,
defendem, justamente, a perspectiva enquanto dispositivo metamorfdsico, isto é, durante 5 séculos, este
dispositivo foi capaz de se ir adaptando em conformidade com as tendéncias e altera¢des que se foram
produzindo ao longo dos tempos. Assim, temos o uso da perspectiva através de muitas formas e maneiras,
constituindo-se apesar de tudo como uma rede capaz de albergar cinco séculos de histéria. O pensamento
do historiador e semidtico Hubert Damish é igualmente importante, porque sendo, justamente, um autor do
campo da semidtica, consegue dar-nos uma visao um pouco diferente. No texto A Origem da Perspectiva
(1987), Damish estabelece um conjunto de premissas que fazem, no seu conjunto, da perspectiva, parte da
estrutura ontolégica da aventura colectiva humana, estrutura que tenta por um lado participar na propria
representacdao do mundo. E é ai que entra a perspectiva enquanto necessidade ontoldgica, ao assumir-se
definitivamente como um elo entre o Humano e a percep¢do que tem do Mundo.



retiniana desta revolucao, cujas consequéncias ainda hoje sdo notdrias.

E justamente neste ponto que introduzimos o pensamento de Pierre Francastel,
cuja releitura do ecrd euclidiano e do espaco da Representacao, repensando e relativi-
zando o impacto que este produziu no sistema artistico, é divergente da dos autores
acima referidos.

Nos textos «Naissance d’un Espace» (1970) e Pintura e Sociedade (1950), Francas-
tel estabeleceu uma conexao entusiasmante entre o dispositivo pintura-janela (ecra
euclidiano) de Alberti, onde a imagem é disponibilizada através de uma “moldura bidi-
mensional”, e uma outra no¢ao que designa por Espaco Cubico, um espago puramente
tridimensional e definido pelas préprias “faces”. Francastel ndo s6 efectua uma distin-
cdo entre os dois espacos, como também os classifica, com base justamente na mobili-
dade do espectador. O dispositivo implicado na producao do espaco renascentista tinha
como fundamento o fato de “paralisar” o espectador, “dando-lhe” um ponto de vista,
um guadrante visual especifico, fato que era possivel através da imposicao de uma ma-
triz geométrica “apertada”!®. Por sua vez, o facto cubico revelava-se, no que se referia
ao aspecto da mobilidade, um espaco menos constrangedor, mais aberto e menos con-
dicionado. Francastel consegue inclusive dar-nos imensas pistas acerca da existéncia e
da eficacia deste espaco, antes mesmo da invencao do préprio ecrd euclidiano. Espaco
visivel, por exemplo, na observacao da imensidao de vestigios dispersos pelas antigas
civilizacdes: na Arte Suméria, Babilonica ou Egipcia, mas igualmente no periodo pods-
-cldssico, mais propriamente no interior do préprio modernismo, com énfase no cubis-
mo, e disseminando-se até a atualidade, como iremos ver.

Mas de que fala Francastel concretamente? Evoca, como dissemos, um espaco que
reside essencialmente na sua exponencial capacidade perceptiva, em contraste com o
espaco renascentista que, em termos de representacao do espaco, o autor refere como
mais “limitado”, mais condicionado e visualmente desnivelado (porque praticamente
toda a tensao incide no “palco” retiniano). Por sua vez, o espago cubico conseguia in-
tegrar de uma forma mais harmoniosa as componentes tactil e visual, visando dessa
forma fornecer ao espectador ndo um ponto de vista individual mas uma multiplicida-
de de pontos de vista, pois ndo pretende suspender monocularmente o espectador,
apoiando-se ao invés na sua propria mobilidade, que permite que tudo funcione, que
tudo se disponibilize.

Esta proposta de Francastel coloca-nos assim perante a possibilidade e o desafio
de introduzir na discussao artistica atual a pertinéncia deste espaco, que historicamen-
te foi desqualificado. Um espaco mais “aberto”, topografico, hdptico e polissensorial. E
objetivamente muito mais dinamico e com menos constrangimentos a mobilidade do

14 A introducdo do ponto de fuga, para Panofsky, simbolizou a representacdo maxima daquilo que foi
a profunda e radical mudanca de paradigma ocorrida no século XV. Para o autor, o Renascimento &, acima
de tudo, a construgdo de um Tempo diferente, com as teses antropocéntricas a imporem-se tanto no que se
refere a visdo que o Homem passa a ter do Mundo como também de si mesmo, ou seja, o crescimento da
importancia do individuo em todos os actos do quotidiano (Panofsky, 1993:42).



espectador, o que pode responder as necessidades sentidas na analise da imagem em
movimento instalada — e de modo mais premente ainda nos casos em que esta imagem
se desenvolve em novas e imprevistas direcoes.

32 MOMENTO: MASACCIO, DELLA FRANCESCA E GIOTTO

Tomemos por exemplo trés obras fundamentais, O Tributo, de Masaccio (1401-
1428), A Flagelagdo de Piero della Francesca (1415-1492) e Os Frescos da Capela
Scrovegni (1295), de Giotto (1267-1337), trabalhos que nos permitem identificar
claramente estes dois espacos de que nos fala Pierre Francastel.

Masaccio ou Tommaso di Giovanni di Simone Cassai foi, sem duvida, um dos
mais audazes e inventores artistas do seu tempo. Muito conhecedor das inovadoras
técnicas do trabalho do pintor-frade Giotto e cruzando-as com o método cientifico
gue a novidade da perspectiva introduzia, o que acabaria por resultar em magnificos
trabalhos, de grande impacto, espectacularidade e maleabilidade visual. Ao adotar
com extremo rigor as regras da perspectiva linear e constituindo-se desse modo
como um fiel intérprete das descobertas de Brunelleschi e de Alberti, Masaccio viria
a desenvolver uma pintura extraordinariamente inovadora, na qual todos os ele-
mentos que compdem as composicoes dao azo a producao de um espantoso efeito
de tridimensionalidade, caracterizado por milimétricas relacdes entre os volumes
gue, em consonancia com o uso da profundidade e da cor, realizam um admiravel
Ballet de fusdo/diluicdo. E ndo nos esquegamos ainda do papel da arquitetura, uftili-
zada em todo este processo como se de um palco tratasse. A importancia do jovem
Masaccio, na sua curta vida®>, foi pois enorme, ajudando a caracterizar o periodo de
transicdo ocorrido entre os séculos XIV e XV.®

Um dos seus trabalhos mais emblematicos, no qual podemos vislumbrar em
pleno a introducao deste novo paradigma em torno da Representacao é constituido
pelos extraordindrios frescos da Capela Brancacci'’ (na igreja de Santa Maria del
Carmine, em Florenca), realizados em torno da vida do apdéstolo Pedro. Observe-
mos in loco a revolugcao empreendida pelo pintor, a partir daguela que é talvez a
mais imponente de todas as suas obras, O Tributo, datada de 1425, um fresco de
grandes dimensdes (255x509cm). Nesta belissima imagem é-nos dado a ver um gru-

15 Masaccio faleceu, de causas incertas, apenas com 27 anos de idade.

16 Damish (1992), relativiza a aplicacdo da perspectiva linear e dos seus rigidos principios. O autor
concluiu que, apesar deste advento se ter constituido com um avassalador terramoto face a forma como o
homem via e pensava o mundo, em muito poucos casos a perspectiva foi aplicada na sua maxima plenitude,
verificando-se que a maioria dos artistas, de uma forma progressiva, iam adulterando o préprio cddigo.

17 A capela deve o seu nome ao abastado mercador de seda Piero Brancacci. Quem na verdade foi
contratado para a pintar foi, na verdade, o pintor Masolino da Panicale (1383-1447), enquanto que Masaccio
era apenas um mero assistente, que foi capaz de revelar extraordindrios dotes, facto que levou a que ficasse
a seu cargo a responsabilidade de a pintar. A sua morte prematura, aos 27 anos, deixou o trabalho inacabado,
e seria concluido por outro grande artista, Filippo Lippi (1406-1469), quase seis décadas depois..



@)

po de pessoas que cercam Jesus. Exatamente no centro da cena, definida a partir
de uma perspectiva cdnica, e coincidente com o seu ponto de fuga, Jesus divide
a composicao dois momentos distintos. Do lado direito de quem observa, temos
acesso a uma edificacao solene com suas arcadas e janelas entrelacadas com uma
muralha natural que avanca para o centro da representacdo. Nas suas imedia¢Oes
dois homens conversam. No lado esquerdo, podemos ver o recorte de uma baia
com um homem debrucado, quica um pescador que desenvolve uma inconclusiva
acdao, com o centro a apontar-nos para o desenrolar de todo o acontecimento. A
guestdo da cor é também muito importante, sendo parte fundamental da estra-
tégia usada pelo pintor; toda a cena é caracterizada por um tom geral esbatido e
pardacento, entre o cinzento, que ocupa a parte superior, e o sépia, que se espalha
pela parte inferior, percorrendo todo o “cenario”. A excepcao esta nas vestes das
personagens, onde impera um colorido contrastado que é, justamente, uma das
formas que o pintor inventou para criar ritmo na disposicdao dos personagens, quer
no que se refere a sua volumetria e relacdes de profundidade, como também na sua
disposicao espacial. Este tipo de opcao cromatica ja tinha sido usado, por exemplo,
por Fra Angelico, sendo muito visivel na obra Os milagres de SGo Nicolau*®, onde o
pintor usou de forma incrivel um varrimento azul esverdeado que fica nos limites
perceptivos do nosso olhar fisiolégico, infundindo assim a cor um papel importante,
pois a aposta é na forma como o olho percepciona e distingue os varios elementos
visuais e a sua importancia, bem como também a sua devida colocacdao no espaco
(Cabral Santo, 2007: 98-107). Mas, cingindo-nos ao trabalho de Masaccio, a figura
de Jesus, enquanto alvo da Representacao, sofre uma profunda alteracao face ao
legado da tradicdo. Isto é, ao deixar de se impor pela imponéncia da sua configura-
¢do, quer seja por via da escala ou do isolamento cromatico ou ainda fruto de uma
colocacgao “distinta” no espaco compositivo, — Jesus “aparece-nos” simplesmente
rodeado pelos seus discipulos, com uma escala que quase o torna “invisivel”, ape-
sar de continuar a ser a figura principal de toda a composicdo. Esta atitude quase
gue podia ser confundida com um ato de blasfémia mas, contudo e como nos diz
Argan (1987: 141), Masaccio tinha a nocdo exacta da for¢a do tema com que es-
tava a lidar. Na realidade, o artista parece querer afirmar que ndo hd apenas um
protagonista da cena, mas dois: Jesus e também a perspectiva, num novo mundo
cujo epicentro ja ndo reside apenas na religiao, mas esta fortemente simbolizado

18 Painel que pertence a uma predella colocada no retdbulo alusivo a Nossa Senhora. A representagao
mostra-nos dois de varios milagres atribuidos ao Santo Nicolau. A grande questdo reside no modo como
Fra Angélico tirou partido da iluminacdo do retabulo, estabelecendo um raccord luminico que acompanha
este e todos os outros painéis, contando para isso com a penumbra prépria do altar-mor. Esta situagao
de alto contraste entre o claro e o escuro permitiu ao artista trabalhar a percep¢do da obra a partir do
comportamento do proprio olho, nomeadamente a forma como ele reagia a luz e a falta dela.

SALMI, S. (1970). “ll Beato Angélico” In MORANTE, Elsa e BALDINI, Umberto (org). L'Opera completa
dell’Angelico. Mildo: Rizzoli Editore, pag. 14.



em muitos acontecimentos de mudanca. Nos quais o desenvolvimento da geome-
tria, apoiada nos seus principios cientificos'?, se enquadra. Por outro lado, deve-se
realcar, uma vez mais, todo o envolvimento que nos é proporcionado pelo préprio
arrojo arquitectonico, tomado como palco ao servigo de uma encenagao que per-
mitia que tudo acontecesse: o efeito tridimensional a impor-se em consonancia
com a aparéncia de cariz escultdrico por parte dos elementos visuais presentes na
cena (Toman, 1998:406), ajudam a condicionar a propria mobilidade do espectador,
acentuando assim o foco da tensdo na dimensao retiniana. Aliads, tudo aponta para
fixacdo do espectador, fornecendo-lhe sem duvida um lugar importante, um “porto
de abrigo”, um ponto de vista privilegiado mas imével.

Podemos ainda ter acesso ao legado da representacao espacial que Masaccio
introduziu 40 anos mais tarde, através de outro extraordinario artista, Piero della
Francesca, em particular na visualizacdo do seu trabalho A Flagela¢do (1465 (?).°

Com esta obra, de pequenas dimensdes (58x81cm), Piero parece estar em total
consonancia com os problemas anteriormente abordados por Masaccio, pois em-
bora a referida pintura evoque uma das tematicas mais caras a religiao catélica — A
Flagelacao de Cristo — aquilo que parece acontecer verdadeiramente é também, tal
como acontecia em Masaccio, o desvio do alvo da representacao, do proprio acon-
tecimento da flagelacao para o dispositivo perspéctico. Para isso, Piero desenvolveu
uma espantosa estratégia: por um lado, fornecer ao espectador um estimulante e
muito rigido quadrante visual e, por outro, estabelecer uma forte relacdao de empa-
tia entre os espectadores e a cena. Analisemos a obra. A pintura tem como pano de
fundo um templo. Dois planos dividem-na literalmente ao meio. Longitudinalmen-
te, a esquerda de quem observa e em profundidade, observamos um plano que nos
mostra a flagelacdo de Cristo propriamente dita, com a presenca de trés soldados.
Enquanto que no plano da direita, construido de forma mais frontal (e mais apro-
ximado do espectador), da por sua vez acesso a outros trés personagens, trés ho-
mens que parecem trocar impressoes entre si. Estes dois planos que dividem a cena
parecem coexistir entre si, porque o ponto de fuga colocado no centro da compo-
sicao permite que o espectador fique fixo no seu centro, procedimento necessario
para que pudesse contemplar os dois momentos na sua plenitude — como se pu-
déssemos ter acesso simultaneamente a “dois pontos de vista diferentes”. E por
isso que o pintor, em primeiro lugar, provoca um deliberado e intenso momento de
curiosidade no préprio espectador, estranheza que se apoia na propria esquivanca

19 Para além de Masaccio, encontramos fortes seguidores dos principios da geometria em artistas como
Paolo Uccello, Domenico Veneziano, Andrea del Castagno ou Piero della Francesca, por exemplo.
20 Piero della Francesca foi, sem duivida, um dos artistas que respeitou de forma apaixonada os principios

da perspectiva linear. O tratado que escreveu intitulado De Prospectiva Pingendi é prova disso mesmo. Ai
tenta esclarecer o método, tanto do ponto de vista formal, como também no que diz respeito a aplicacdo do
mesmo em relagdo ao espectador e consequente conduta ética e moral. A perspectiva devia ser usada com
rigor e com respeito “divino”, pois através dela podia-se entender e ter aceso a divina racionalidade, e ser
capaz, deste modo, de integrar plenamente o Homem com a Natureza, ou seja com Deus (Sproccati, 1994).



da composicao e que o leva a perscrutar a pintura. Neste sentido, é o ponto de vista
a “chave mestra” da prépria cena, elegendo o lugar no qual todos os elementos que
compdem a cena (pavimento, colunas, trajes, etc.) “funcionam” de acordo com o
pretendido. Como afirma Maetzke “(...) la flagellazione di Cristo, significativamente
collocata, nell’ambito dello spazio delimitato dalle colonne, alla maggiore distanza
rispetto all’osservatore.” (1998:210).

Trata-se pois de algo, diriamos magico, pois as personagens, dado o fato de se
encontrarem em planos desnivelados e afastamentos e aproximacdes diferentes,
acentuam fortemente a necessidade de fixar o espectador (Kemp,1990). Também
neste caso Piero, como Masaccio, faz questao de relevar o tratamento cromatico,
nomeadamente com o uso de cores contrastantes, procurando desse modo isolar
elementos em diferentes zonas da pintura, ajudando a conferir-lhes profundidade.
O resultado, como vemos, é deveras interessante, pois as figuras quase que “imer-
gem” da cena, como se estivessem emplumadas ou possuissem luz interior. Ofere-
cendo um espetaculo de luz, cor e forma, com a condicdo de funcionar a partir de
um ponto fixo.

J4 em presenca dos frescos da Capela Scrovegni??, na cidade de Padua, tra-
balho da autoria de Giotto, somos confrontados com uma situacdao bem diversa.
Estes frescos estdo integrados em diferentes ciclos narrativos e dispostos nas pa-
redes laterais (pintados nas suas superficies) do interior da capela e também na
parte semicircular que circunda o altar. Na totalidade, representam 4 ciclos: A
Vida de Joaquina e Ana (painéis 1 a 6), A Vida de Maria (painéis 7 a 16), A Vida de
Jesus (painéis 17 a 39) e, por ultimo, O Ciclo das Sete Virtudes e dos Sete Vicios
(painéis 40 a 53)?%. Neste caso, toda a relacdo de forcas parece residir na forma
como Giotto foi capaz de adaptar os painéis ao espago arquitetdnico, a partir de
um tremendo esforco que podemos designar por simbidtico. Pois, apesar de cada
ciclo representado ser auténomo, individual, face aos outros, aquilo que aconte-
cesse na realidade é que o “todo” do espaco produzido sé funciona, em termos
eloquentes, numa expressiva comunhao total — o tal cruzamento simbidtico entre
0s contextos pictdrico e arquitetdnico.

Esta estratégia usada por Giotto, que entendemos como fundamental para
gue o dispositivo opere plenamente, nomeadamente ao apostar na dispersao da
colocacao dos frescos ao longo das paredes da igreja, foi capaz de estabelecer um
raccord que permite, e sugere mesmo, ao espectador, encetar uma aventura tactil,
sensorial. Esta é de fato a novidade introduzida por este espaco, incitar o espec-

21 A Capela degli Scrovegni foi construida na cidade de Padua, por volta de 1305, sobre os destrocgos de
um antigo anfiteatro romano. Esta fabulosa construcao tem a ver com o culto de Santa Maria della Carita, e
enfoca directamente em aspectos fundamentais da vida de Jesus. Inicialmente chamou-se Capella dell’Arena.
22 Interessante também o facto de Giotto ter realizado cada painel de forma completamente auténoma.
Entre cada ciclo ndo existe uma leitura incessante mas epigona, ou seja, leituras em paralelo, onde cada
elemento (fresco) assume por si sé uma leitura Unica e ao mesmo tempo em sequéncia.



tador a deslocar-se através das narrativas ali expostas, promovendo a sua mobili-
dade, e constitui necessariamente a parte mais relevante da estratégia de Giotto.
E, seguindo esta légica, podemos ainda levantar uma outra questdo, que consi-
deramos muito pertinente: para além de uma maior e nitida liberdade motora, o
espectador pode, e deve, selecionar o “enquadramento” adequado para visuali-
zar os frescos. Este segundo e importantissimo aspecto, que resulta da progressiva
mudanca operada por Giotto, ou seja na producdao de uma sensacao plastica de
grande dinamismo, ao invés dos ambientes visuais mais estaticos e prdprios que
marcaram, grosso modo, todo o periodo bizantino e pds-bizantino. Deste modo,
os multiplos pontos de vista assim criados por esta estratégia, capazes de colocar
os espectadores em locais diferentes em termos espaciais, permitem transformar
a capela Scrovegni num auténtico edificio “imersivo”?, com os espectadores a pro-
curarem intuitivamente os pontos de fuga usados por Giotto para terem acesso as
localizacOes adequadas para ver os episédios evocados nos frescos, como se de um
filme se tratasse, ou de uma banda desenhada, como nos diz Michael Baxandall, no
extraordinario texto Formes de l'intention.

Vejamos em particular o fresco O Massacre dos Inocentes, o painel 21, um
dos episddios intermédios do ciclo A Vida de Jesus, que se encontra localizado no
interior do corredor direito de quem esta virado de frente para o altar-mor. Este
trabalho é particularmente exemplar do que acabamos de afirmar. Desde logo, tra-
ta-se de uma cena particularmente “forte”, diriamos até de uma invulgar violéncia,
onde uma multidao cerca um amontoado de corpos masculinos e femininos dei-
tados/empilhados no chdo. A cena é estranhamente dramatica, com os rostos das
personagens, com os olhos esbugalhados, a cruzarem os nossos e a “dizerem-nos”
coisas. A composicao é cuidada pois a colocagao das figuras — dos corpos e dos seus
rostos — consegue produzir, no seu conjunto, um episédio em suspensao, como algo
gue existe antes e algo que existe depois, uma parcela de qualquer coisa que esta
em movimento. Mais uma vez, é o uso a cor que isola e subtrai os personagens uns
em relacdo aos outros e também na sua relacdo fundo/forma. Como refere Martin
Kemp “This sense of the eyewitness character of Giotto’s scene reflects one of the
major motives behind the new naturalism (...) to present the sacred narratives to
the spectator on human terms (...)"”. (1999:10).

42 MOMENTO: MEIO CONCRETO, ENTRE O ESPACO ABERTO E O ESPACO FECHADO.
Como vimos, estas duas concepgdes pensadas por Francastel, nao sendo to-

talmente antagdnicas em si, constituem, no entanto, duas visdes diferentes da Re-
presentacdao com consequéncias bem distintas no prdprio sistema artistico. Espaco

23 Quando evocamos o termo “imersivo”, ndo estamos a falar exactamente de dispositivos
contemporaneos com recurso a tecnologias de producdo virtual, mas somente o uso do termo enquanto
gerador de ambientes hdpticos, plurissensoriais.



aberto e espaco fechado, entendidos enquanto espacos ideoldgicos, ganham terre-
no se 0s pensarmos enquanto forcas que continuam ativas apds o desmoronamento
do ecrd euclidiano e da sua importancia no que toca ao sistema artistico. Mas a sua
“natureza mecanica” sobreviveu essencialmente através da Fotografia e do Cinema.
Como foi referido, tanto com a imagem fixa como com a imagem em movimento, 0s
principios do ecrd euclidiano, e de certa forma o seu sistema de representacao do
espaco, mantiveram-se ativos, o que significa que o legado espago aberto/espaco
fechado continua a ter a capacidade de se intrometer nos parametros da producao
artistica, em particular operando nos campos expressivos da Fotografia, do Cinema
e das Artes Plasticas, com énfase na videoinstalacao.

A videoinstalacao aparece-nos como um caso extraordinariamente especial,
um territorio que parece refletir de uma forma “madura” a utilizacdo da imagem
em movimento ao mesmo tempo em que opera, de acordo com os principios enun-
ciados por Francastel, em particular acerca do designado espaco aberto, como um
espaco haptico capaz de possibilitar ao espectador uma forma diferente de parti-
cipar no dispositivo artistico, passando ele prdprio a ser assim parte interveniente
no processo — ajudando-o a transformd-lo num aparatoso mecanismo operativo
polissensorial. A videoinstalacao deve pois parte do seu sucesso ao facto de ter re-
cuperado um espaco estratégico para o sistema artistico.

Figura 1. Piero Della Francesca - A Flagelagéo (1465?)



Figura 2. Alexandre Estrela — Fotossintese, 2007

A exposicdo Meio Concreto, da autoria de Alexandre Estrela®* (1971), que ocor-
reu no Museu de Serralves em 2013, é um excelente exemplo de como este espaco
continua ativo. A exposicdo ocupou praticamente toda a drea expositiva do Museu,
com as diversas obras a ocuparem de forma transversal o espaco.

Este extraordinario evento teve um ponto de partida singular, que foi assentar
em dois pressupostos que, diga-se de passagem, tém sido nos ultimos anos, parte
substancial do trabalho do artista, a saber: uma procura incessante da descodificacao
da imagem, nomeadamente na forma e no modo de como ela se comporta e, por
outro lado, uma pesquisa que tem incidido na procura de ferramentas adequadas a
sua instalacdao no interior do prdéprio sistema artistico, o que o tem obrigado a utili-
zagao de imensos e variados recursos para instalar o seu trabalho, numa incessante
“procura de ecrd”, bem como também de espaco(s). A imagem em movimento tem
sido a modalidade eleita pelo artista, sendo a videoinstalacdo a sua area expressiva
efetiva. O trabalho do artista reflete deste modo, quase que a imanéncia de uma ima-
gem cristalina, asséptica e praticamente sem alusao a “conteldos externos”, seja de
que espécie for, assim como a exploragdo de uma extraordinaria relagdo entre essa

24 Um dos artistas que mais tem trabalhado a imagem em movimento, com recurso vasto a imensos
dispositivos. Os seus trabalhos sdo extremamente enigmaticos, pois por norma sdo trabalhos centrados na
esséncia da prépria imagem e a partir da qual, o artista estabelece procura incessante sobre os seus limites,
fitos e propdsitos. Qual o seu comportamento e a sua eficdcia sdo parte da procura de Alexandre Estrela,
deixando de lado motivos de outra espécie, e tratando apenas o valor residual e imanente da imagem.



imagem e o espectador.

Meio Concreto, uma extensa mostra® (com trabalhos que vao desde 2006 a
2013), é tudo o que acabamos de afirmar e mais ainda. Todo o desenho da exposi¢ao
foi concebido em torno desse triangulo magico: Corpo —Imagem — Espaco. Os espec-
tadores sao convidados a percorrer o espago onde os trabalhos estao instalados e,
se cada trabalho vive individualmente, todavia Alexandre Estrela ligou-os através de
algumas subtilezas. Os trabalhos sao portadores de uma enorme forca enigmatica e
enquanto entidades solitarias parecem convidar-nos a uma profunda meditagdo/in-
trospeccao. A obra Fotossintese, de 2007, explora claramente este aspecto, pois tra-
ta-se de uma fotografia que é irradiada pela luz de um projetor, em dias alternados,
ficando as escuras no dia impar. A imagem existe projetada na parede, entretanto
pré-aquecida, factor que acelera todo o processo. Esta luta, que é acompanhada pe-
los espectadores, vai alternando entre o queimado progressivo da foto e uma acalmia
desestabilizadora. Ou ainda num outro espantoso trabalho, Waterfall. Aqui temos a
imagem em vertiginoso ritmo de movimento, no qual picados e contrapicados sur-
gem intermitentemente, obrigando os espectadores a moverem os seus corpos de
forma a acompanharem tao abruptos e subitos movimentos da imagem. S3o arvores
e suas copas que se agitam e que de repente param. Porém, os espectadores continu-
am a ver agitacao, porque perceptivamente tudo se encontra ainda em movimento.
Estrela tira pois proveito do que se designa por efeito-cascata.

Desde logo, o percurso. Na realidade estamos perante duas exposi¢des, pois
num dia (dia par) algumas pecas estao a funcionar, enquanto no dia impar é o mo-
mento das outras. E o mais estranho é que tanto num dia como noutro as pegas
“apagadas” e as “acesas” mantém-se ao mesmo nivel. E porqué? Porque a dimensao
tecnoldgica, o aparato, leia-se écrans, fios, dispositivos de projecao, equipamentos
com luz e som, toma conta e desenha outro espago, outra aventura ou, como afirma
Gamito (2013; 211) “E tentador pensar que estamos perante duas exposicdes. Mas
o que verdadeiramente acontece é estarmos perante uma exposi¢ao em que pegas
convivem na dinamica de dois intercambidveis e no cruzamento de quatro conceitos
estruturantes”. E continua “(...) a diferenca de potencial entre as pecas e o campo
energético que elas definem nos seus dois estados, ambos ativados por uma luz que,
com informacgado, o conduz a imdvel omnividéncia instaurada pela perspectiva e, sem
informacado, o devolve a mobilidade do corpo (...)”. Nesta aventura que o artista nos
propde alternamos entre um espaco aberto, pela extrema mobilidade, devido as ca-
racteristicas técnicas da instalacdao das imagens e dos objetos que compdem cada
peca, mas também aqui e ali fixando o espectador e oferecendo-lhe uma radical di-
mensao ultraretiniana. Meio Concreto, é assim, um objeto valioso de estudo para o
futuro da utilizacdo desta imagem, uma imagem a procura de um lugar decisivo num
leque expressivo que continua a abrir-se.

25 Na maioria, estes trabalhos foram adaptados ao préprio espaco do museu.
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E O SISTEMA RETORICO DA CANGCAO
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RESUMO

O discurso verbomusical (Carlos, 2014) é uma pratica formada pelo conjunto das
atividades de uma comunidade determinada constituida por todos os sujeitos
envolvidos na producao, circulacao, divulgacao e consumo do objeto musical “can¢ao”
(o género textual por exceléncia desse discurso): desde os cancionistas e produtores
musicais, passando pelos radialistas e chegando ao publico. O objetivo principal deste
artigo é analisar o discurso verbomusical em sua dimensao retdrica e argumentativa.
Nesta analise, utilizo o suporte tedrico da Retdrica (Classica e Nova Retodrica) e da
Argumentacgao, especialmente os trabalhos de Aristoteles, Cicero, Reboul e Mosca.
Além dessa perspectiva, tomo como base a Analise do Discurso orientada por
Dominique Maingueneau. Minha proposta analitica abrange duas etapas: na primeira
aplico separadamente os fundamentos do sistema retdrico tradicional (inventio,
dispositio, elocutio, actio, memoria, docere, movere, delectare, ethos, pathos, logos)
ao discurso verbomusical e a producdo da cancdo e, em seguida, proponho uma
interacao entre essas categorias na compreensao do processo de elaboracao de uma
musica cantada.

PALAVRAS-CHAVE: argumentacao; retdrica; discurso verbomusical; cangao.

ABSTRACT

The verbomusical discourse (Carlos, 2014) is a practice formed by the set of activities
of a certain community constituted by all the subjects involved in the production,
circulation, spreading and reception of the musical object “song” (the text genre par
excellence of that type of discourse): since the song writers and musical producers
through the radio broadcasters and up to the audience. The main goal of this article is
to analyse the verbomusical discourse in its rhetorical and argumentative dimensions.
In this analysis, | make use of the theoretical support of the Rhetoric (Classical and New
Rhetoric) and the Argumentation, especially the researches by Aristotle, Cicero, Reboul
and Mosca. Besides this perspective, my study is also based on the French Discourse
Analysis as oriented by Dominique Maingueneau. My program of analysis is based on
two steps: first, | apply the principles of the traditional rhetorical system (inventio,
dispositio, elocutio, actio, memoria, docere, movere, delectare, ethos, pathos, logos)
to the verbomusical discourse and then | propose an interaction between those two
categories in the comprehension of the process of elaborating a singing music.

KEYWORDS: argumentation; rhetoric; verbomusical discourse; song.



INTRODUCAO

O objetivo principal deste artigo é analisar a musica cantada, nomeada aqui
como discurso verbomusical (Carlos, 2014), em sua dimensao argumentativa e
consequentemente retdrical. O discurso verbomusical estd sendo tratado neste
trabalho enquanto pratica discursiva formada pelo conjunto das atividades de uma
determinada comunidade no campo das artes, constituida pelos compositores,
letristas, melodistas, instrumentistas, intérpretes, empresarios, produtores de discos
e dos artistas, radialistas, jornalistas, criticos musicais e ouvintes, todos sujeitos
fazedores, comentadores, divulgadores, apreciadores e consumidores do objeto
musical cangdo, o principal produto dessa comunidade.

Para verificar os modos de estruturacdo desse discurso enquanto sistema
retdrico, apoio-me na contribuicao da Retdrica Classica (Aristoteles, gregos e romanos)
no que concerne as partes da organizagdo retdrica (inventio, dispositio, elocutio,
actio e memoria), as fungdes do discurso retdrico (docere, movere e delectare) e a
comunicagao entre os elementos ethos, pathos e logos. Com o intuito de mostrar
essa retoricidade da musica, estabeleco como parametro a elaboracao da cang¢do
como objeto retérico prototipico que representa de forma emblematica a retdrica
do discurso verbomusical (Carlos, op. cit.), materializada em seu principal enunciado
e género textual por exceléncia desse discurso, pois o cancionista-orador, por meio
da obra, apresenta-se ao seu publico-auditério usando a cancdo como principal
mediadora. Procuro mostrar, portanto, que a observacao do processo de constitui¢ao
desse género permite, assim, com exatidao, a visualizacao de todas as dimensdes de
uma organizacgao retorica.

1. 0S FUNDAMENTOS DO SISTEMA RETORICO E O DISCURSO VERBOMUSICAL

Segundoosistemaretdricoclassicode Aristdteles, Cicero e Quintiliano,aproducao
de um discurso argumentativo pode ser dividida em cinco partes, correspondendo
cada uma delas as cinco fases pelas quais passaria inevitavelmente o orador e sujeito
gue produz um discurso, quais sejam, a inventio, a dispositio, a elocutio, a actio e a
memoria. Concentrando-me especificamente no discurso verbomusical e no sistema
retérico da canc¢ao, considero inicialmente as quatro primeiras fases do sistema
retdrico tradicional, de base grega.

Aprimeiradelas, ainventio (do grego heuresis), equivale a buscainicial peloorador
de argumentos, de temas e dos mais diversos meios de persuasao e procedimentos
retéricos que serao explorados em seu discurso. Nesse momento, a pergunta que

1 Em minha tese de doutorado (Carlos, op. cit.), os preceitos da Retdrica sdo aplicados na analise de
cangbes do discurso verbomusical brasileiro. Seguindo uma perspectiva metodoldgica paralela, o livro As
mulheres que a gente canta - MPB e retdrica, organizado por Azevedo e Ferreira (2000), traz comentdrios de
exemplares de can¢des da musica do Brasil, de diversos géneros.



rege o orador é: o que eu devo expressar? No caso concreto da musica cantada,
esses temas sao dos mais variados tipos pela prépria natureza do género de discurso
canc¢ao, que possibilita ao orador cancionista investir em um numero praticamente
ilimitado de “temas” ou de cenografias, para usarmos a no¢ao postulada por
Maingueneau (2001 [1993]: 121-135). E assim surgem canc¢oes que falam de amor,
de encontros e de desencontros, de dores, de paz, do lugar de origem, de filhos,
de mulheres e por ai sucessivamente. Chamo a atencao neste ponto para o fato
de que o termo inventio ndao tem necessariamente relacdo direta com a palavra
em lingua portuguesa “invencao”, no sentido de uma descoberta singular, pois o
orador “inventa” a partir de um repertério fornecido pela propria cultura e essa
invencao sera mais ou menos ligada a uma criatividade a depender de uma série
de coercdes do proprio posicionamento do orador nos mais diversos campos
discursivos e ndo apenas na esfera artistica. Na musica brasileira?, certamente
€ unanimemente aceito pelos criticos que as “invencdes” do compositor Chico
Buarque de Hollanda, por exemplo, sdao “mais criativas” do que as invencdes de
compositores de géneros extremamente “populares” e comerciais, como o funk ou
o axé-music. Mesmo assim, é indubitavel que todos os compositores que produzem
cancgoes, independentemente do género musical, passam pelo mesmo processo de
procura de material a ser trabalhado nas fases seguintes da feitura de uma cancao,
o que quer dizer que todos eles “inventam”.

Passada a fase de inventio, a dispositio (em grego, taxis) corresponde ao
momento de ordenacao desses argumentos e elementos discursivos encontrados na
etapa fundadora do discurso. Nessa fase, a pergunta feita pelo orador passa a ser:
como organizar o que eu devo expressar? Novamente pensando no funcionamento
do discurso enquanto cena de enunciag¢do, inspirada em Maingueneau (op. cit.), na
dispositio o orador compositor, depoisde encontrarotemaasertrabalhado, perguntar-
se-a sobre qual cenografia serd mais adequada a ele e a seu discurso. O tema genérico
da “separacao matrimonial”, por exemplo, pode ser contado ao auditério ouvinte
através de cenografias mais especificas, como a da “separacao por morte” de um dos
conjuges, a da “traicao”, a da “mudanca de pais” etc.

Essas duas primeiras etapas do sistema retdrico podem ser vistas como as fases
elementares da organizacao de todo e qualquer discurso. S3o elas que darao o alicerce
para o discurso efetivamente tangivel que surgira a seguir.

A fase seguinte, a elocutio (lexis em grego), corresponde no sistema classico ndo
a “elocucdo” no sentido oral que hoje poderiamos pressupor, mas a “redacao escrita”
dodiscurso a partir do encontro e da ordenac¢ao dos argumentos realizados na inventio
e na dispositio, respectivamente. Nessa etapa, a pergunta feita pelo orador é: como
efetivar no papel o que eu devo expressar? No processo de producdao de uma cancao,
a elocutio seria, assim, o momento propriamente dito em que o compositor senta e

2 Segundo Carlos (op. cit.).



de fato escreve a letra e a imbrica com uma melodia, ndo obrigatoriamente nessa
ordem. Essa fase, para Cicero, na obra L’orateur (1964 [46 a.C.]: 61), como atentou
Reboul (2004: 61), é a fase mais prdpria ao orador, pois é nela que ele vai com efeito
usar o poder das palavras para se exprimir enquanto sujeito do discurso. Se antes
tudo era apenas uma ideia na cabeca do cancionista, agora essa “intencdao” passara
verdadeiramente a ter uma existéncia concreta, em palavras e em sons no papel e
no gravador. E a partir disso, a prépria figura do compositor tera existéncia real no
mundo da musica cantada e do discurso verbomusical.

Com relagcdo a cancao, a fase da elocutio pode se dar tanto com a producao
inicial da letra ou da melodia separadamente, como das duas semioses em conjunto,
segundo se comprova nas mais diversas géneses de producao dos cancionistas que
pude analisar. Mas seja comecando pela letra, seja pela melodia, cada umas dessas
instancias vai pressupor fatalmente a outra, por uma imposicao mesma do género de
discurso cangao.

A quartafase dosistemaretorico, a actio (daforma grega hypocrisis), corresponde
ao momento efetivo de profericdo de um discurso, no qual as palavras saem do
papel (e os sons do gravador, na cancdo) e sao apresentadas ao auditério real. Nessa
fase, a pergunta feita pelo orador muda de foco, saindo do seu processo individual
de composicao discursiva e passando diretamente para as rea¢des do publico, nao
mais virtual, como nas etapas anteriores. Ele entdo se questiona: como o publico
reagird ao que eu estou expressando? Sendo assim, é nessa fase que entram todos os
investimentos no uso da voz e do corpo, e, em se tratando de musica cantada, a actio
é 0 momento em que a musica ganha de fato vida, pois é aqui que sdo mobilizadas
todas as possibilidades de interpretacdao dadas pelo orador intérprete ao julgamento
do publico.

Somando-se a esses quatro estdgios estabelecidos por Aristoteles, foi
acrescentada no periodo romano da Retdrica mais uma fase ao sistema do filésofo
grego, qual seja a da memoria (em grego mneme), que correspondia para os latinos
a arte de memorizar o discurso. Nessa fase, a indagacdao postulada pelo orador
sera: quais recursos irei utilizar para memorizar meu discurso? Modernamente,
no campo especifico da musica cantada, como se sabe, os sujeitos que produzem
cangOes dispdem de uma gama de recursos eletronicos que contribuem para o
caradter mnemaonico na feitura de uma canc3o. E interessante observar que hoje um
objeto como um simples gravador acompanha o texto can¢ao e o seu autor desde
os primeiros momentos de sua génese, perpassando, assim, as fases de inventio,
dispositio e elocutio. Além disso, a cada ano surgem invenc¢des tecnoldgicas no
mundo da industria fonografica/digital que tornam atualmente o processo de
memorizacdo na musica bem mais complexo. Nao demorou nem um século para
gue se passasse do disco de cera para o de 78 rotagdes, e dai o vinil, a fita-cassete,
o CD, o DVD, o pen-drive... e s6 o futuro nos mostrara o que ha de vir.



&)

2. AS FUNCOES DO SISTEMA RETORICO DA CANGAO E OS ELEMENTOS ETHOS,
PATHOS E LOGOS

Além de evidenciar de forma modelar os componentes da organizacao retdrica
tradicional, a cancdao também testemunha todas as fun¢des de um discurso persuasivo,
ou seja, argumentativo. E um objeto discursivo que instrui, ensina, informa (docere);
seu fim maior é mobilizar e comover o ouvinte (movere); bem como agrada-lo, distrai-
lo, seduzi-lo (delectare). Ja no que se refere ao ethos, ao pathos e ao logos, para que
possamos analisar o modo de atuag¢do desses elementos no discurso verbomusical,
vejamos primeiro o que Aristoteles nos ensina.

De acordo com o filésofo, no processo de persuasao sao utilizadas trés espécies
de provas: “umas residem no caracter moral do orador [no ethos]; outras, no modo
como se dispde o ouvinte [no pathos]; e outras, no préprio discurso [no logos], pelo
que este demonstra ou parece demonstrar” (Aristoteles, 1998 [IV a. C.]: 49). Por esse
viés, pode-se dizer que nos meios artisticos de persuasao e no discurso verbomusical
mais especificamente entram em jogo nessa tripla relacao o sujeito cancionista, que
empregara via carater do orador determinado modo de dizer (ethos), para atingir
necessariamente a uma plateia, cuja emocao deve ser despertada (pathos), por meio
de argumentos materializados no texto cangao (logos).

Buscando uma sintese dessa ideia, ao refletir sobre as fungdes do sistema retoérico
em interacao com ethos, pathos e logos, e usando o mesmo raciocinio de Mosca para
o texto poético, creio portanto que o discurso verbomusical é argumentativo,

cumprindo a fungao retérica que lhe compete, em consonancia com as fun-
¢Oes pretendidas pela atividade retérica: o docere-movere-delectare, segundo
a qual razdo e emocgdo se mesclam naturalmente [através do ethos, pathos e
logos], delas resultando o equilibrio desejado para toda e qualquer atividade
humana (Mosca, 2008: xiii).

Nesta afirmacdo, Mosca observa que, na anadlise da persuasdao poética, é
necessario considerar, assim, o bindbmio razao-emoc¢ao. Mas é preciso destacar que
todos os discursos estao sujeitos a serem afetados por esses dois fatores, desde
por exemplo o da conversa cotidiana mais banal chegando até o discurso cientifico.
Do mesmo modo que nao se pode dizer definitivamente que ha mais emo¢ao em
uma conversa entre namorados e mais razao em um artigo cientifico, ndao se pode
declarar, no caso do discurso verbomusical, que haveria mais razao no momento em
que o compositor compde uma cangdo e mais emog¢ao no momento em que o ouvinte
escuta uma can¢dao romantica, por exemplo. Como bem resume a autora,

é evidente que muitos embates e tensGes se ddo nessa juncao, mas qualquer
tentativa de excluir uma ou outra ou de polarizar numa ou noutra resultaria
numa atitude reducionista das formas de conhecimento e da prépria atividade
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comunicativa. O aprender (da ordem do saber, do conceptual) e o sentir (do
viver, da sensac¢do) virdo juntos, num encontro do que é exterior e interior ao
individuo (Mosca, op. cit.).

Mais adequado seria, entdo, analisar em cada can¢ao, em seus variados géneros
musicais, como razdo e emocgao interagem a partir da triade ethos/pathos/logos, tarefa
essa que acredito ser de grande importancia, visto que no universo de circulacao das
cancdes o que mais se sobressai perante o publico é o fator “emocao”, o que gera
uma série de equivocos com relacdo a producao desse discurso, a qual é associada
muitas vezes a uma atividade de “inspiracdao” do cancionista, colocando-se em
primeiro plano o aspecto da emocao e deixando-se de lado quase sempre a presenca
da razao. Engano basilar que compromete muito a compreensao do funcionamento
do discurso verbomusical.

3. A RETORICA DO DISCURSO VERBOMUSICAL: INTERACAO ENTRE AS
CATEGORIAS

Vistas as fases do sistema retdrico classico aplicadas ao discurso verbomusical,
levando em consideracao as funcdes desse discurso e o papel dos elementos ethos,
pathos, logos, razao e emocao, ilustro agora todos os passos paradigmaticos no
processo de elaboracao de uma musica cantada.

O sistema retdrico da cangao pode assim ser observado normalmente em quatro
etapas, as quais comecam com a composi¢cdo, passam pelo registro e execugéo e
chegam a veiculagdo. Segundo a analise do discurso verbomusical e a compreensao do
sistema retérico da cangcao empreendida aqui, cada uma dessas etapas pode também
ser relacionada a organizacao do sistema retdrico tradicional. Proponho, assim, a
seguinte relacao entre as fases de organizacdo do discurso verbomusical e as fases de
organizagdo retdrica, na qual interagem elementos verbais e musicais e as categorias
retoricas expostas anteriormente. Vejamos a tabela a seguir:

TABELA 1: O SISTEMA RETORICO DA CANGCAO

FASES DE
o FASES DE
ORGANIZACAO ELEMENTOS - ELEMENTOS
ORGANIZACAO L
DO DISCURSO VERBOMUSICAIS , RETORICOS
RETORICA
VERBOMUSICAL
letras, melodias, inventio, dispositio, docere, movere,
Composicio ritmos, géneros elocutio, memoria delectare, ethos,
musicais pathos, logos




Registro em estudio

Producdo do dlbum

arranjos,
instrumentacao,
material grafico dos

albuns

inventio, dispositio,

elocutio, memoria

docere, movere,
delectare, ethos,

pathos, logos

maneira de cantar,

actio

docere, movere,

. o de vestir-se, de delectare, ethos,
Execucdo ao publico .
movimentar-se em pathos, logos

shows

actio, memoria docere, movere,

) . tipo de suporte e delectare, ethos,
Veiculagao

midium pathos, logos

Fonte: (Adaptado de Carlos, 2014).
Podemos destrincar a Tab.1 da seguinte forma:

I. Nafase de composicdo (que abrange a feitura de letras e melodias,
a escolha de ritmos e géneros musicais) atuam a inventio, a dispositio, a
elocutio e a memoria;

[I. No momento do registro em estudio e na produg¢do do dlbum (que
engloba os a preparacao dos arranjos, a instrumentacao, e a producao
do material gréfico dos dlbuns) também atuam a inventio, a dispositio, a
elocutio e a memoria;

[ll. Naetapadeexecugdo ao publico (que envolve a maneira de cantar,
de vestir-se, de movimentar-se em shows ou em apresentacoes publicas)
prevalece especificamente a actio;

IV. No instante da veiculagdo (no qual importam o tipo de suporte e
midium - K7, LP, CD, DVD; radio, TV, Internet) atuam a actio e a memoria.

Em todas essas fases, os elementos retéricos docere, movere, delectare,
ethos, pathos, logos, razdo e emog¢do vao operar simultaneamente, ou ndo, e/ou
diferentemente. Para o analista, o importante é avaliar a atuacao conjunta desses
elementos verbomusicais e retéricos, que dependera do posicionamento e género
musical do orador cancionista, o qual vai investir mais ou menos em um ou outro
elemento. Se pegarmos o exemplo do género “musica romantica”, encontraremos ai
um forte investimento nos elementos movere e pathos. Por outro lado, o género MPB
(Musica Popular Brasileira) investe especialmente nos elementos docere e logos.



Em resumo, defendo que toda pesquisa que analise o discurso verbomusical em
sua dimensao retdrica e argumentativa deve considerar a producado desse discurso
como resultado da articulacao de estratégias argumentativas no jogo entre ethos,
pathos e logos, que inicia com o orador na inventio e se presentifica na memoria
do auditério por meio do docere, do movere e do delectare. Dizendo de outro modo,
a formacao do discurso verbomusical, segundo acredito, perpassa todas essas
dimensdes abordadas no sistema da organizacao retdrica tradicional e se constitui na
interacao direta entre o sujeito cancionista e o género cancao.

CONSIDERAGOES FINAIS

Na conclusao deste artigo, apesar de minhas pesquisas priorizarem o cancioneiro
em lingua portuguesadoBrasil, é necessarioenfatizar que estaabordageminvestigativa
propde a aplicacao do sistema retdrico ao discurso verbomusical de forma ampla,
incluindo a producdo da cancao em diferentes épocas, notadamente a partir do século
XX, e em espacos geograficos diferentes, como o brasileiro, o portugués, o francés, o
espanhol e assim sucessivamente.

Por fim, é inevitavel por em relevo o fato de que, para analisar na atualidade a
musica cantada, o sistema retérico desde Aristoteles deve passar necessariamente
por adaptacdes e/ou alteracdes, que intentem dar conta das especificidades do
discurso verbomusical. Ao afirmar que existe na musica cantada uma retoricidade,
nao se quer dizer que as produgdes musicais busquem seguir um modelo retérico
imposto previamente pelas teorias, seja via Aristoteles, Cicero ou Quintiliano, como
recomendavam varios tratados que relacionavam musica e retodrica, escritos entre
os séculos XVI e XVIII, os quais traziam uma série de indicacdes sobre o modo de
producao de uma musica. Quando se fala aqui em retoricidade, pensa-se em certo
modo de funcionamento desse discurso, como foi destacado em Carlos (2014).
Assim, as teorias sao utilizadas em minhas pesquisas como um instrumental para
investigacao de um discurso dindmico, o qual ndo procura “imitar” as teorias, mas
que, pelo contrario, as mobiliza.
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