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APRESENTACAO

Ao longo dos anos, o CIAC tem acolhido diversos projetos
editoriais no ambito da investigacdo desenvolvida no centro.
Privilegiamos as parcerias, pois acreditamos que € uma maneira
de intercambiar o conhecimento e de difundir a producdo que
é feita por nds, enquanto somos informados do que se faz
noutras partes e que diz respeito, diretamente, ao trabalho que
aqui desenvolvemos. Nesse sentido, este livro vem tornar reali-
dade algumas das nossas muitas demandas como a produgdo e
difusdo do conhecimento na area do Cinema e das outras Artes
bem como o aprofundamento dos estudos dessa producgdo
artistica em Portugal e no Brasil - no intuito de perceber as
nossas semelhancas e dissensdes e de promover um didlogo
proficuo, e permanente, entre investigadores dos dois paises,
enriquecedor para todos que participam do processo e para os
gue terao acesso a publicacao.

A tripla coordenacgao do livro, feita pelo investigador do
CIAC, Jorge Carrega, e pelas Professoras Denize Araujo (Univ
Tuiuti do Parand/CIC) e Ingrid Fechine (Universidade Estadual
da Paraiba), demonstra o nosso interesse em desenvolver,
cada vez mais, parcerias produtivas e que tenham como resul-
tado o que aqui apresentamos: um conjunto de reflexdes
sobre os fazeres artisticos no cinema, nas artes plasticas, no
teatro ou mesmo na fusdo das artes com os meios digitais. A
distancia oceanica que separa os dois paises desfaz-se quando
sdo lancadas pontes que promovem o didlogo e a difusdo do
conhecimento produzido, assim como a partilha dos saberes
em lingua portuguesa, que é nosso patriménio comum.

Mirian Tavares e Bruno Silva
Coordenadores do CIAC



INTRODUCAO

A série de e-books “Perspectivas Luso-Brasileiras em
Artes e Comunicag¢do”, surgiu em 2016, com o 12 volume
coeditado pelos pesquisadores Jorge Carrega (Portugal)
e Ingrid Fechine (Brasil), que se encontra disponivel em:
sapientia.ualg.pt/handle/10400.1/8691.

Em 2019, o 22 volume foi coeditado pelos pesqui-
sadores Doutores Jorge Carrega (CIAC-Portugal), Ingrid
Fechine (Comunicacdo, Meméria e Cultura Popular-Brasil)
e Denize Araujo (CIC-Brasil), encontrando-se disponivel em:
sapientia.ualg.pt/handle/10400.1/12816.

Apresentamos agora o 32 volume da Série de e-books
“Perspectivas Luso-Brasileiras em Arte e Comunicac¢do”, coedi-
tado em 2022, por Denize Araujo (CIC-Brasil), Jorge Carrega
(CIAC-Portugal) e Ingrid Fechine (Comunicacdo, Memoria e
Cultura Popular-Brasil), com organizacdo grafica de Elissama
Barreto, e um Conselho Editorial e Conselho Cientifico, cons-
tituido por personalidades reconhecidas no meio académico.

O e-book encontra-se dividido em duas partes: | - Artes,
Comunicacdo e Tecnologia, e Il - Cinema, apresentando um
total de 18 artigos, assinados por 25 autores.

Os temas abordados na Parte | expressam a preocu-
pacdo com o uso de imagens, tanto em relagao aos reposi-
térios do patriménio urbano em suas possibilidades digitais
para a memoria coletiva (BARREIRA), quanto em suas expe-
rimentacdes e transgressdes que podem trazer novas contri-
buicbes para uma atualizagdo cada vez mais rapida (URRUTIA).
Celulares também contribuem na criacdo de imagens tecnold-
gicas gque expressam novos conceitos, tanto para profissionais
guanto para amadores (LAMBACH). Outro tema abordado é o
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uso de jogos e videogames como aprendizagem especialmente
em relagdo ao publico infantil e juvenil, em consonancia com a
aceitacdo que os mesmos ja contam na atualidade (BARRETO e
FECHINE). Os videogames sdao também analisados, no sentido
de combater o uso das redes para o discurso de ddio e a desin-
formacdo, criando narrativas positivas (COSTA). Em relacdo a
Arte, ha um texto sobre clipoemas e poesias multimidia que,
em suas visualidades e potencialidades, conduzem a refle-
xBes artisticas e relevantes (AZEVEDO GUIMARAES). A politica
de persuasdo durante a COVID 19 também é mencionada, na
gestdo da crise (BARROSO), e a andlise da série americana In
Treatment se refere mais especificamente ao universo feminino
contemporaneo (NASCIMENTO, GOMES e SOUSA).

Na Parte Il, os temas da producdo cinematografica sao
diversos, desde as origens da 72. Arte até a transi¢do do fim do
periodo classico de Hollywood, com o advento do film noir e o
lancamento de Citizen Kane (CARREGA) e as adaptacdes para
o cinema e televisao da narrativa romantica de Os Miserdveis
(1862), de Victor Hugo (SEABRA DE CARVALHO). A analise
de Vidas Secas dialoga também com o tema de adaptacdes
de romances ao cinema, enfatizando a relevancia de captar
a esséncia da obra literdria (TAVARES). Outra andlise sobre
adaptacdo entre filme e antologia é conduzida sob o tema
do pecado, no cinema e na literatura, tema este que tem sua
trajetéria desde a histéria do Cristianismo até os dias atuais no
mundo ocidental. A analise conduz um didlogo entre o filme
Seven- Os Sete Pecados Capitais e a antologia intitulada Os Sete
Pecados Capitais (ANDRADE DE CARVALHO). Coincidentemente,
mencionando o numero “sete”, o filme Al Sur de Granada é
analisado enquanto adaptacdo cinematografica da obra auto-
biografica de Gerald Brenan, South from Granada: Seven Years
in a Andalusian Village (FERNANDEZ).



O cinema de realizadores brasileiros é analisado em
diferentes pontos de vista, tanto na andlise de Karin Ainouz,
em relacdo aos retratos femininos nas trajetérias das prota-
gonistas Satd, Suely e Euridice (CASSITAS), quanto no estudo
sobre o processo de criagdo contemporanea na analise de
roteiro entre traducdo, apropriacdo, experimentacdo e recom-
binacdo (DOURADO), além da ja mencionada analise de Vidas
Secas (TAVARES). Na contemporaneidade, a andlise do filme O
Primeiro Rei (2019) evoca a consciéncia histérica do passado ao
presente (SOUZA NETO e SOUTO MAIOR NETO). Outro tema
explorado é a nogdo conceitual de “bom-mau filme”, refletindo
sobre caracteristicas de possiveis interpretagdes (GAVINAS,
MARTINS e MENDES DA SILVA). Hd também uma analise sobre
indigenas, ressaltando a diferenga entre os filmes realizados
por ndo-indigenas e os produzidos por povos indigenas, que
pertencem ao cinema “autoetnografico”, como contraponto as
considera¢des do “olhar estrangeiro”, que tendem a ser este-
reotipadas (QUEIROS e CASTELO BRANCO).

Acreditamos que a série de e-books, “Perspectivas
Luso-Brasileiras em Artes e Comunicacdo” é particularmente
relevante, na promocgao do didlogo entre pesquisadores portu-
gueses e brasileiros que integram trés Grupos de Pesquisa e
Investigacao Académica: CIC- Grupo de Pesquisa “Comunicacao,
Imagem e Contemporaneidade”, do PPGCom-UTP, Brasil,
CIAC- “Centro de Investigacdo em Artes e Comunica¢do”, da
Universidade do Algarve, Portugal, e “Comunicacdao, Memoria
e Cultura Popular”, da Universidade Estadual da Paraiba, Brasil.

O GP CIC — Grupo de Pesquisa “Comunicacdo, Imagem
e Contemporaneidade” - foi criado pela pesquisadora Denize
Araujo, PhD, em 2001, seguindo a abertura do Mestrado em
Comunicag¢ao e Linguagens da UTP-Universidade Tuiuti do
Parana. Em 2016, o CIC firmou uma Adenda de Intercambio



®@

com o CIAC-Centro de Investigacdao em Artes e Comunicagao
da Universidade Aberta e Universidade do Algarve, da qual tem
resultado diversas atividades de publicagdes conjuntas e apre-
sentacdOes de realizadores doutores e de doutores em didlogo
com realizadores, incluindo a criagdao do Cine Club CIC-CIAC.
Em 2019, foi adicionado ao CIC o NPPA-Projeto de Extensdo
Universitdria, gratuito e aberto ao publico, com o objetivo de
produzir curtas experimentais, ja tendo executado trés curtas,
e recebido agora a aprovacao da produgdo do quarto curta pela
Fundacdo Cultural de Curitiba, além da criagcdo em andamento
de dez curtas experimentais para o projeto Cluster Cinex apro-
vado pelo CNPqg Universal.

Criado em 2008, o CIAC- Centro de Investigacdao em Artes
e Comunicagao, estd sediado na Universidade do Algarve, mas
dispGe de trés polos ativos, um na Escola Superior de Teatro
e Cinema (IPL), um segundo polo no Instituto Politécnico de
Santarém, dedicado a literacia digital e a inclusdo social e,
finalmente, um terceiro polo na Universidade Aberta, associado
ao Doutoramento em Média-Arte Digital. Esta Unidade de
I&D, financiada pela FCT, tem vindo a desenvolver investigacao
inovadora na area dos estudos artisticos (artes visuais, cinema,
teatro) e culturais, da comunicacdo e, mais recentemente, dos
estudos literarios (arquivos digitais, edi¢Ges criticas digitais),
associando a producdo de plataformas de difusdo ao estudo das
formas de comunicacdo do conhecimento cientifico nas areas
designadas. Mantém por isso, desde a sua origem, um carater
interdisciplinar. Tem por objetivos desenvolver investigacao
aplicada e redes de investigacdo em artes (no seu sentido mais
amplo) e comunicac¢do e implementar laboratérios de criagdo
artistica nas areas do Teatro, Cinema e outras artes, nomeada-
mente na regido do Mediterraneo.



O Grupo de Pesquisa “Comunicacdo, Memoria e
Cultura Popular”, esta cadastrado no CNPq e foi criado, em
2013, pela pesquisadora Professora Doutora Ingrid Fechine
(UEPB). O Grupo objetiva desenvolver estudos que apoiem
pesquisas na area de Comunicacdo (Jornalismo/ Assessoria
de Comunica¢do/Midia) e Cultura. Realizam-se pesquisas
em torno dos saberes das Culturas populares, registrados na
oralidade e na escritura, expressdes da Memoéria Coletiva.
Artesanato, rendeiras, rendas, cordel, funcionaram como
primeiro centro de interesse de pesquisa do Grupo, que tem-
se ampliado com os estudos de tematicas afins. O Grupo arti-
cula estudos com o CIAC- Centro de Investigacdo em Artes e
Comunicac¢ao da Universidade do Algarve, e parcerias nacio-
nais e internacionais, que desenvolvem tematicas afins, esti-
mulando as pesquisas na area, a disseminacao das discussdes,
incentivando a organizacdo de publicacGes, apresentacdes de
trabalhos em congressos/eventos.

Denize Araujo — CIC — UTP
Jorge Carrega — CIAC/UAIlg
Ingrid Fechine - Comunica¢do, Memoria e Cultura Popular /UEPB



PARTE I: Artes, Comunicacao e Tecnologia




A IMAGEM EM MOVIMENTO COMO FONTE
PARA OS ESTUDOS DO PATRIMONIO: NOVOS

CAMINHOS METODOLOGICOS NO CRUZAMENTO
COM AS FERRAMENTAS DIGITAIS

Hugo Barreira

Faculdade de Letras da Universidade do Porto
CITCEM - Centro de Investiga¢ao Transdisciplinar
“Cultura, Espaco e Memaria”

Resumo: Este artigo proporciona uma reflexdo critica sobre as possi-
bilidades e desafios da utilizacdo de fontes de imagem em movimento
para os estudos de patrimdnio e paisagem, em articulacao com ferra-
mentas digitais, como arquivos digitais, e dos ambientes virtuais
proporcionados pelo Google Maps e Google Street View, tendo como
objeto de estudo demonstrativo algumas representacdes de Espinho
(Portugal).

Palavras-chave: Espinho, Cinema, Televisao, Arquitetura, Urbanismo

Abstract: This paper provides a critical reflection on the possibilities
and challenges of using moving image sources for the study of heri-
tage and landscape, in conjunction with digital tools, for example
digital archives of film and television material and the virtual environ-
ments provided by Google Maps and Google Street View, having as an
example, a case study focsed on depictions of Espinho (Portugal).

Keywords: Espinho, Cinema, Television, Architecture, Urbanism



1-INTRODUCAO

Com este artigo pretendemos discutir, de um ponto de vista
critico, as possibilidades e desafios da utilizacdo de fontes cinemato-
graficas para o estudo da histéria da arquitetura e da histéria urbana,
em articulacdo com ferramentas digitais sob a forma de repositérios
de material digitalizado e dos ambientes virtuais proporcionados pelo
Google Maps e pelo Google Street View, tendo por base alargada um
estudo multidisciplinar sobre a cidade de Espinho (Portugal).

Desde a sua criacdo em 2005 e 2007, o Google Maps (GM) e
0 Google Street View (GSV) ganharam um paulatino destague em
diversos setores relacionados com a gestdo do espaco urbano, tais
como operagoes de cadastro e delimitacdo de propriedade?!. Assim,
tanto na Academia, como em outras areas, como o Turismo ou o Setor
Imobiliario, estas ferramentas tornaram-se recursos poderosos para
a investigagdao e para o desenvolvimento de conteudos, produtos e
aplicagodes.

Ao contrdrio de outros programas, o GM e o GSV sdo de facil
utilizacdo e ndo requerem conhecimentos especializados, proporcio-
nando experiéncias cada vez mais completas no contexto da sala de
aula ou da investigacdo. Paralelamente a sua utilizacdo nos estudos
em arquitetura ou histdria urbana, temos vendo a desenvolver meto-
dologias para a sua aplicacdo nos estudos cinematograficos, em articu-
lagao com a exploragdo de um corpus baseado em arquivos de cinema
documental ou de producdo filmica documental para televisdo, bem
como de filmes ficcionais editados comercialmente.

Para |4 dos aspetos logisticos proporcionados pela sua facilidade
de utilizacdo, tanto o GM, como o GSV, permitem uma verdadeira
experiéncia epistemoldgica de viagem no tempo e no espaco, através
de diferentes processos de visionamento (vistas aéreas, vistas em 3D,
vistas de rua), através da criacdo daquilo que podemos designar como

1  Note-se que ndo sera aqui explorado o Google Earth criado em 2001, o qual
oferece outras possibilidades de utilizagao.
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um ambiente “semi-virtual” que possibilita um novo olhar sobre as
fontes tradicionais da imagem, do qual decorrem novas metodologias
de trabalho, em articulacdo com o trabalho de campo tradicionalTi-
rdmos partido destas ferramentas, em diferentes estados de desenvol-
vimento das mesmas, na nossa investigacdo de Mestrado (BARREIRA,
2013), focada na arquitetura e no desenvolvimento urbanistico. Aqui,
0 GM e o GSV foram utilizados para o esclarecimento da cartografia
tradicional, da fotografia e dos aspetos da paisagem, permitindo a
identificacdo de diferentes camadas de ocupacdo e das suas evidén-
cias, potenciando as observagdes in loco.

Na nossa investigacdo de Doutoramento (Barreira, 2017), focada
em novas metodologias de analise da imagem em movimento, nomea-
damente do cinema, o GM e o GSV foram utilizados para a reconsti-
tuicdo de locais de filmagem, possibilitando um novo olhar sobre
aspetos narrativos, significacdo da imagem e o seu valor patrimonial.

Nesta abordagem faremos um cruzamento entre os dois cami-
nhos, proporcionando e uma reflexdo critica sobre estas metodo-
logias, focada na utilizacdo de fontes de imagem em movimento.
Contribuiremos, assim, para uma demonstracao das suas possibilidades
no estudo da paisagem histérica urbana, bem como para, num sentido
inverso, e a partir da analise dos espacos registados, contribuir para o
esclarecimento de localizagdes de filmagem e identificacdo de objetos
de arquivo que, até ao momento, permaneciam desconhecidos.

Ao pensarmos o cinema enquanto fonte para os estudos nas
areas do patrimodnio, da histdria da arte e da cultura visual, rapida-
mente constatamos a sua crescente importancia, relacionavel com a
paulatina disponibilizacdo de repositérios digitais de diferente natureza.
Constata-se igualmente que, pese embora a sua utilizacdo como fonte
ser ja uma realidade em muitos estudos dos ultimos anos, as metodolo-
gias utilizadas para analisar as fontes cinematograficas muito raramente
tém em conta o conhecimento da especificidade do meio.

De um ponto de vista ideal, o estudo de uma realidade patri-
monial, necessariamente polissémica, é indelevelmente enriquecido

IH



pela utilizacdo de equipas multidisciplinares e pela aplicagdo de
metodologias trans e interdisciplinares. No caso das fontes visuais e
audiovisuais, pela sua natureza igualmente polissémica, é também
evidente o contributo de varios olhares e, sobretudo, de metodologias
diversas. A realidade é, todavia, bem diferente, salvo algumas exce-
¢Oes. Tomando, como hipotético exemplo, um filme sobre uma
cidade, poderiamos encontrar leituras dos aspetos presentes nas
imagens cinematograficas com pouco mais que uma referéncia ou
breve enquadramento inicial do filme. Neste caso, o enquadramento
do meio cinematografico, realidade contextual que concorre para a
producdo de sentido das imagens, ndo seria tido em conta. No outro
extremo, encontrariamos analises cinematograficas do mesmo hipo-
tético filme que se socorrem de algumas leituras da histéria da cidade,
mas que se focariam quase exclusivamente na natureza do meio,
menorizando, inconscientemente, o impacte que a natureza do lugar,
o seu genius loci, teve na criacdo das imagens e na construcdo do seu
sentido. Embora pertinentes nas suas respetivas areas de especiali-
zacdo, ambas as leituras se arriscariam a incorrer em imprecisdes por
nao beneficiarem de uma leitura articulada da forma do conteudo.

A presente reflexdo nasce, assim, daquilo que &, a nosso ver, uma
lacuna em muitos estudos em patriménio ndo voltados para o cinema:
a leitura holistica das fontes audiovisuais. Ndo pretendemos, porém,
um texto tedrico ou uma metodologia doutrinaria que esbarraria facil-
mente com a complexa dimensdo ontoldgica da imagem em movimento,
mas antes um texto demonstrativo das potencialidades desta fonte, das
problematicas metodoldgicas inerentes a sua analise, bem como das
vantagens e possibilidades da leitura de conjunto que advogamos.

Para tal optamos por um tema — a cidade de Espinho - que
nos permitiu conciliar um olhar decorrente do estudo da imagem em
movimento com um outro olhar especializado, proveniente do estudo
da histdria urbana e da histéria da arquitetura. Assim, e embora saido
das mdos de um s autor, o texto apresenta, em certa medida, um
carater multidisciplinar ao cruzar, pela primeira vez, os seus dois
percursos de investigacao.



Este estudo é composto por trés capitulos, os dois primeiros
de natureza mais tedrica e metodolégica (2 e 3), onde se adensam
algumas das questdes ja aqui tracadas, e o terceiro (4), que consiste
na apresentacdo de um dos sete casos de estudo por nds explorados a
partir da andlise de sete fontes de imagem em movimento disponiveis
em dois arquivos digitais: a plataforma de Arquivos da Radiotelevisdo
Portuguesa (RTP) e o Arquivo da Cinemateca Digital®. Estes filmes,
produzidos em contextos cinematografico ou televisivo, originam
casos de estudo diferenciados. Alguns filmes sdo pouco conhecidos
para o olhar ndo familiarizado com as tematicas espinhenses, outros
sao mesmo desconhecidos e, para todos os casos, as valéncias de uma
analise suportada por metodologias proprias dos estudos da imagem
em movimento esta ainda por aplicar nos estudos da histéria da arqui-
tetura e da histéria urbana a que tivemos acesso.

A circunscricao a repositdrios digitais nao foi inocente, uma vez
gue pretendemos justamente salientar a importancia de repositorios
desta natureza, bem como demonstrar a vantagem de uma analise
aprofundada das fontes audiovisuais, a qual sé se torna verdadeira-
mente possivel quando o investigador dispde de acesso livre e direto
as mesmas. Embora claros defensores da digitalizacdo e da disponi-
bilizacdo dos arquivos cinematograficos em plataformas digitais, nao
podemos deixar de salientar que o estudo saird claramente enrique-
cido com um ou mais visionamentos em sala e em suportes variados,
sobretudo os analégicos.

No sentido de exemplificar alguns caminhos e metodologias
possiveis para a analise destas fontes, cada um dos estudos de caso
procura contribuir com um olhar diversificado que, partindo das suas
distintas caracteristicas, as procurara valorizar, evidenciando valén-
cias e questdes, mas nunca as procurando, nem podendo, esgotar. A
Otica utilizada é a da histéria urbana e a da histéria da arquitetura,
pelo que recorreremos a outras fontes, tais como fontes escritas e

fontes graficas de arquivo, estudos académicos e demais bibliografia.

2 Encontra-se em preparagdo um estudo completo das varias fontes que, com excegdo
do filme de 1914, serdo apenas mencionadas pontualmente ao longo deste texto.




Para cada um dos filmes sdo apresentadas as hiperligacdes diretas
para os repositorios, bem como excertos e fotogramas que procuram
demonstrar possibilidades de citagao filmica em estudos desta natu-
reza. A identificacdo da proveniéncia de cada uma destas citacdes é
identificada pela marca temporal entre parénteses retos: [hh:mm:ss].

2 - A ANALISE DAS FONTES DE IMAGEM EM MOVIMENTO

Um dos primeiros aspetos a ter em conta na andlise das fontes
de imagem em movimento é que estamos perante uma linguagem
complexa, codificada e longe de ser indcua. Reforga-se, deste modo,
a importancia de uma leitura contextualizada das fontes a luz das
transformagdes do meio em questdo e da sua evolugao tecnoldgica.
Um dos primeiros passos serd enquadrar o filme nos ambitos de uma
producdo assumidamente ficcional ou de documentario, atentando,
desde logo, no ambito de encomenda, de producdo e de exibicdo
ou recec¢do, quando conhecidos, os quais condicionarao, desde logo,
algumas opcdes estéticas, técnicas e de narrativa.

Note-se que, mesmo ao analisarmos um documentario, é sobre-
maneira importante considerar que estamos perante um discurso
construido, com determinados objetivos, o qual se encontra vinculado
a uma ideia de discurso que sera recebido por um hipotético publico
-alvo. Contudo, pese embora a inten¢do ou objetivos da produg¢do, um
filme origina sempre uma nova construgdo por parte do seu recetor,
fendmeno inerente a um visionamento livre ou analitico, fortemente
devedor de um contexto e através do qual percecionamos as imagens
(em movimento) veiculadas pelo filme. Ndo esquegcamos, como ja
demonstrou Marc Ferro, que o cinema pode ser encarado, com toda
a legitimidade, como agente da Histdria (Ferro, 1988).

Coloquemo-nos, por agora, no contexto do visionamento anali-
tico, que decorre sempre de acordo com os objetivos do investigador,
0s quais podem resultar de um primeiro visionamento exploratério,
por exemplo. Neste caso, estamos perante visionamentos que tém
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como desiderato a anadlise da realidade patrimonial documentada
pelo filme, pelo que acarretam uma exploracao mais direcionada para
o conteldo que para o discurso. Contudo, e como veremos, mesmo
em casos como estes é facilmente percetivel que as duas realidades
ndo se podem analisar isoladamente, dado que aquilo que a fonte
regista so pode ser compreendido na sua totalidade quando lido a luz
da linguagem audiovisual que o expressa, salientando-se, desde logo,
o carater transdisciplinar destes estudos.

Em visionamentos analiticos é igualmente fundamental utilizar
alguns instrumentos para recolher informacdo, bem como seguir
uma ou mais metodologias e procedimentos técnicos, entre os quais
a chamada “pausa na imagem”. Amplamente utilizado quando o
suporte audiovisual é manipuldvel pelo investigador, este recurso
permite uma analise cuidada de aspetos formais e de conteudos de
um determinado plano, tomado sob a forma de um fotograma, o qual
pode, por sua vez, ser alvo de procedimentos analiticos préprios das
fontes visuais convencionais (estaticas).

A “pausa na imagem” coloca-nos perante o risco da perda do
contexto da narrativa original, o que pode influenciar a percec¢do do
seu sentido. A semelhanca do que dissemos para o filme, também
aqui ndo estamos perante imagens (estaticas) indcuas. Qualquer plano
resulta de um contexto de captacdo e expressa um ponto de vista, rela-
cionado quer com o espaco filmico onde decorreu a filmagem, quer
com as intengdes do seu criador. Do mesmo modo, a forma como o
rececionamos, resulta da sua integragdao num processo de montagem
gue o articula com legendas, com sons diretos ou adicionados em
pos-producdo, bem como o submete a eventuais alteragdes ulteriores
em relagdao a imagem captada originalmente.

Vejamos, a titulo de exemplo, um fotograma [00:17:49] da repor-
tagem da RTP - Visita de Américo Tomds ao Porto e a Espinho?. O plano
original, muito curto na sua duracdo, insere-se numa sequéncia de
filmagens de mensagens de apoio e de agradecimento ao Presidente.

3 Para uma apresenta¢do das varias fontes veja-se: Capitulo 3.



®

A pausa na imagem enfatiza, desde logo, a relacdo antitética entre a
mensagem do cartaz e a expressao da populagdo, onde a alegria nao
abunda. Contudo, quando visto em movimento e na sua sequéncia
(que ndo pertence necessariamente a montagem final, como
veremos), este efeito dilui-se na sucessao de planos, entre os quais
abundam multiddes mais festivas.

Uma leitura da fonte a luz da histdéria do meio &, assim, funda-
mental. Um primeiro passo pode assentar na explora¢ao do contexto
de producdo. Um conjunto de perguntas pode orientar este momento
da investigacao:

e Como surgiu este objeto?
¢ Foi encomendado?
e Quem o fez?

Ao longo dos préximos pontos, constatar-se-a que nem sempre
podemos obter respostas para todas estas perguntas, dado que o
contexto de producdo de muito do material filmico disponivel em arquivo
ainda permanece ignoto. Por outro lado, revelou-se essencial perceber o
cinema como obra coletiva ou colaborativa, na qual o realizador desem-
penha um de muitos importantes papeis que interessa conhecer.

O préprio filme pode documentar parte do contexto de produgao
das imagens que integram o universo visual com o qual se relaciona.
Inadvertidamente ou nao, fotégrafos e operadores de camara, entre
outros técnicos, entram no campo da camara, sobretudo nas filmagens
para televisdao, mais rapidas e dindmicas. Podemos vé-los, a direita do
campo, com 0s seus equipamentos, a percorrer a Rua 19 enquanto
procuram captar imagens do Presidente Américo Tomds [00:18:11].
Esta tendéncia autorreferencial, por vezes acompanhada de mais ou
menos subtis alusGes panegiricas ao meio ou a classe profissional,
era frequente no documentario e na atualidade cinematografica, dela
passando para o meio televisivo.
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Paralelamente ao contexto de producdo, largamente favore-
cido nos estudos mais tradicionais da Histéria do Cinema, também o
contexto de rececdo possibilita novas e interessantes leituras. Assim,
e como ja referimos, poder-se-a tentar perceber a quem se destinava
o filme — qual o seu publico-alvo — e quem o rececionou, bem como
guando e como, ou em que condicdes, foi exibido. Infelizmente, para
os filmes que integram o nosso corpus, o contexto de rece¢do era
pouco conhecido. Estamos, todavia, perante um redireccionamento
de investigacdo que tem pautado as novas tendéncias dos estudos
em cinema, e dos estudos visuais em geral, bem como a utilizagao do
cinema em contexto de ensino-aprendizagem.

Analisar ou refletir sobre a rece¢do de um filme permite igual-
mente uma facil transposicdo para os contextos de rececao atuais e
para o contexto de rece¢do do préprio investigador, com as decor-
rentes interferéncias na leitura do filme e do seu conteudo. Esta cons-
ciéncia da interferéncia do investigador como observador foi uma
preocupacdo que procurdmos ter ao longo deste estudo.

Do mesmo modo, contraria-se assim, uma e outra vez, a tenta-
dora leitura do filme e/ou das suas imagens como confortéveis ilus-
tragGes de um tema, por vezes acompanhada de uma legenda, ou a
gual podemos apor a nossa prépria interpretacdo. Abundam os exem-
plos destas apropriagées descontextualizadas de imagens filmicas e
fotograficas tratadas como acheiropoeita, desvalorizando-se o seu
conteudo e o meio do qual foram extraidas, resultante, invariavel-
mente, de mdo humana [00:27:33].

Como corolario, da importancia de um estudo aprofundado e
consciente das dindmicas de producdo e de rececao dos objetos, aten-
taremos agora no meio cinematografico (ou televisivo) como reali-
dade construida. A semelhanca de cada um dos seus planos, também
o filme é o resultado de diversas op¢des, que podem decorrer em
guaisquer das fases da sua producdo. Estamos, deste modo, perante
uma sintese que resulta da articulagdo de imagens e de sons e da sua
relacdo dindmica a cada instante e ao longo do tempo, que é, por



assim dizer, uma definicdo do préprio processo cinematografico. A
andlise do filme pode, entdo, ser comparada a andlise de uma arqui-
tetura, passivel de ser desconstruida nos seus elementos fisicos para
melhor se entender a significacdo das suas formas.

Com o propdsito de sistematizar o processo analitico, optdmos
por utilizar uma metodologia de decomposicao da imagem filmica em
guatro componentes?, as quais permitem a extracdo de informacdo a
partir de imagens em movimento. A metodologia pressupde uma etapa
gue precede a andlise do sentido das imagens, a qual designamos por
estudo prévio do objeto. Nesta etapa, o investigador leva a cabo um
conjunto de visionamentos analiticos orientados por aquilo que desig-
namos como as quatro componentes da imagem em movimento.

A primeira, a componente pro-filmica, tem por objeto os
elementos que existem no espaco fisico captado pela camara. A
segunda, a componente fotografica, incide nos elementos formais
da imagem estatica, tais como, entre outros, a composicao, a profun-
didade de campo, a cor, ou a luz. A terceira, ja direcionada para o
movimento, é a componente cinematografica, a qual pressupde um
visionamento direcionado para o movimento que vemos acontecer
no campo da imagem, decorrente de movimentos no seu interior ou
da proépria cdmara. Contudo, e como o movimento também pode ser
conferido pela montagem (veja-se o caso das sequéncias animadas),
também este é considerado. Por fim, a componente sonora tem por
base uma andlise isolada da banda sonora, atentando-se na cons-
trucdo dos aspetos sonoplasticos.

Estes visionamentos orientados permitem tornar mais objetivo
0 processo analitico ao desconstruirem a producao filmica de acordo
com as varias etapas que a integram. A subsequente analise do filme,
independentemente dos seus objetivos e podendo contemplar o
estudo de outros aspetos, como o texto ou a narrativa, podera assim

4  Sobre o Método das Componentes, veja-se: Barreira, 2017. Note-se que esta
metodologia se destina a sistematizar e otimizar o processo de recolha de infor-
macdo do filme, preparando o caminho para uma analise que visa responder a ul-
teriores objetivos.
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beneficiar ndo sé de um maior volume de informacdo recolhida, mas
também de uma leitura das imagens mais consciente e critica do seu
contexto de producdo. Para tal poderd ter em conta diversos apports
metodoldgicos, consoante os seus particulares objetivos, pois, nas
sabias palavras de Jacques Aumont e Michel Marie: «ndo existe
qualquer método universal de andlise de filme» (Aumont, 2013: 7).

Embora numa investigacdo direcionada para o patrimdénio a
componente pro-filmica seja a mais relevante numa primeira leitura,
permitindo-nos explorar em profundidade os locais filmados e o periodo
temporal de captacdo dos registos, devem também ser tidos em conta
outros aspetos, tais como a interferéncia da montagem, os aspetos
formais da fotografia, a sonoplastia, as caracteristicas da narrativa, etc.

Nos capitulos seguintes, e por razdes de economia narrativa, ndo
iremos direcionar o texto para uma leitura de cada uma das compo-
nentes, pelo que, em jeito de demonstracdo, e para 18 dos exem-
plos ja referidos ao longo do Capitulo 1, atentemos no plano do qual
foi extraido o fotograma que se apresenta na captura [00:20:07].
Identificaremos as componentes utilizadas entre ().

O breve plano [00:19:49 — 00:20:11], acompanha o Presidente
Américo Tomas que, no ultimo trogo da Rua 19 antes de esta se cruzar
com a Rua 20 (componente pro-filmica), passara em revista e saudara
o Regimento de Artilharia N.22, nos planos anteriores (montagem -
componente cinematografica). A cdmara, enquadrando inicialmente
o pavimento repleto de papelinhos atirados pelas multidées [compo-
nente fotografica], foca o Presidente e acompanha-o num travelling
enquanto aquele se junta a sua comitiva e se prepara para saudar
a multiddo que o observa nas janelas e varandas dos prédios que
marginam a rua (movimento de camara - componente cinematogra-
fica). Servindo de plano de fundo (quica involuntdrio), uma montra
engalanada exibe um retrato oficial do Presidente, envergando a
mesma farda de almirante, num sugestivo efeito de mise en abyme
(todas as componentes). Foram, desta forma, exploradas todas as
componentes da imagem em movimento, com exce¢do da sonora,
dado que o registo ndo tem som.



Figura 1 — Vista do mesmo edificio da Rua 19 na atualidade (GSV).

Explorando a componente pro-filmica, através de uma analise
de pormenor in loco, ou apoiada em ferramentas de imagem digital
como o Google Maps ou o Google Street View, conseguimos identi-
ficar o edificio como um prédio de quatro pisos que ocupa os nimeros
465 e 471 - Figura 1. Atualmente, o edificio encontra-se renovado
no seu piso térreo, tendo recebido uma cobertura em madeira que
alterou a devanture original, decorada com revestimento ceramico.
A disposicdo formal ainda se mantém, embora o estabelecimento
comercial original, que nao conseguimos identificar, tenha deixado
de existir. Salientam-se, desta forma, as valéncias documentais dos
registos desta natureza.

3 - A IMAGEM EM MOVIMENTO, A HISTORIA DA ARTE, O
PATRIMONIO E A CULTURA VISUAL

Como vimos, um filme ou outro meio audiovisual pode ser
encarado e analisado como um documento e, simultaneamente,
como uma expressao, dado documentar sempre uma realidade — em
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primeiro lugar a do seu préprio processo criativo — e constituir um
elemento e agente da cultura visual.

Todavia, apesar de cada vez mais utilizados em contextos dida-
ticos, museais ou como fontes auxiliares para a investigacdo, a sua
exploragao carece ainda quer de sistematizagdo, quer, sobretudo, de
analises metodologicamente informadas nos estudos em Histéria da
Arte, em Patrimdnio e na Cultura Visual, bem como em areas afins.
Nesse sentido, perspetivam-se alguns caminhos futuros, ja em desen-
volvimento, nomeadamente numa Histdéria da Arte de campo expan-
dido, que integra, sem pudor, a cinematografia, bem como, de uma
Histéria do Cinema de campo expandido, que promova uma leitura
do objeto cinematografico integrada na producdo visual e artistica
coevas, estabelecendo relagdes e leituras de contexto que em muito
podem beneficiar a compreensdo do cinema.

Estamos, entdo, perante um exercicio que procura cruzar dois
olhares e dois percursos. Em primeiro lugar, um percurso de investi-
gacao nas areas da historia da arquitetura e na histéria urbana que
nos dotou de um conhecimento das fontes, do terreno e da paisagem
como realidade construida, materializado na investigacdo realizada no
ambito do Mestrado em Histéria da Arte Portuguesa (Barreira, 2013)
dedicada as arquiteturas edificadas na cidade de Espinho, entdo vila,
na primeira metade do século XX, integradas numa leitura orientada
também pela histéria urbana. O segundo percurso consubstancia-se
na investigacdo que temos vindo a realizar sobre a imagem em movi-
mento na ética da Histdria da Arte e da Cultura Visual, a qual, como
vimos, nos forneceu um conjunto de metodologias que nos permite
potenciar a andlise das fontes de imagem em movimento.

Um outro aspeto decorre igualmente do contexto tecnoldgico
atual, pleno de recursos digitais que expandem as possibilidades dos
arquivos e tornam mais facil e imediato o acesso e analise dos seus
conteudos. Nesse sentido, focar-nos-emos exclusivamente em arquivos
digitais, explicitando nao s6 as suas possibilidades, mas salientando



também a necessidade de exploracdo critica destes meios enquanto
recursos fundamentais para a investigacdo e para a docéncia.

Note-se que a escolha do tema ndo foi também arbitraria,
mas antes inteiramente voltada para a demonstracdo de trés
aspetos fundamentais para a utilizacdo da imagem em movimento
nos estudos de ambito patrimonial. O primeiro, que ja enfatizamos,
a necessidade de metodologias criteriosas para o levantamento
de informacgdo a partir das fontes. O segundo, diretamente rela-
cionado com o anterior e ao qual também ja aludimos, prende-se
com a importancia do conhecimento dos meios audiovisuais e do
contexto de producdo dos filmes (ou de outros meios) em estudo,
0 que permite uma analise dos mesmos a luz da sua especificidade
técnica. Por fim, um terceiro aspeto que reporta para o tema em
analise, ou seja, a dtica de abordagem dos objetos audiovisuais, a
gual pode beneficiar de um dominio direto de outras fontes, poten-
ciando assim as fontes audiovisuais. Nesse sentido, e como ja refe-
rimos, sdo notdrias as valéncias dos estudos multidisciplinares, que
aliam um conhecimento aprofundado do tema com um dominio
metodoldgico e técnico do meio. Neste caso, estamos perante um
estudo de natureza transversal e multidisciplinar que concilia meto-
dologias e leituras da histéria da arquitetura e da histéria urbana
com os estudos da imagem em movimento.

Para o estudo completo foi constituido um corpus de sete
fontes audiovisuais tendo por base uma sele¢dao proveniente de dois
arquivos: a Cinemateca Digital e a plataforma digital dos Arquivos
da RTP. A restricdo a dois repositérios digitais resultou ndo sé do
contexto de preparacdo da investigacdo original, ja referido, mas
também de termos como objetivo primeiro a demonstracdo da
importancia da digitalizacdo e da disponibilizacdo de documentacao
audiovisual. Em ambas as plataformas foram utilizados os mesmos
critérios de pesquisa, consistindo no levantamento exaustivo de
todas as referéncias existentes sobre Espinho, a partir das quais foi
elaborada uma selecdo®.

5 As referéncias completas dos filmes encontram-se listadas no final deste artigo.



A partir da Cinemateca Digital selecionamos quatro filmes,
apresentados, por ordem cronolégica ascendente, de acordo com os
titulos utilizados no arquivo:

e Vindimas da Casa Andresen, produzido pela Invicta Film em
1914;

e Congresso Internacional dos Bombeiros em Espinho -
Setembro de 1936, filmado por Manuel Luis Vieira em 1936;

e Espinho: Praia da Saudade, realizado por Ricardo Malheiro
em 1955;

e Imagens de Portugal 92, nimero 92 do jornal cinematogra-
fico produzido pela SPAC em 1956.

Nos Arquivos da RTP selecionamos trés registos, sob a forma
de reportagens em filme:

e Visita de Américo Tomds ao Porto e a Espinho (19-09-1968);

e [nauguragdo da Praca de Touros e do Hotel Turismo em
Espinho (24-07-1972);

e Comemoracgdo da elevagdo de Espinho a cidade (13-06-1973).

Numa primeira leitura de conjunto, podemos salientar que
ambos os arquivos se completam cronologicamente, assegurando um
consideravel panorama diacrdnico das transformacbes do aglome-
rado urbano espinhense. Por outro lado, é notdria a auséncia de infor-
macdo sobre as equipas técnicas da RTP (Radiotelevisdo Portuguesa),
0 que, como veremos, ndao nos permitira um aprofundamento deste
aspeto para la dos dados obtidos através da analise dos objetos.

No nosso corpus abundam os materiais ndo montados, que
nagiria se designam por brutos, nomeadamente os registosde 1914,
1968, 1972 e 1973. Este dado provém, no caso do filme de 1914
da informacdo presente na Cinemateca Digital e, nos restantes,
da nossa andlise dos materiais presentes no Arquivo da RTP. Estas
imagens, sem som, poderdo resultar de filmagens levadas a cabo



in loco que integrariam posteriormente, uma vez editadas e sono-
rizadas com narragdo, o Noticidrio Nacional, tal como nos indica o
portal para os trés objetos, em consonancia com a pratica coeva
para reportagens de exteriores®.

Paralelamente ao armazenamento de filmagens em bruto,
cuja sequéncia final se podera ter perdido, constatamos igualmente
algumas imprecisoes na identificagdo dos materiais. Como veremos,
o filme de 1914, Vindimas da Casa Andresen, apresenta-se como um
excelente exemplo da necessidade de uma analise critica e em profun-
didade para a valoriza¢dao dos materiais de arquivo.

E igualmente assinaldvel, ainda numa dtica de andlise de
conjunto, como as filmagens da RTP denotam uma assimilacao de
técnicas mais sofisticadas, as quais permitem imagens mais espon-
taneas e experimentais. Tal poderd ser justificado ndo s6 pela natu-
reza do meio, e consequente modus operandi, pelos equipamentos
utilizados (geralmente mais leves devido a um formato inferior ao
padrdo de cinema de 35 mm), bem como pela presenca de equipas
mais jovens e com uma formacao diferente, habituadas a trabalhar
em tempo real, quer em estudio, quer em exteriores. A semelhanca
do que aconteceu em outros paises, é notdrio o contributo das produ-
¢Oes televisivas para a renovagao da linguagem da imagem em movi-
mento, a qual abandona uma certa rigidez e distanciamento em prol
de uma vitalidade mais adequada aos novos tempos.

Televisdo e cinema partilham, porém, um aspeto que fica bem
patente na pequena amostra que integra o nosso corpus: o gosto pela
autorreferéncia. Assim, no filme de 1973, comegamos por observar
um plano de um televisor numa sala de café (que ndo conseguimos
identificar) através do qual a populagdo assiste, jubilosa, ao telejornal
onde se noticia a elevacdo de Espinho a cidade.

Em Espinho: Praia da Saudade, inclui-se na montagem um
plano destacado do Jornal de Noticias onde é possivel ler uma

6 Sobre os trabalhos de equipas de exteriores na época veja-se: NAZARETH, 1988.
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noticia sobre a «Festa do Cinema filmada por Ricardo Malheiro»
[00:14:41], o realizador do filme, tal como indicado no titulo da
mesma. Aquiareferéncia éigualmente aum outro meio, almprensa,
ndo so pela presenca de uma citagdo intermedial, mas também por
ter sido, tal como nos indica o filme, o Jornal de Noticias a orga-
nizar a festa, numa estratégia que nos recorda Leitdo de Barros,
figura ligada aos dois meios.

Caracteristica do cinema de vanguarda dos anos 20 e 30, a autor-
referéncia ou a referéncia a outros meios de comunicagdo e daimagem,
vai contaminando progressivamente a produgao corrente, resultando,
como se percebe nos chamados filmes backstage, em inUmeras bases
de argumento. Em Portugal é notdrio o exemplo de O Pai Tirano, reali-
zado por Antdnio Lopes Ribeiro em 1941 (Barreira, 2017: 243-273), com
o qual Ricardo Malheiro ja havia colaborado. Explorando as tensdes da
tessitura ficcional ou assumindo um mais ou menos declarado elogio
do meio, estas quebras da quarta parede confrontam-nos com as
possibilidades de afirmacdo destes profissionais e com uma crescente
consciéncia do seu papel em interessantes imagens panegiricas que
rapidamente passam do cinema para o meio televisivo.

4- DESVENDANDO UM MISTERIO: VINDIMAS DA CASA
ANDRESEN

O filme de 1914, produzido pela empresa portuense Invicta
Film, que a Cinemateca Digital denomina como Vindimas da Casa
Andresen, transporta-nos para uma questao fulcral para quem analisa
as fontes visuais: a identificacdo dos materiais e a necessidade de uma
anadlise cuidada e critica dos materiais de arquivo.

O filme disponivel em arquivo é constituido por um conjunto
de imagens ndo montadas, pelo que ndo possui quaisquer intertitulos,
apresentando-se estas pela ordem de rodagem ou pela ordem de copia
para o suporte de arquivo, pelo que, na auséncia de uma montagem final
ou de material associado a producdo, ndo nos é possivel compreender
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os objetivos das tomadas de vista. Numa investigacdo anterior, inci-
dindo sobre a presenca do rio Douro no cinema, deparamo-nos com
estas imagens e, apds um visionamento analitico dos cerca de doze
minutos de filme, foi possivel identificar alguns locais de rodagem.
Para o caso em estudo, interessa-nos justamente um dos
segmentos finais do filme [00:10:14 — 00:11:49], sob a forma de um
conjunto de vistas tomadas a partir de um comboio, constituindo um
prolongado travelling, identificadas no arquivo como «transporte
em comboio de mercadorias». O conhecimento do terreno permitiu-
nos perceber que se tratava de um conjunto de planos da Praia da
Granja, tirados a partir da Linha do Norte no sentido Norte-Sul, com
a camara voltada para poente (areal e mar), com breves interrup-
¢Oes junto a zona de costa ndo urbanizada (Sao Félix da Marinha) e
retomando por instancias do Rio Largo, na fronteira concelhia, com
novos planos de um areal que paulatinamente se povoava de habi-
tagdes. Estamos, assim, perante as mais antigas imagens em movi-
mento que sabemos existir da Granja e de Espinho, onde o plano
continuo termina na respetiva estacdo (Figura 2). Note-se ainda
que estas imagens foram captadas poucos anos depois de o mar ter
destruido a quase totalidade do casco histérico da vila de Espinho.

Tratando-se de uma das zonas de ocupac¢do mais antiga do aglo-
merado, as alteracGes radicais do edificado nas décadas seguintes
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conferem a estes planos um imenso valor para quem estuda Espinho.
Além das arquiteturas de habitacdo da atual Avenida 8, é possivel
identificar alguns equipamentos, entretanto desaparecidos, como
um dos balnedrios, funcionado num edificio incaracteristico identi-
ficado pela frase escrita a tinta, «Banhos Quentes e Frios Viuva de
Manoel Netto & Filhos» [00:11:38] ou, proximo da estacdo, no espaco
do atual Centro Comercial Solverde, uma empena onde se pode ler a
palavra «Photografia», tratando-se do importante estabelecimento
«Photografia Evaristo», de Carlos Evaristo’ [00:11:43]. Nas proximi-
dades, oculta por um dos edificios da estacdo, erguia-se a casa da
familia de Amadeo de Souza-Cardoso.

Ainda a propdsito do referido estabelecimento de banhos
qguentes e frios da Vidva de Manoel Netto & Filhos, note-se que
Armando Boucon, no seu levantamento para o periodo compreen-
dido entre 1900 e 1910, havia identificado o seu funcionamento na
Rua da Alianga (Bougon, 2015: 48), entretanto desaparecida com as
invasdes do mar (Castro, 2005). Através do filme foi possivel identi-
ficar que, em 1914, o estabelecimento funcionava ja no angulo entre
a Avenida de Serpa Pinto e a Rua do Progresso, atuais Avenida 8
e Rua 138, corroborando o desaparecimento do primitivo edificio.
Esta identificagdo tornou-se possivel gragas ao levantamento siste-
matico dos edificios registados em Espinho no filme e do seu equi-
valente num levantamento atual com a ferramenta Google Maps, a
gual apresentamos na Tabela 1, demonstrando-se assim um instru-
mento de analise passivel de aplicagdo em investiga¢des similares.
O levantamento evidencia ndo sé as constru¢des desaparecidas ou,
entretanto, muito alteradas, mas também aquelas que subsistem
com poucas alteragdes, como testemunhos de uma das ocupacdes
mais antigas do territdrio, aguardando ainda valorizagao.

Na tabela podemos encontrar uma articulacdo em sequéncia
horizontal dos fotogramas capturados a partir da cdpia digital do filme
(cuja cedéncia foi facultada pelo AIM - Arquivo Nacional da Imagem

7 Sobre a Photografia Evaristo, veja-se: BOUCON, 2015: 86-88.
8 Veja-se a tabela de equivaléncia que criamos em Barreira, 2013.




em Movimento, integrado na Cinemateca Portuguesa), da vista
extraida do GSV, equiparada aproximadamente ao local capturado em
filme, bem como da vista do quarteirdo extraido do GM (sempre que
possivel). Tal permite-nos uma completa interagao entre uma leitura
das transformacGes das fachadas e estruturas, bem como das respe-
tivas alterac¢dOes espaciais do edificado, concorrendo, por sua vez, para
uma analise dos espacos filmados na sua articulacdo com a estrutura
urbana primitiva e subsequentes alteragdes.

LEVANTAMENTO SISTEMATICO DAS LOCALIZACGES DO FILME VINDIMAS DA CASA
ANDRESEN (1914)
Fotograma digital Recorte de vista ex- Recorte de vista ex-
extraido do filme traida do GSV traida do GM
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5 - BREVES CONSIDERAGCOES FINAIS

Como expusemos na Introdugdo, tivemos como objetivo
subjacente a este estudo apresentar as valéncias de uma analise holis-
tica das fontes cinematograficas em articulagdo com as suas repre-
sentacOes digitais em arquivos e repositorios, e tirando partido dos
ambientes semi-virtuais de visionamento proporcionados pelo GM e
pelo GSV. Assim, a sua analise enquanto realidade construida, tendo
em consideragao ndo apenas o que as imagens captam, mas também a
sua natureza formal e significante, revela-se, no nosso entendimento,
o caminho mais proficuo para a utilizagao do cinema enquanto fonte
para os estudos do patrimonio.

De um ponto de vista metodoldgico, procuramos sugerir
caminhos e possibilidades de abordagem, bem como reflexdes sobre
problematicas decorrentes da natureza do objeto e dos objetivos de
cada abordagem, em particular no que diz respeito a necessidade
contextualizagao e rigor na citagao da fonte.

Por fim, ndo podemos deixar de reforcar que o tema esco-
lhido resultou unicamente do nosso percurso como investigador no
campo da Histdria da Arte e dos Estudos visuais, através do cruza-
mento de duas investigagdes especializadas e muito diferentes entre
si. Procuramos, tal como foi dito, apresentar um estudo de natureza
multidisciplinar, que cruzasse as possibilidades e as metodologias da
historia urbana e da histdria da arquitetura, com a dos estudos da
imagem em movimento, aplicando-a numa realidade patrimonial em
constante transformacdo. Além de imagens pouco conhecidas, para as
quais procuramos sugerir leituras e aclarar sentidos, demonstramos
como os estudos desta natureza em muito podem contribuir para a
correta identificagdo de material de arquivo e consequente valori-
zacdo de fontes ainda por conhecer.

Os resultados, ainda que exploratdrios e lacunares, apresentam-se
como contributo para o conhecimento das tematicas espinhenses e como
indutor de abordagens e de metodologias. Do mesmo modo, foi nossa



especial preocupacdo contribuir com uma proposta passivel de aplicagdo
em outras realidades patrimoniais, bem como para outras fontes.

No vastissimo universo das imagens produzidas, as quais as
possibilidades digitais vieram trazer novos e amplos voos, muitas
serdo as que, registadas em filme e em tantos outros suportes, resul-
tado de um manivelar diligente ou do simples acaso do instantaneo,
aguardam ainda por olhares diferentes que lhes permitam utilidades
nunca sonhadas e as quais, nas suas camadas de significacao, lhes
descubram ou emprestem novas palavras com que se inscrevam no
discurso da memdria coletiva.
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COMUNICACAO E ESTRATEGIA NA CRISE

PANDEMICA EM PORTUGAL E NO BRASIL

Paulo M. Barroso’
Escola Superior de Educagao de Viseu

Resumo: Como as estratégias em comunicac¢do sobre a COVID-19 em
Portugal e no Brasil persuadem para a mudanga de comportamentos
sociais? Este artigo apresenta uma andlise qualitativa centrada nas
estratégias em comunicacdo politica contra a pandemia em Portugal
e no Brasil, na sua fase inicial em 2020. O objectivo é caracterizar a
eficacia persuasiva da comunicacdo estratégica governamental na
gestdo da crise pandémica.

Palavras-chave: comunicacdo de crise, comunicacao estratégica poli-
tica, COVID-19, estratégia de comunicacao.

Abstract: How do communication strategies about COVID-19 in
Portugal and Brazil persuade to change social behaviors? This paper
presents a qualitative analysis focused on strategies in political
communication against the pandemic in Portugal and Brazil, in its
initial phase in 2020. The objective is to characterize the persuasive
effectiveness of government strategic communication in managing
the pandemic crisis.

Keywords: communication strategy, COVID-19, crisis communication,
political strategic communication.

1 O autor escreve de acordo com a antiga ortografia.



INTRODUCAO

A actual crise pandémica transformou o mundo, mas potenciou a
comunicacdo. A comunicacdo ja tinha mudado do analdgico ao digital
antes da COVID-19, nome atribuido pela Organizacdo Mundial da
Saude (OMS) a doenca provocada pelo novo coronavirus SARS-COV-2.
Este virus foi identificado pela primeira vez em humanos no final de
2019, nacidade de Wuhan (Hubei, China), alastrando-se rapidamente a
todo o mundo. Neste cenadrio, as relages online em rede intensificam-
se durante a crise sanitaria (Fuchs, 2021). A adopg¢do de um “novo
normal” imposto pela pandemia cimenta estilos de vida mais media-
ticos. Os usos, meios e efeitos da comunicacdo também mudaram.
Nas redes sociais, intensifica-se a comunicacao all-to-all. Qualquer
cidaddo é prosumer de conteldos digitais. As transformacdes dos
media sdo qualitativas e quantitativas, mas proliferam noticias falsas,
a desinformacao cria desconfianca e escasseiam significados. Além de
informarem sobre a COVID-19, os mass media procuram distinguir a
verdade da mentira, mas promovem mais opinides do que factos.

Comunicar pressupde estratégias e persuasdao. A comunicagao
estratégica é uma forma de arte e técnica retdrica. Cuida do modo e
meio de transmissdao de informacgdes ao publico, para o influenciar a
agir, sentir e pensar em conformidade. Como técnica retdrica, a comu-
nicacao estratégica beneficia dos trés meios técnicos de persuasdo de
Aristoteles (ethos, pathos e logos), capitais para a eficacia de qualquer
discurso publico e politico.

1. A COMUNICAGCAO COMO RECURSO DE GESTAO DA CRISE

A ocorréncia de qualquer crise obriga a adopg¢ao de medidas
eficazes e imediatas. Uma crise é uma situagdo inevitavel (ninguém
esta imune), imprevista (tudo pode origina-la) e negativa (é prejudicial
e, por isso, indesejavel) que modifica o normal funcionamento de uma
organiza¢do ou sociedade (Falkheimer & Heide, 2010: 514). Mesmo



com vigilancia activa de situagdes nefastas para prevenir crises, estas
acontecem e obrigam a preparacao e prontiddo de uma resposta, cujo
componente determinante é a comunica¢do (Coombs, 2010: 17).

Na gestdo da crise, ndo existe uma formula; nem a sorte nem o
destino devem comandar o curso dos acontecimentos (Duarte, 2020:
219); estratégias podem ser adoptadas. Ndo fazer nada e deixar a
crise dissipar-se por si ndo é uma delas. A comunicacdo é uma area
importante de intervencdo e estratégia de gestdo e combate da
crise. O recurso a comunica¢do ndo visa apenas minimizar os danos
em termos de imagem publica e reputacdo; visa também resolver a
crise. A comunicacdo de crise é uma modalidade especifica de comu-
nicacdo estratégica (Coombs & Holladay, 2015: 497); é geralmente a
compilagao, processamento e disseminagao de informacdo necessaria
para enfrentar uma situacdo de crise (Coombs, 2010: 20). A gestdo da
comunicacao de crise deve determinar quais sao as informacdes rele-
vantes e qual a melhor maneira de as transmitir. Deve ser uma gestao
de informacado e de significados.

A comunicagdo ndo é uma actividade adicional, suplementar
nem complementar; é essencial e estratégica. A esséncia da comuni-
cacdo estratégica estd no uso intencional (ndo aleatdrio) da comuni-
cacdo (Coombs & Holladay, 2015: 506). Se a comunicac¢do é adequada
(eficiente nos meios e formas), serd util (eficaz nos objectivos).

As crises sao todas diferentes, tal como as organiza¢des e as
sociedades, os seus contextos e as pessoas. Demonstra-o a actual
crise sanitdria que avassala o mundo, com cada pais a adoptar
medidas que considera apropriadas para a combater, atendendo a sua
histdria, tradicdo (costumes e normas morais/religiosas e juridicas),
cultura e identidade nacional, situacdo politica e econdmica e todos
os elementos idiossincraticos da populagdo e sociedade.

Todavia, acomunicacdo é um recurso comum e crucial entre todos
0s paises no combate a pandemia. Quer a comunicagdo estratégica
guer as estratégias de comunicacdo, todos os paises adaptaram a
comunicag¢do no combate a pandemia, umas vezes com assertividade,



estratégia e eficacia, transmitindo confianga, outras vezes suscitando
ainda mais confusdo, incerteza e criticas por parte das populagdes,
guando a comunicagao oficial dos governos nao clarifica ou nao
informa com rigor sobre a situacdo e as medidas a supera-la.

2. COMUNICAGAO ESTRATEGICA

A estratégia (do grego stratos, “multiddo, expedicdo, exército
acampado, o que estd espalhado”, e agos, “lider”, formando stra-
tegos, “comandante de exército”, e strategia, “comando de general”)
€ uma combinac¢do engenhosa para se conseguir um fim. Os primeiros
tratados sobre estratégia sdo os dos chineses, entre 400 e 200 a.C, de
que é exemplo A Arte da Guerra, de Sun Tzu, obra de estratégia militar
escrita em 400 a.C. A estratégia significa seguir um plano e concilia a
eficiéncia e a eficacia das ac¢des. Enquanto processo, a comunicagao
é estratégica quando tem objectivos claros e segue um plano para os
concretizar. Aplicada a gestdo e comunicacdo de crises, a estratégia
pressupde praticas de participacdo civica, esforcos (intencionalidades)
gue visam entendimento e envolvimento. Com a COVID-19, a estra-
tégia fomenta mudancas de ac¢des, atitudes e comportamentos.

A estratégia é um jogo de xadrez: tracar objectivos claros (ir do
ponto A ao ponto B) e decidir (saber) como o fazer. Para o efeito, é
preciso conhecer os recursos e meios disponiveis; coordenar ac¢des
e recursos, decidir pelas op¢des adequadas no percurso tracado para
chegar aonde se pretende do modo mais rapido e eficiente.

O conceito de “comunicacdo estratégica” é complexo, pois é
formado por dois termos também complexos. A comunicacdo estra-
tégica é entendida como emergente, implica novos desafios de comu-
nicacdo e de estratégia que se colocam num mundo cada vez mais
globalizado e tecnoldgico. A comunicacdo estratégica é a coordenacao
de tudo o que se diz e faz face aos objectivos nacionais (Paul, 2011: 3).
A crise sanitaria de COVID-19 é um fenémeno global, apolitico e disrup-
tivo, mas em qualquer contexto as ac¢des também sdo comunicagao.



A comunicacdo estratégica tem um enquadramento militar
e politico na sua origem ja remota. Neste sentido politico-militar,
Farwell real¢a que o Pentagono define comunicagao estratégica como
os esforcos do Governo focados para entender e envolver os publicos
a criar, fortalecer ou preservar condi¢Ges favordveis aos interesses,
politicas e objectivos nacionais (Farwell, 2012: xvii). Informar é funda-
mental, mas comunicar é estratégico. No inicio da crise sanitdria de
COVID-19, ainformacao era abundante, incipiente, imprecisa e contra-
ditéria sobre o que estava a acontecer no mundo. Nas redes sociais,
circularam inumeras informacdes falsas e alarmantes. Paradigmatica
foi, por exemplo, a comunica¢dao do governo brasileiro sobre a inexis-
téncia ou ndo gravidade do coronavirus SARS-COV-2.

Os discursos populistas acirram o pathos, provocam reacgdes
psicolégicas e emocionais nos destinatdrios, i.e. impressionam e
empolgam, causando respostas apaixonadas. Para Aristoteles, o
pathos é o conjunto de paixdes ou emogdes do publico. O pathos é
volatil porque é provocavel pelo uso estratégico de estimulos, como
a comunicacdo. Com a COVID-19 e o distanciamento social, torna-se
mais dificil comunicar e persuadir pelo pathos e transmitir emocgdes
(e.g. solidariedade e empatia) através da comunicacdo (Funchs, 2021).

A comunicagdo é um acto, um processo, um mecanismo; a
informacdo é um produto, uma substancia, uma matéria. Enquanto
processo, a comunicagdo assenta na interacgdo. A esséncia da comu-
nicagao é dialéctica. Desde o inicio da crise sanitaria de COVID-19, as
dindmicas comunicacionais revelam-se fundamentais para a combi-
nacao de esfor¢cos. Qualquer governo ou organizacdo depende da
comunicac¢do com os publicos e é o produto da comunicagdo; ndo é a
comunicacdo que é o produto de qualquer governo ou organizacao.

Efectivamente, a comunicagdo estratégica implica ac¢des inten-
cionais para informar, influenciar ou persuadir a opinido publica, de
modo a moldar comportamentos e, assim, cumprir interesses poli-
ticos ou, simplesmente, alcancar desideratos. E a racionalizacdo e
pretensdo de legitimacdo da ac¢do de comunicacdo. Em Técnica e



Ciéncia como ‘Ideologia’, Habermas distingue a accdo estratégica (e
uso estratégico da linguagem) e a ac¢do comunicativa. A racionali-
zacdo é a “ampliacdo das esferas sociais, que ficam submetidas aos
critérios da decisdo racional” (Habermas, 2006: 45). Na teoria da
accdo comunicativa, a distincdo baseia-se na procura (ac¢do estra-
tégica) de entendimento e influéncia por parte dos interlocutores.
A acgdo estratégica é aquela em que um agente usa o interlocutor
através da comunicacdo como um meio para realizar um interesse (e
ndo apenas para comunicar). Enquanto ac¢do social instrumental, a
accdo estratégica visa criar efeitos perlocutérios. Por seu turno, sé
existira accdao comunicativa quando a interac¢do estiver voltada para
o entendimento vélido e os participantes obtém consenso. A accdo
comunicativa ndo é instrumental nem estratégica, é orientada para
alcancar entendimento (racionalidade comunicativa), enquanto a
accdo estratégica é orientada para o sucesso do agente de comuni-
cacdo (Habermas, 1984: 285). A ac¢do comunicativa e a ac¢ao estraté-
gica sdo duas varidveis distintas da acg¢ao e interaccdo comunicativa e
politica (social) na esfera publica.

O combate a crise sanitaria causada pela COVID-19 assemelha-se
a um conflito militar armado. As guerras sdo decididas por estratégias,
mas também por engajamentos bem-sucedidos pela ac¢do comunica-
tiva e accdo estratégica. Numa crise grave, inédita e imprevisivel como
a COVID-19, a gestdo da crise apoia-se na estratégia integral e na logis-
tica, de modo a orientar e manter todos os recursos necessarios para
alcancar os objectivos estratégicos. Na estratégia, a logistica esta rela-
cionada com a gestdo dos recursos disponiveis.

A estratégia é a ciéncia das operacGes militares. De um modo
figurativo, é a combinacdo engenhosa para conseguir um desiderato,
i.e. o recurso ardil, astuto, para se obter o que se pretende. A estra-
tégia ndo é a meta; é a direccdo coerente e focada na tactica escolhida;
é a arte de encontrar meios para realizar alguma coisa; a meta é o que
se deseja atingir. A estratégia deve ser pensada a longo prazo e utilizar
a tactica e o plano. Conforme distingue Tartakower, a tactica é saber o



gue fazer quando existe algo a ser feito, enquanto a estratégia é saber
o que fazer quando ndo ha nada a fazer. Como o xadrez, a estratégia
é a identificacdo da mudanca e rumo necessarios. O planeamento é a
etapa para implantar a estratégia.

A comunicacdo estratégica deve ser integral e procurar: a) criar
boa vontade entre as partes, b) unir visibilidade institucional e propo-
sito/legitimidade, c) acomodar expectativas e exigéncias da opinido
publica, ligando identidade e valores sociais. No caso da comunicagao
estratégica governamental sobre a COVID-19, uma dificuldade natural
€ comunicar de forma consistente, clara e compreensivel para publicos
e meios de comunicacado heterogéneos. No caso de Portugal, temos os
membros do Governo (primeiro-ministro, ministros e secretarios de
estado), o Ministério da Saude em particular, e a Direccdo Geral de
Saude a comunicarem todos os dias sobre a COVID-19. Procurou-se
uma comunicacao integrada e coerente.

3. COMUNICACAO ESTRATEGICA, PERSUASAO E RETORICA

N3do existira comunica¢do sem persuasao. Tao ou mais impor-
tante do que o contelddo é o modo como a mensagem é transmitida.
As peculiaridades do modo de transmitir fazem parte da Pheitd, deusa
grega que personifica a sedugdo e persuasdo. A persuasao inclui
todos os elementos e aspectos do acto de comunicar que contribuem
para influenciar através de argumentos apodicticos. A persuasao
€ uma ars ou techné de uso da palavra, segundo a tradicdo retodrica
de Aristételes. A comunicagdo de crise sobre a pandemia mistura a
comunicacdo técnica e a comunicacdo politica, como se fosse uma.
Todavia, a comunica¢do técnica inspira mais credibilidade (porque
¢é apartiddria e cientifica) do que a comunicacdo politica. A mistura
confunde a opinido publica.

Aretdrica é atécnica que assegura a persuasao para o mal ou para
o bem. Para o mal, quando ludibria e afasta a verdade, sendo criticada
no Gorgias de Platdo (2006: 452e). J4 no Fedro, Platdo (2009: 261a)



discute a retérica enquanto forga para influenciar a mente através de
palavras sobre qualquer assunto, em qualquer lugar. A primeira é a
“ma retdrica”, por cultivar a falsidade e fazendo-a passar por verdade,
a segunda é a “boa retdrica”, i.e. a retdrica como psicagogia (orien-
tacdo ou direccdo da alma).

Uma retérica populista que alega a nao existéncia do coronavirus
SARS-COV-2, quando este esta cientificamente demonstrado, enquadra-
se nesta tipologia de “ma retdrica” em detrimento da verdade e de inte-
resses colectivos como a saude publica. O uso da persuasao implica um
cuidado ético. Segundo Klikauer (2008: 124), a persuasdo continua a
operar algumas técnicas orwellianas, porque “o objectivo é a invasado
da mente através de frases comuns para alterar as nossas atitudes”. A
persuasdo é estratégica e pode enganar; as estratégias de seducdo e
de ilusdo sdo baseadas na distor¢ao ou equivoco, omissdao ou engano,
falsificacio ou manipulacdo da informacdo (Klikauer, 2008: 134). E
nesta perspectiva que se reconhece a teoria subjacente a toda a acgao
comunicativa e estratégica, seja individual ou organizacional: a reto-
rica aristotélica (Argenti, 2007: 21). Nesse sentido, Farwell realca a arte
da comunicacdo estratégica como heranca cldssica. A relacdo entre
comunicag¢do, estratégia e influéncia é fundamental e remota, pois
todos “tentam em certa medida questionar e sustentar um argumento,
defender-se ou acusar” (Aristoteles, 1998: 1354a).

A retdrica é o conjunto de técnicas de argumentacdo nao forcada
(Perelman, 1989: 258). Este é o poder pragmatico da retdrica: agir com
palavras. Para Aristoteles (1998: 1355b), a retdrica é a capacidade de
descobrir “o que é adequado a cada caso com o fim de persuadir”.
O adequado é o atractivo para o auditério e, por conseguinte, o que
é igualmente persuasivo. Segundo Aristételes, sdo quatro os tipos
de operacdes estratégicas do discurso: a) pisteis: determinacdo das
provas ou descoberta dos argumentos, recorrendo a doutrina dos
topoi (Aristoteles, 1998: 1355a); b) taxis: ordenacdo das provas
(Aristoteles, 1998: 1414a) ou estruturagao logica: exdrdio, exposicao,
demonstracdo e epilogo (peroracdo); c) lexis: forma verbal (ao nivel da



frase), as melhores palavras para o melhor modo de as dizer, i.e. orna-
mento das palavras e tropos (Aristételes, 1998: 1395a); d) hypokrisis:
acto de pronunciar (representar/encenar) o discurso em publico com
técnica (Aristoteles, 1998: 1403b).

Estas partes do discurso sdo externas ao sujeito (Aristoteles,
1998: 1354b), sdo proprias e convenientes a qualquer discurso.
Algumas sao técnicas, dependem do orador, outras s3ao nao técnicas,
ndo dependem do orador (Aristoteles, 1998: 1355b). Assim, além
do acto (hypokrisis), a retérica dedica-se aos trés principais tipos de
operacdes estratégicas: espécies de provas (pisteis) ou ethos, pathos
e logos (Aristoteles, 1998: 1356a), ordem de apresentacdo (taxis), e
modo de expressao do orador (lexis).

Sdo exemplos os discursos deliberativos. Em L’Empire
Rhétorique, Perelman (1977: 19) frisa que a teoria da argumen-
tacdo de tradicdo aristotélica abrange todos os discursos que visam
persuadir, seja qual for o auditério ou o assunto. Onde hd persuasao,
ha retérica; e onde quer que haja significado, ha persuasao (Burke,
1969: 171). Mas a Pheitd ja ndo é um processo unidireccional como
na antiguidade; hoje o processo é reversivel e permite chegar em
conjunto a melhor resposta. A actual proliferacdo de discursos
publicos subjaz a multiplicidade de meios e formas de comunicacao,
pois o mundo contemporaneo esta cheio de retérica antiga (Barthes,
1987: 19). E uma pletora que confunde e diminui o entendimento e
o significado que circula na esfera publica, mas revela a valéncia da
comunicagao.

A retdrica consiste no uso estratégico de recursos persuasivos
(tropos). A comunicacdo e a argumentacdo fundem-se. A argumen-
tacdo é relevante na comunicacdo e na sociedade. Somos sociais,
discutimos e fazemos com que os outros partilhem os nossos pontos
de vista e realizem actos (Perelman, 1989: 257). Toda a argumen-
tacdo visa a adesdo do(s) outro(s).
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4. COMUNICACAO ESTRATEGICA (POLITICA) E ESTRATEGIA
DE COMUNICACAO NA GESTAO DE CRISE

Enquanto a comunicacdo estratégica é a planificacdo de politicas,
actividades e cursos de ac¢do para atingir objectivos num prazo na base
de informacgdes consistentes numa instituicdo ou sistema, a estratégia
de comunicacao é a ferramenta e técnica para atingir publicos-alvo
por meio de canais (e.g. marketing politico, publicidade institucional,
relagdes publicas, assessoria de imprensa etc.). A estratégia de comuni-
cacdo é o elemento de comunicacdo estratégica atinente ao contetdo e
forma, aos inputs e outputs dos processos de planeamento, integracao
e sincronizacdo da comunicacdo estratégica (Paul, 2011: 31).

Com a crise sanitdria de COVID-19, a comunicagao estratégica
procuraria prever cendrios e possiveis ameacas/dificuldades. A situacdo
de crise é inédita e com um elevado grau de desconhecimento sobre o
virus e as suas causas e consequéncias. A possibilidade de se enfrentar
e superar com éxito a pandemia define a estratégia. Os problemas colo-
cados pela pandemia e as decorrentes mudancgas de comportamentos
sociais e de mercado devem ser vistos como estimulos para respostas
adequadas de flexibilidade, adaptacdo e antecipacao.

A comunicacdo estratégica ndo é apenas transmissdo nem
embelezamento da informacdo; é também fomento da mdaxima credi-
bilidade, respeito e prossecug¢do dos objectivos. Tem a ver com infor-
macoes claras e compreensiveis, perspectivas partilhadas e pontos em
comum (criar compromisso). Segundo Paul (2011: 9), a comunicagao
estratégica nao é “colocar batom num porco” ou tornar atraente o
gue nao é atraente.

Os esforcos de comunicacdo de crise de um governo devem
ser proactivos. A comunica¢do estratégica governamental na gestao
da crise sanitaria COVID-19 tem a ver com coordenacdo de esforcos
de informacao, influéncia e persuasao. Enquanto processo, a comu-
nicacdo estratégica inclui ac¢des que comunicam. Qualquer accdo



®

€ comunicacdo, pois a comunicacdo estratégica é tudo o que se diz
(accdo comunicativa) ou faz (accdo estratégica).

No modelo de acgdo estratégica de Habermas, se os agentes de
comunicacdo estdo interessados apenas no sucesso (resultados) das
suas acgoes, tentardo alcancgar os seus objectivos e interesses influen-
ciando a definicdo da situacdo (decisdes e motivos) dos interlocu-
tores através de meios externos (recursos ou estratégias de seducdo).
A relacdo entre os agentes é estratégica, baseada em interesses. Ha
ac¢do comunicativa quando os agentes harmonizam os planos de
accdo por meios internos, garantindo perseguir os objectivos apenas
na condicdo de um acordo sobre as definicdes da situacdo e os resul-
tados esperados.

A comunicagdo estratégica governamental na gestdo de crise
situa-se na confluéncia entre estratégias de integracao e relagdo. A
comunicacdo estratégica é accao de comunicacdo e terd mais eficacia
guanto mais integracao e relagdo conseguir com os publicos. A comu-
nicacdo ndo é apenas transmissao de informacgées; também permite
fazer coisa, realizar ac¢des, desempenhar um acto ilocutério (fazer
dizendo). Em comunicacdo estratégica, é relevante a intencdo comu-
nicativa que excede o significado da mensagem. Na perspectiva prag-
matica da comunicacdo, sdo actos de comunicacdo reconheciveis
conforme as intencgdes.

5. COMUNICAGCAO ESTRATEGICA DE PORTUGAL NA
PRIMEIRA VAGA DA PANDEMIA

Em Portugal, a comunicagdo estratégica governamental na gestao e
combate da COVID-19 teve fases. Também nao foi constante a evolugdo
da crise no mundo. A comunicacgdo institucional sobre a COVID-19 teve
uma fase crucial logo no inicio (a partir de 2 de Marco de 2020, quando
foram confirmados os primeiros casos e pouco se conhecia sobre o
virus). Em 18 de Margo, é declarado o estado de emergéncia, confina-
mento obrigatdrio e restricdes a circulagdo, uma semana depois de a
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OMS ter catalogado a COVID-19 como uma pandemia. Em 2 de Maio de
2020, Portugal chega a mil mortes e termina o estado de emergéncia.
Segue-se um plano de desconfinamento. Em Julho, o governo apresenta
a “Visdo Estratégica para o Plano de Recuperacao 2020-2030". No inicio
de Agosto de 2020, Portugal regista o primeiro dia sem vitimas mortais
por COVID-19 desde o inicio da pandemia. A informacao é transmitida
com emocao pelo Ministério da Saude. Com o final do Verado, regressam
as aulas presenciais e a obrigatoriedade de uso de mascara nas escolas
com o aumento continuo de casos (contagio e 6bitos). Em Novembro de
2020, regressa o estado de emergéncia e é decretado o recolher obri-
gatdrio nos municipios mais afectados. Intensifica-se a pressao sobre o
Servico Nacional de Saude. Surgem criticas de desorienta¢do nas restri-
¢Oes e excepcgoes, confusdo entre informacdo e comunicacdo ou simples
ineficacia comunicacional. Em Dezembro de 2020, surgem as vacinas e
a ministra da Saude anuncia a compra de mais de 22 milhdes de doses
e o plano de vacinacgdo. Todavia, Portugal ultrapassa as cinco mil mortes
e é decretada a renovacdo do estado de emergéncia. A comunicagao do
Presidente da Republica alinha no apelo ao bom senso na celebracdo do
Natal. O primeiro-ministro anuncia que as celebra¢ées do Ano Novo sdo
totalmente cortadas, o que ndo aconteceu no Natal.

Em Janeiro de 2021 a situagdo agrava-se, demonstrando algum
desacerto. Os numeros de infeccdes e de mortes aumentam. Portugal
é considerado o pais do mundo com maior niumero de novos casos
por milhdo de habitantes. No inicio de Fevereiro de 2021 had uma
mudanca estratégica relevante: a task force para o plano de vaci-
nacdo passa a ser coordenada pelo vice-almirante Henrique Gouveia
e Melo, que instaura uma estratégia rigida de combate a COVID-19
como se tratasse de uma guerra. As infeccdes e mortes baixam
significativamente.

Ao longo de dez meses (de Margo até Dezembro de 2020), as
autoridades reconhecem falhas e erros de comunicag¢do, admitindo
“mea culpa” na comunicacao de crise. Ajustes a comunicacao estra-
tégica governamental poderiam passar por: a) iniciar uma nova



estratégia de comunicacdo ou seguir uma “estratégia emergente”
readaptada (Mintzberg & Quinn, 2003: 29) com incorporacdo de
novos inputs e abandono de pressupostos devido as mudancas na
realidade; b) voltar a envolver os portugueses no cumprimento das
medidas de prevencdo, pois ja demonstravam cansaco da pandemia
(doenca), das restricdes (remédio) e das noticias (consultas), e suscitar
a coesdo, ouvindo a populagdo num “didlogo diario”; c) comunicar com
numeros e apelos/argumentos racionais (logos) para incutir confianca
e inspirar credibilidade (ethos), mas também com apelos/argumentos
emocionais, atribuindo significado comovente aos nimeros, referén-
cias a exemplos de superagdo e a vitimas como pessoas e respectivas
familias em vez de “mortos” (pathos); d) ndo culpabilizar a populacdo
pelo agravamento da situacdo de crise e atenuar a ideia generalizada
de “comunicacdo negativa” (que leva a ndo aderir as recomendacdes),
preferindo-se uma comunicagdo proactiva (em vez de reactiva) voltada
para cendrios futuros (metas e objectivos que serdo alcancados
e expressos na frase popularizada “vai ficar tudo bem”); e) contex-
tualizar a emergéncia publica em vez de seguir modelos lineares de
comunicacdo que nao fomentam empatia nem mudanca de compor-
tamentos sociais; f) segmentar as mensagens, pois a comunicacao
nao é um acto generalizado que funciona em todos os contextos e
para todos os publicos (identificar publicos prioritarios e adequar as
mensagens, dosear a informacgao, seleccionar o relevante para evitar o
excesso, monotonia e cansaco dos boletins diarios da DGS); g) separar
a comunicacdo técnica (DGS) e a comunicacgao politica (Ministério da
Saude), evitando a percepcao de ndo serem duas entidades.

No primeiro confinamento (de Marco a Maio de 2020), o senti-
mento geral da populacdo era de medo, receio, expectativa e preocu-
pacdo. Este periodo caracteriza-se por um profundo desconhecimento
e percepcdo de risco. As estratégias de comunicacdo procuraram
fomentar um clima de consenso em torno das medidas adoptadas,
alegando-se a sua necessidade bem como valores nacionais para
motivar a populacdo. No segundo confinamento (de Setembro a
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Dezembro de 2020), as estratégias de comunicacdo ndo revelam a
mesma eficacia do primeiro confinamento. A populacdo ja tinha mais
conhecimento e vivéncia da situacdo de crise, demonstrando mais
cansaco, saturacdo, dessensibilizacdo e alheamento (efeito numbness).

A pandemia cresce e diminui em func¢do do ritmo de actividade
econdémica e social de cada pais. Em Portugal, a comunicacao é, por
vezes, titubeante. A resposta inicial das autoridades foi tardia. As inde-
cisOes e incoeréncias sobre o uso das mascaras e as cercas sanitarias
sdo exemplos. Foram transmitidas mensagens contraditorias: a obri-
gacdo de usar mascaras em alguns espacos e ndo em outros; a autori-
zacdo para a realizacdo de alguns eventos (e.g. a Festa do Avante em
2020, evento politico do Partido Comunista Portugués) e a proibicdo
de outros (e.g. as celebragdes religiosas de 13 de Maio em Fatima).

As autoridades politicas e os mass media (a televisdo, em parti-
cular) privilegiaram as informacGes dos especialistas. Todavia, estes
nao foram consensuais, consistentes nem coerentes. As instituicdes
do Estado e os media assoberbaram os circuitos mediaticos com infor-
macodes técnicas diarias sobre a COVID-19. Como industrias, os media
criaram uma pletora de informacgGes com valor estratégico e concor-
rencial, mas com pouco valor-noticia. Em Portugal, “os media tradicio-
nais, como a televisdo, a radio ou os jornais, sdo aqueles que surgem
como os mais referenciados para aceder a informacgao sobre a COVID-
19” (Monteiro & Jalali, 2022: 160). Todavia, a Internet foi importante
na comunicacdo/relacdo entre as pessoas e no acesso as noticias (e
noticias falsas) e servicos publicos online.

Segundo o estudo intitulado Um Novo Normal? Impactos e
Licées de Dois Anos de Pandemia em Portugal, 76% da populacdo
portuguesa avaliam o Ministério da Saude como a entidade oficial
gue mais se destacou pela positiva durante a pandemia (Monteiro
& Jalali, 2022: 206). A populacdo também considera que as Forgas
Armadas foram eficazes e mais de 60% da populacdo estima que
o Estado estd “pouco preparado” ou “moderadamente preparado”
para lidar com emergéncias complexas (Monteiro & Jalali, 2022:



203). Este estudo conclui que a percepc¢ao da opinido publica a capa-
cidade do Estado portugués é a de que, ndo tendo sido um desastre,
poderia e deveria ter sido melhor. Uma licdo a retirar da pandemia
é a importancia de reforcar gabinetes no plano da assessoria juri-
dica, comunicacdo de crise, relacdes internacionais e prospectiva
(Monteiro & Jalali, 2022: 218). “A crescente digitalizacdo da nossa
vida e da nossa economia exigird também um dominio sdlido e
seguro das novas tecnologias e da comunica¢do publica, com vista
a evitar falhas de comunicagdo em momentos cruciais ou a proli-
feracdo da desinformacao” (Monteiro & Jalali, 2022: 218). As insti-
tuicdes politicas devem apostar numa estratégia de comunicacdo
politica transparente e eficaz que saliente as vantagens e esclarega
os procedimentos (Monteiro & Jalali, 2022: 277).

A comunicagao do Presidente da Republica, em particular, sensi-
biliza pelas palavras (linguagem verbal) e pelo estilo (linguagem nao
verbal). Acresce a convicgdo generalizada de ser apartidario, carisma-
tico, empatico e afavel, recorrente na ideia de “presidente de todos
os portugueses”. Com elevadas taxas de popularidade, a comunicagao
do Presidente da Republica sobre a COVID-19 é um estimulo que
gere emog¢ao na populagao e persuade no acatamento das medidas
restritivas. Apelidado de “presidente dos afectos”, os seus discursos
publicos persuadem com apelos empaticos a portugalidade e aos
valores do povo portugués. Numa crise pandémica, serdo capitais os
discursos politicos se envolverem as populagées apelando a acgdo e
responsabilidade de todos os agentes morais.

6. ENTENDIMENTO POLITICO DA PANDEMIA NO BRASIL

A pandemia causou repercussdes de toda a ordem e em todos
os paises. Todavia, o entendimento da pandemia diferenciou-se
consoante a orientacdo politica e ideoldgica. A ala ideoldgica de direita
tende a minimizar a pandemia, como acontece nos EUA (durante a
presidéncia de Donald Trump) e no Brasil (com a presidéncia de Jair
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Bolsonaro), enquanto a ala ideoldgica de esquerda tende para uma
comunicacdo que alerta para os perigos da crise pandémica. As
consequéncias do menosprezo da severidade da crise sanitdria reper-
cutiram-se no numero de contdgios e mortes no Brasil e nos EUA.
Apesar dos nimeros, os regimes politicos continuaram com medidas
e discursos publicos de minimiza¢dao da gravidade da COVID-19. As
medidas defendidas e adoptadas foram moderadas e a comunicacao
publica dos responsaveis relativiza a crise e aponta, inclusivamente,
para teorias da conspiracao.

No Brasil, varios governadores e prefeitos de esquerda e de
direita contestam a politica e a comunicacdo estratégica adoptada
pelo Presidente da Republica, eleito pelo Partido Social Liberal, por
minimizar a gravidade da COVID-19. Contando que a ala de direita
politica esta mais orientada para a economia neoliberal de raiz capita-
lista (e.g. Trump e Bolsonaro), os discursos politicos inclinam-se para
o imperativo econdmico (Monteiro & Jalali, 2022: 254).

No documento A Politica Externa de Bolsonaro na Pandemia,
aborda-se a situagdo da economia brasileira, que ndo estava em boa
situagao e piorou em 2020 com a crise de COVID-19. Apesar de todas
as economias do mundo terem sido afectadas, a capacidade de lide-
ranca do presidente do Brasil é considerada escassa e criticada devido
ao agravamento quer da economia quer das consequéncias da COVID-
19. “O coronavirus atingiu fortemente a economia do principal aliado
externo do governo, os Estados Unidos, o que ajudou na derrota
eleitoral de Donald Trump, o principal aliado externo do presidente
Bolsonaro” (Azzi, Rodrigues & Souza, 2020: 96). O tratamento dado a
pandemia ao longo de 2020 aumentou as criticas contra o Governo e
desgastou-o (Azzi, Rodrigues & Souza, 2020: 97).

A crise sanitaria de COVID-19 no Brasil é associada a incapaci-
dade de lideranca politica do presidente, comparavel a de Trump nos
EUA. Ambos exprimiram cepticismo e algum desprezo sobre o virus, a
pandemia e a gravidade da doenca para a saude publica. Em Setembro
de 2020, o presidente brasileiro admite que o Brasil foi dos paises que



menos sofreu com a COVID-19, quando era o segundo no mundo com
mais mortes (129.522), apenas atras dos EUA (191.802), e o terceiro
no mundo com mais casos positivos (mais de 4,2 milhdes).

Paises governados por lideres de direita (e.g. EUA, india e Brasil)
tém o maior numero absoluto de casos de COVID-19, pois subesti-
maram o virus a sério, implementaram timidas medidas de proteccao
ou minimizaram a gravidade da doenca (Funchs, 2021: 11). No Brasil,
a comunicacao estratégica politica na gestdo da crise demonstra poli-
tizacdo (entre o “bolsonarismo” e a oposicdo, quer de esquerda quer
conservadora), falta de didlogo e de consenso e até alguma polémica,
com declaragdes que vao contra as evidéncias cientificas, a OMS e
os media (o presidente do Brasil admitiu publicamente condicionar
os dados sobre a COVID-19 aos media brasileiros, que apresentavam
dados diferentes). Suscita duvida e celeuma na opinido publica a
promoc¢do da cloroquina, contra as indicagdes cientificas, no trata-
mento da COVID-19 pelo préprio presidente do Brasil. A politica de
comunicac¢do ndo parece seguir um plano de crise, gerindo ideologica-
mente a pandemia com beligerdncia politica e com resultados catas-
tréficos nos niumeros de ébitos e infectados.

CONCLUSOES

Todos os paises sao diferentes na cultura nacional, costumes, tradi-
¢Oes e mentalidade populares, populacdo e respectivos valores, normas
e habitos sociais. A globalizacdo diminuiu as diferencas, mas torna a
crise sanitaria de COVID-19 comum a todos os paises, por mais dife-
rentes e longinquos entre si. A crise globalizou-se e, paradoxalmente,
paralisou o processo de globalizacdo econdmica que parecia imparavel e
avassalador em todo o mundo. Em todos os paises, o assunto/problema
dominante passa a ser o novo coronavirus SARS-COV-2.

As abordagens de cada pais ao coronavirus SARS-COV-2 sdo
também diferentes. Apesar de a intencdo estratégica ser inerente a
gualquer comunicagdo, a comunicacdo estratégica estende-se em



varios campos e esta tanto conotada a manipulagcao populista como
as necessidades, interesses e expectativas das populagcées. A comu-
nicacdo estratégica é persuasiva, intencional, racional ou emotiva e
proactiva (previdente); manifesta poder pela influéncia. E sistema-
tica e segue um plano. No caso da crise sanitaria, o uso estratégico
da comunicacdo influencia os niveis de conhecimento, mudanca de
atitudes e comportamentos.

A comunicacdo é essencial, ndo é suplemento. Em contexto de
crise, a comunicac¢do ainda se revela mais essencial. No plano gover-
namental, a comunicacdo é central para levar a ac¢do. A simples
informacao é influéncia; ndo existe informagao sem valor. Influenciar
é fundamental para os objectivos. A planificacdo e gestdo da comu-
nicacdo nem sempre é estratégia em comunica¢do, mas a comuni-
cacdo estratégica é sempre planificacdo e gestdo da comunicacgdo.
Independentemente dos paises, a pedra de toque comum numa crise
€ a comunicacdo da estratégia e a estratégia da comunicacdo, a accao
comunicativa e estratégica dos governos, pois um virus nao escolhe
nacionalidades, fronteiras ou economias.
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LITERACIA MEDIATICA E DISCURSO DE ODIO

ONLINE NO PROJETO PLAY YOUR ROLE

Susana Costa
CIAC-Centro de Investigacao em Artes e Comunicac¢ao da UAlg

Resumo: Tendo como ponto de partida o Projeto Play Your Role:
Gamification Against Hate Speech, financiado pela Comissdao
Europeia, através do programa Citizenship, Rights and Justice, intima-
mente relacionado com o décimo sexto objetivo da ONU, Paz, Justica
e Instituicoes Fortes, analisamos, neste capitulo, o fendmeno do
discurso de ddio na rede, sobretudo em jogos e comunidades de jogo.
Num segundo momento, baseamo-nos nos indicadores de Ferrés e
Piscitelli (2012), para analisar uma proposta de contranarrativa, sob a
forma de videojogo, criada com o objetivo de promover a cidadania
digital, o pensamento critico e independente, a reflexdo sobre as
acdes individuais e coletivas e o aumento da resiliéncia dos individuos
face a mensagens extremistas e de desinformacao.

Palavras-chave: Discurso de odio online; gamificacdo, jogos
sérios; videojogos, literacia digital, competéncia mediatica.



1. INTRODUGAO

Nos Jogos de Interpretacdo de Personagens (Role Playing Games)
a narrativa é definida através de um guido, com base num sistema
de regras, que permite ao jogador assumir determinada personagem
dentro do jogo. Trata-se de um subgénero com origem nos jogos de
tabuleiro que evoluiu, nas ultimas décadas, para os ambientes digi-
tais, mediados pela inteligéncia artificial. O nome do projeto Play Your
Role: Gamification Against Hate Speech, financiado pela Comissao
Europeia, através do programa Citizenship, Rights and Justice, estabe-
lece uma relagdo semantica com o conceito de jogo de interpretacao -
tornar-se outra pessoa, noutro lugar - e com a ideia de que os eventos
sao desencadeados por escolhas feitas pelo jogador.

ROLE

Figura 1. Logétipo do projeto Play Your Role: gamification against hate speech.

O ponto de partida do projeto, uma iniciativa multilingue imple-
mentada a nivel europeu, foi o estudo do estado da arte e a recolha de
dados, que permitiu analisar as interacdes de jovens jogadores online,
em plataformas e comunidades de jogo. A amostra foi constituida por
572 individuos, 246 do sexo feminino e 291 do sexo masculino, divi-
didos entre Itdlia (195), Lituania (228) e Portugal (149). A idade dos
respondentes variou entre onze e dezoito anos, com predominio de
individuos com 12 anos (60% da amostra). Este questionario pretendeu
compreender a forma como o discurso de édio prolifera em ambientes



de jogos digitais e a forma como os jovens lidam com o fendmeno.
Play Your Role propde, a partir da compreensao e analise de dados
dos questionarios, contribuir para alcancar e desenvolver o décimo
sexto objetivo da Agenda 2030 de Desenvolvimento Sustentdvel da
Organizacdo das Nac¢des Unidas (ONU), Paz, Justica e Instituicdes
Fortes. De acordo com a ONU, as metas a atingir no ambito deste
objetivo sdo o desenvolvimento sustentdvel através da construgdo de
sociedades pacificas, justas e inclusivas, o acesso a justica para todos
e a construcdo de instituicdes eficazes, responsdveis e inclusivas em
todos os niveis.

Criangas e jovens estdo expostos a muitas formas de violéncia
no mundo fisico. Esse fendmeno derivou para ambientes digitais,
onde, facilmente, é possivel encontrar comportamentos disruptivos e
toxicos, como a expressao de discurso de ddio, na forma de blasfémias
ou insultos. O poder das palavras pode ser revelado pela influéncia
gue o conteudo exerce sobre as opinides e acdes, mostrando que o
discurso violento pode, de facto, ter consequéncias fora e dentro do
mundo virtual (Hurley, 2004).

De acordo com o relatério sobre o Desenvolvimento Sustentavel
de 2020 (Sachs et al., 2020), o impacto desta ultima pandemia no risco
de exposicao das criangas a violéncia, devido ao encerramento das
escolas que afetou todo o mundo, ainda é desconhecido, no entanto ja
é possivel verificar que a passagem do ensino presencial para o ensino
a distancia aumentou a exposicdo das criancas ao cyberbullying e ao
comportamento online de risco.

Neste capitulo, pretendemos analisar uma proposta de contra-
narrativa, em forma de videojogo, criado para contrariar a tendéncia
de discurso de ddio online. Entende-se que este fenédmeno é trans-
versal a todos os meios de comunicacao virtuais; contudo, parece
importante compreender como este tipo de discurso se esta a mani-
festar no campo especifico e crescente dos jogos digitais, hoje em dia
parte integrante da vida da maioria das criancgas e jovens, analisando
a forma como estes o percebem e como esta experiéncia afeta o seu



comportamento dentro e fora da vida digital. Por outro lado, preten-
demos analisar os possiveis contributos da literacia dos média na
consciencializacdao dos jovens relativamente aos seus direitos — como
consumidores e produtores de conteidos, membros de uma comu-
nidade, cidaddos e seres humanos, capacitando-os para lidar com
cyberbullying, discurso de odio e assédio online.

2. DISCURSO DE ODIO ONLINE

O Discurso de Odio online, também conhecido como ciberédio,
comportamento téxico online ou desinibicdo virtual (Kwak e Blackburn,
2014; Suler, 2004), é definido pela lei da Unido Europeia “como o
incitamento publico a violéncia ou édio dirigido a grupos ou indivi-
duos com base em certas caracteristicas, incluindo raga, cor, religido,
descendéncia e origem nacional ou étnica” (Eur-lex, 2008).

No final da ultima década, o interesse académico no discurso do
6dio teve um aumento importante, refletido, por exemplo, no volume
da producdo indexada a Web of Science (WoS), que aumentou de 42
para 162 entre 2013 e 2018 (Paz et al., 2020). Varios investigadores
descrevem o discurso de édio online como um conjunto de compor-
tamentos que se categoriza como téxico em relacdo a normas sociais
em constante renegociacao e evolucdo (Blaya, 2019; Agustina, 2020;
Deslauriers et al., 2020).

E possivel identificar diferentes tipos de expressio de édio
online motivados pelo género, identidade e orientacdo sexual, nacio-
nalidade, eventos histéricos, ou crencas religiosas (Paz et al, 2020,
Blaya, 2019, Agustina et al., 2020). A plataforma HateBase (https://
hatebase.org), uma aplicacdo web que recolhe exemplos de manifes-
tacdes de ddio online em todo o mundo, indica que a maioria dos
casos visam individuos com base na etnia e na nacionalidade, mas as
incitacdes ao édio centradas na religido e na classe social também tém
vindo a aumentar (Quinn, 2019).

Com o objetivo de empecer a propagacao do discurso de édio
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ilegal, @ 31 de Maio de 2016, a Comissdo Europeia, juntamente com
o Facebook, YouTube, Twitter e Microsoft, acordaram num Cédigo de
Conduta para combater este fendémeno “in the effort to respond to
the challenge of ensuring that online platforms do not offer oppor-
tunities for illegal online hate speech to spread virally” (Comissao
Europeia, 2016). A ultima avaliacdo deste Cédigo de Conduta, publi-
cada em Junho de 2021 e realizada pela Direc¢ao-Geral da Justica
e Consumidores (Directorate-General for Justice and Consumers,
2021), concluiu que a orientagdo sexual € o motivo mais denunciado
de discurso de ddio (33,1%) seguido de xenofobia, incluindo o édio
aos migrantes (15%).

Por sua vez, a Fair Play Alliance, uma instituicdo que relne mais
de 200 empresas produtoras de jogos, comprometidas com o desen-
volvimento de videojogos de qualidade e o incentivo de comunidades
saudaveis online e interagdes positivas entre jogadores, tem igual-
mente mantido um papel ativo e vigilante no estudo de estratégias
para uma resposta a conduta criminosa juvenil em jogos, nomeada-
mente ao nivel do discurso de ddio.

As experiéncias com o discurso do édio online acontecem por trés
vias: exposicdo, vitimizacdo e agressao (Machakova et al. 2020). Um
relatdrio centrado nas criangas dos 11 aos 17 anos de idade e nas suas
experiéncias com o ciberddio em 10 paises europeus concluiu que a
exposicao ao discurso do ddio aumenta com a idade, uma tendéncia
provavelmente correlacionada com o maior envolvimento global o
mundo virtual (Machakova et al. 2020).

Nos jogos virtuais, o anonimato, a imaginacao dissociativa, a invi-
sibilidade, a assincronia, a minimiza¢dao do estatuto e da autoridade,
as diferencas individuais e a predisposicao podem desencadear uma
desinibicdo toxica (Suler, 2004), que pode favorecer o uso do discurso
do ddio, caracterizado pela demonstracdo de poder ou expressao de
frustracdo perante a derrota. Este tipo de comportamento revela-se,
por vezes, prejudicial ao bem-estar fisico e psicolégico, bem como a
auto-estima dos agressores e das vitimas (Breuer, 2017; Harriman et



al., 2020; Arbeau et al., 2020).

O processo de dessensibilizacdo tem sido estudado desde os anos
60, mostrando que a exposi¢ao a violéncia e ao ddio nos meios de
comunicacdo diminuiaintensidade da resposta emocional das criancas
e dos jovens. Ao longo dos anos, diferentes experiéncias analisaram
respostas fisicas e psicoldgicas ao édio, como batimentos cardiacos,
transpiragdo, juntamente com reagdes emocionais e cognigdes sociais,
permitindo a construcdo de um quadro tedrico de dessensibilizacao
com efeitos na personalidade e na forma como as criangas e os jovens
lidam com o ddio (Brockmyer, 2013; Funk et al., 2004). Experiéncias
mais recentes mostraram o processo de dessensibilizagao ao discurso
do édio online (Uyheng et al., 2021; Soral, 2018) confirmando que a
maior exposi¢dao ao ddio cibernético leva indiferenca face a este tipo
de fendmeno, mostrando ainda que existe uma maior indiferenga
para com as vitimas e a normaliza¢do do preconceito.

3. LITERACIA DOS MEDIA E DISCURSO DE ODIO

De acordo com as conclusdes do Conselho Europeu (2016), a
literacia mediatica envolve capacidades técnicas, cognitivas, sociais,
civicas e criativas que permitem aceder, ter uma compreensao critica
e interagir tanto com as formas tradicionais, como com as novas
formas de comunicagao. Trata-se, como a define Rainieri e Fabbro, de
uma “pedagogical strategy aimed at promoting critical understanding
and mindful production (or use) of media” (Ranieri & Fabbro, 2015, p.
109). Esta intimamente relacionada com o envolvimento ativo na vida
democratica, com o exercicio da cidadania e a capacidade de exercer
julgamento critico e independente, bem como de refletir sobre as
a¢Oes individuais e coletivas, podendo, assim, aumentar a resiliéncia
dos individuos face a mensagens extremistas e de desinformagado.

A educacdo para a cidadania digital procura preparar os indi-
viduos para o exercicio de uma cidadania informada e consciente
através do conhecimento dos direitos, da liberdade de expressao



e da responsabilidade social e civica. De acordo com Lopes (2015),
0 conjunto de prdaticas e competéncias individuais do cidaddo
desdobra-se em trés grupos: a integracdo do individuo na socie-
dade; os direitos e deveres associados a essa relagao; e a sua partici-
pacdo dentro da comunidade. Neste sentido, é importante articular,
com sucesso, liberdade, crencas e opinides pessoais com cidadania,
respeito pelo proximo, tolerancia e inclusdo.

Os cidaddos vivem atualmente num ambiente hipercone-
tado, a partir do qual acedem a recursos de todos os tipos que lhes
permitem, ndo apenas consumir conteddos diversos através de multi-
plos média, mas também de produzi-los e divulga-los globalmente
(Aguaded et al., 2021). As tecnologias e as redes sociais trouxeram
uma mudanca profunda no consumo e na producdo de média pelos
individuos: de consumidores de mensagens mediaticas, tornaram-se
produtores, criadores e curadores de informacdo (Reia-Baptista, 2009;
Lopes, 2015; Gagliardone et al., 2015; Aguaded et al., 2021), levando a
evolucdo do conceito de literacia mediatica e informacional, ampliada
pela dindmica da Internet.

Desde os documentos pioneiros, langados pela Unido Europeia,
como a recomendagado sobre a literacia mediatica no ambiente digital
para uma industria audiovisual e de conteudos mais competitiva e
uma sociedade do conhecimento inclusiva (2009,) ou a Declaracdo de
Braga (2011), em Portugal, enfatiza-se o mesmo denominador comum:
o desenvolvimento de competéncias de pensamento critico e o uso
eticamente reflexivo dos média, como pontos de partida para solidi-
ficar competéncias de literacia mediatica e informacional. No caso do
discurso de 6dio online, a expectativa € que essas competéncias possam
dotar os individuos da capacidade de identificar e questionar conteudos
odiosos, entender algumas de suas suposi¢oes, preconceitos e incen-
tivar o desenvolvimento de argumentos para enfrenta-los.

As recomendacbes no ambito da literacia mediatica
multiplicam-se, destacando o papel da audiéncia e as dimensdes
interpretativas/recetivas dos produtos mediaticos ao nivel cultural,



critico e criativo. Sublinha-se que a abordagem ideal para a melhoria
efetiva da sociedade em direcdo a compreensdo mutua, tolerancia
e inclusdo é baseada na promocdo da participacdo ativa e criativa,
através do fornecimento de competéncias e ferramentas para o
desenvolvimento da mudancga e a criagdo de novas narrativas inte-
rativas que proporcionem identificagdo com o problema em questdo
(Lopes, 2015; Grizzle et al., 2021).

Em Portugal, a literacia mediatica, ao nivel da educacao formal, é
abordada, sobretudo, no ambito do mddulo na disciplina de Cidadania
e Desenvolvimento. O 1.2 Congresso Nacional de Literacia, Media e
Cidadania, organizado pela Universidade do Minho em parceria com
a Comissdo Nacional da UNESCO, o Conselho Nacional de Educacao,
a Entidade Reguladora para a Comunicagdo Social (ERC), o Gabinete
para os Meios de Comunicacao Social, o Ministério da Educacdo e a
Agéncia para a Sociedade do Conhecimento (UMIC) foi o pontapé de
saida para a redacdo da Declaracdo de Braga (Comissdo Nacional da
UNESCO et al., 2011), que inclui varias recomendacdes determinantes
para aimplementacgao da literacia dos média nos contextos formativos
formais e ndo formais, nomeadamente a estimulacdo do trabalho
em rede; o estabelecimento de parcerias locais e nacionais e a inte-
gracdo de conteudos de literacia medidtica no curriculo escolar, com
o objetivo de preparar criangas e jovens para a selecdo relevante de
informacdo e para a autoria competente e responsavel de conteldos
(Reia-Baptista, 2009, p.164).

Para o desenvolvimento da literacia medidtica muito contribuem
as politicas ao nivel da educacdo formal, nomeadamente o desenvol-
vimento de projetos colaborativos, a formacdo de formadores espe-
cializados e a criagao de ferramentas para implementagao nas escolas.
Pensar criticamente e clicar com sabedoria (Grizzle et al., 2021) é
o mote da UNESCO para contribuir com uma reposta no campo da
formacdo, que reforca a importancia da literacia mediatica e informa-
cional no desenvolvimento de competéncias para lidar com a cres-
cente transformacdo digital. O manual enfatiza que a aplicacdo das



recomendacdes no ambito da literacia dos média ndo tem avancado,
nem com a rapidez, nem a escala a que aumenta a desinformacao
algoritmica e as desigualdades sociais, agravadas pelo contexto
pandémico (Grizzle et al., 2021).

Este referencial de formacao, dividido em 14 médulos de trabalho,
entre temas como a clarificacdo do que é a literacia mediatica, ou
ciclo informacional, a representatividade nos media, a privacidade e
a protecdo de dados, da destaque a desinformacdo e ao discurso de
ddio, através de abordagens que privilegiam a aprendizagem baseada
em problemas; a investigacdo cientifica; o estudo de caso e a aprendi-
zagem colaborativa (Grizzle et al., 2021).

A preocupacdo da literacia dos média com o discurso de édio
é dupla: engloba o conhecimento e as competéncias para identificar
o discurso de ddio e deve permitir que os individuos tenham as ferra-
mentas e informacgdes necessdrias para poderem combater mensagens
de ddio. Citron e Norton (2011) destacam a educacdo como uma das
possiveis e uma das mais eficazes respostas ao discurso de édio online
a longo prazo. A literacia medidtica e informacional desempenha aqui
um papel fundamental, pois inclui o desenvolvimento das competén-
cias técnicas necessarias para usar as tecnologias digitais, bem como o
conhecimento e as competéncias necessarias para encontrar, analisar,
avaliar e interpretar textos mediaticos, criar mensagens e reconhecer
a sua influéncia social e politica, enfrentando questdes como o direito
a liberdade de expressao, privacidade, cidadania inclusiva e promocao
da participacdo civica.

O trabalho em rede e a promog¢ao de a¢Ges que aumentem o
poder criativo e multidisciplinar da gamificacdo pode levar a uma
maior consciencializacdo, com o objetivo de mudar os comporta-
mentos. Por outro lado, de acordo com Wachs et al. (2022) o trabalho
sobre as estratégias de gestdo conflitos junto de jovens e adoles-
centes, bem como as ferramentas para lidar com emoc¢des negativas
e com a frustragdo assumem-se como um caminho para evitar que
os adolescentes recorram ao discurso de édio. Os autores destacam
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a necessidade de uma educacdo democratica e da promog¢do de um
clima positivo e inclusivo, sobretudo em meios de educacdo formal,
como as escolas, para evitar a perpetracao de discursos de ddio e as
classificacOes de aprovacdo para pertenca a um grupo, levando os
jovens a refletir sobre regras e normas.

De acordo com as recomendacdes efetuadas pela equipa
responsavel pelo estudo Current trends and approaches to media
literacy in Europe (Tornero et al., 2007) é imperativo, nas sociedades
mediatizadas, criar condicbes para o desenvolvimento da literacia
mediatica de forma transversal e cooperativa, protegendo interesses
publicos, tais como a importancia do pluralismo nos média, a protecao
de menores e consumidores e o aumento da consciencializacdo e da
literacia mediatica. Para tal, Aguaded et al. (2021) defendem que é
necessario insistir no papel que as instituicbes podem desempe-
nhar a nivel educacional, permitindo aos atores socioeducativos um
conjunto de competéncias e atitudes importantes para interagir com
os média e outros provedores de informacgdes que permitem o acesso,
expressdo, disseminacdo, criacdo e mediacdo de conteudos.

Um ecossistema comunicativo como o atual, com a grande
variedade e complexidade de plataformas, mediacbes e recursos,
enquadrado num ambiente digital que dad origem a novos cenarios
de socializacdo, a diferentes modos de interacdo e a novas praticas de
apropriacdo, que transcendeu os meios tradicionais, para envolver uma
variedade cada vez maior e diversificada de meios associados a grande
revolugdo que a internet significou, exige que haja um publico infor-
mado, capaz de colocar em pratica uma cidadania critica e responsavel,
com competéncias como leitores, ouvintes, espetadores, mas também
como produtores e divulgadores de conteldos (Aguaded et al., 2021).

A politica de representacdo mediatica (classe social, género,
raca e sexualidade) pode ser vista como uma caracteristica fundamental
da literacia, especialmente quando concebida como uma forma de
educacdo critica para a cidadania (Ranieri & Fabbro, 2015), garantindo
gue ndo se distorcem as representacdes particulares que sustentam
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sistemas de poder e desigualdade. Esta questao assume particular rele-
vancia nos videojogos, onde ha uma tendéncia a sobrerepresentacdo
de homens, brancos e adultos, e uma subrepresenta¢ao ou deturpagao
darepresentacdo de minorias, como por exemplo mulheres, hispanicos,
negros, criancas e idosos (Consalvo et al., 2009; Clough, 2018).

A literacia para os media envolve a leitura, a interpretacdo e
a produgdo de conteldos mediaticos, combinando a andlise critica
face a informacao disponivel e a producdo criativa. Trata-se de um dos
elementos-chave para a promogao de valores democraticos e da cida-
dania digital, constituindo-se como estratégia prevalente no combate
ao discurso de ddio.

4. VIDEOJOGOS

Os trabalhos de Huizinga e Caillois, socidlogos que teorizaram
sobre a importancia dos jogos enquanto construtores civilizacionais
e culturais, mostraram, amplamente, a relevancia do jogo na cultura.
Huizinga (2003) descreve o jogo como uma atividade livre e significa-
tiva, espacial e temporalmente separada das exigéncias da vida pratica
e limitada por um sistema autocontido de regras livremente consen-
tidas, mas obrigatérias, imergindo o jogador de forma intensa e total:

“Todos os jogos se realizam dentro de um “territério”, previamente mar-
cado, seja materialmente ou idealmente, de forma deliberada ou por
inevitabilidade. Tal como nao existe uma diferenciagdo formal entre o
jogo e o ritual, também nado é possivel distinguir formalmente o ‘local
consagrado’ do recreio. A arena, a mesa de jogo, o circulo magico, o
templo, o palco, a tela, o court de ténis e o tribunal tém a forma e a
funcdo de um terreno de jogo, ou seja, incluem pontos interditos, sdo
isolados, vedados, sacralizados, e no seu interior imperam regras es-
peciais. Todos eles sdo mundos temporarios dentro do mundo normal,
dedicados ao desempenho de uma agdo a parte” (Huizinga, 2003, p. 26).



®

O autor refere ainda que, onde ha jogo, ha também significagao,
uma vez que a maioria dos jogos pressupde um jogador consciente dos
objetivos, funcionamento, equipamentos e regras. Mesmo as formas
mais primitivas de jogo implicam alguma forma de compreensao
intuitiva. Descrever o jogo é, entdo, descrever o seu significado para
os jogadores.

André Lemos acrescenta aos quinze modos de existéncia defi-
nidos por Bruno Latour na sua Enquéte sur les modes d’Existence,
publicada em 2012, “o modo de existéncia do Iudico” (Lemos, 2015,
p. 15). Revisitando os importantes estudos de Huizinga sobre o jogo
enquanto elemento central da cultura, Lemos convoca o circulo
magico, como “a condi¢ao de felicidade do modo de existéncia do
ludico e dos seres do jogo” e define estes seres a partir de dois eixos:
o “ludus”, divertimento associado ao jogo, e a “paedia”, a competicdo
e a luta agonistica em busca de um desafio a ser conquistado (Lemos,
2015, p. 15). O ser ludico inclui caracteristicas dos seres da técnica
(técnicas, objetos, média), dos seres da metamorfose (subjetividade)
e dos seres da ficcdo (narrativas mediaticas e transmediaticas).

Salen e Zimermman (2003) aplicaram e cunharam o conceito
de circulo magico, referido inicialmente de forma abrangente por
Huizinga, aos jogos digitais. De acordo com os autores, o circulo
magico é o espaco onde o jogo acontece: jogar significa entrar nesse
circulo magico, um espacgo que pode ser repetido, um espaco limitado
e ilimitado, um espaco finito, mas com possibilidades infinitas (Salen e
Zimermann, 2003, p. 299).

Por sua vez, Caillois propde quatro categorias fundamentais para
descrever a complexidade dos jogos: competi¢do, acaso, simulacao
e vertigem. Estas categorias podem entrecruzar-se e combinar-se de
diversas formas.

A andlise que estes autores fazem do jogo confirmam-no como
um aspeto relevante e distintivo da cultura humana, refletindo valores
e interesses préprios de uma comunidade. Por outro lado, os autores
concordam em caracterizar o jogo como uma tarefa que suspende



uma realidade, criando outra, alternativa, ligada a imaginacdo e a um
estado de fluxo mental imersivo e paralelo.

Huizinga (2003) destaca ainda a constru¢do das comunidades de
jogo que “tendem a permanecer para além da duracdo do jogo” (p. 28).
Os membros destas comunidades partilham o sentimento de estarem
“numa situagao excecional de partilharem algo importante, de se afas-
tarem em conjunto do resto do mundo e de rejeitarem as normas
usuais” (Huizinga, 2003, p. 28). Este sentimento de pertenga, manifesta-
mente presente nas plataformas contemporaneas, tem proporcionado
agregar e reunir comunidades em torno de jogos digitais.

A investigadora Celia Pearce (2009) observou como a natureza
voluntdria do jogo, aspeto ja apontado por Huizinga (2003), pode
contribuir para levar os jogadores a estabelecerem um grupo parti-
cipativo de partilha coletiva em torno de um jogo online, como acon-
tece em plataformas como o Reddit, a Twitch ou o Discord. Algumas
das principais motivagdes para a formagao dessa comunidade incluem
uma sensacao de prazer e felicidade decorrentes da partilha e colabo-
racdo com pares (Pearce, 2009).

Atualmente, os videojogos representam um dos meios de comu-
nicagao mais influentes na cultura popular. Os nimeros falam por si: s6
no mercado europeu de consolas, os 20 jogos mais vendidos geraram
mais de 973 milhdes de cdpias (Gamesindustry.biz, 2020). A cada
ano, a dimensao das comunidades de jogos atinge novos recordes:
de acordo com o relatério anual SuperData (SuperData, 2021), todos
0s anos o crescimento da industria dos jogos de video é de 12%. Em
2021, ha mais de 2,5 mil milhdes de jogadores na Europa, 70% com
menos de 18 anos (Conselho da Europa, 2021).

Em 2020, asreceitas daindustria dos jogos de video a nivel mundial
eram de cerca de 145 mil milhdes de euros (Conselho da Europa, 2021).
Além disso, um nimero crescente de jogadores reline-se em comuni-
dades virtuais onde se mantém atualizados sobre as ultimas noticias
dos seus jogos favoritos, seguem um ou mais jogadores, partilham
estratégias de jogo, formam equipas, seguem transmissdes ao vivo
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ou partilham os seus préprios conteddos (Domingues & Vilar, 2015).
Estas comunidades virtuais criam frequentemente um sentimento de
pertenga, com certas normas e valores padronizados (Tardini et al.,
2005; Piertersen et al., 2018; Rivera-Vargas et al., 2018). Em 2020, a
média mensal de minutos vistos no Twitch, uma das mais populares
plataformas de transmissao dedicada aos videojogos, incluindo trans-
missoes de competicdes de jogos, era de 93 mil milhdes. Isto corres-
ponde a quase 176 820 anos. Todos os dias, mais de 26 milhdes de
visitantes assistem ao conteudo do Twitch (Conselho da Europa, 2021).

Resultados de investigagOes anteriores identificam as motivagdes
para o jogo: imediatismo, consisténcia e densidade do jogo (Nass et
al., 2014), socializacdo, a fantasia, a oportunidade de exercer controlo,
diversdo, oportunidades significativas de interagdo social, criatividade
inspiradora, relagdes significativas e duradouras, descoberta de um
sentido de comunidade, desafio e relaxamento (Arbeau et al., 2020;
Shi et al., 2019; Dauriat et al. 2011; Yee, 2006). Para além de identi-
ficar as razbes que motivam os jogadores, os jogos de video podem
revelar-se excelentes ferramentas educativas, capazes de motivar
criancas e jovens, ao proporcionarem oportunidades de aprendi-
zagem, com feedback constante sobre o progresso dos jogadores;
autonomia, liberdade para construir ambientes imersivos individuali-
zados, relacionamentos virtuais, interagdao e também a capacidade de
jogar cooperativa e competitivamente (Nass et al., 2014).

Os videojogos apresentam um vasto mundo de possibilidades
para interacdo e criacdo e é responsabilidade do jogador escolher
que tipo de comportamento adotar. Os jogadores interagem em
comunidades virtuais com regras e valores especificos, alimentando,
muitas vezes, um sentimento de pertenga a um grupo, no qual
contribuem para um propdsito comum. Este € um dos aspetos mais
relevantes na propagacao do discurso de 6dio, uma vez que dentro
destas comunidades o controle das mesmas é feito por um jogador
que, assim, detém um poder considerdvel sobre a comunidade que
lidera e/ou modera.



4.1 JOGOS SERIOS

Alguns jogos sdo desenvolvidos com a finalidade de auxiliar a
aprendizagem de alguma competéncia especifica, sejaelade conceitos,
habilidades ou técnicas. Nesse caso, 0 jogo passa a apresentar a sua
intencionalidade e os seus objetivos, tornando-se um jogo sério, com
objetivos relevantes para além da ludicidade e do entretenimento.

Organizacbes nao-governamentais, consércios beneficia-
rios de financiamentos publicos, investigadores, educadores e poli-
ticos tém vindo a promover o uso de videojogos na educacdo civica.
A titulo de exemplo, referimos o jogo Neighbour Heroes, criado em
2021, no Brasil em resposta a necessidade de combater o mosquito
aedes aegypti, responsavel pela disseminacdo de doencas como
dengue, zika e chikungunya. Através da narrativa e da interagdo com o
jogo, procura-se que os jogadores entendam que sdo agentes ativos,
com influéncia no ambiente ao seu redor. As alteragdes climaticas, a
agua e a separacdo dos residuos tém sido também alvos de gamifi-
cacgao, através de programas locais, nacionais e europeus que apoiam
projetos para o desenvolvimento de videojogos que promovem
comportamentos sustentdveis.

Por seu lado, a industria dos videojogos tem estado atenta ao
potencial dos jogos na educacdo e tem apresentado propostas em
varios escopos de intervencdo formativa. O jogo My Child Lebensborn
(2018), um jogo de sobrevivéncia, baseado em narrativas histodricas,
desenvolvido pelo Sarepta Studio, no qual o jogador cuida de uma
crianga, no seio de uma sociedade norueguesa depois da guerra,
promove o contacto com os efeitos do discurso de édio. As acdes do
jogador influem no bem-estar emocional e fisico da crianca.
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Figura 2. My Child Lebensborn. Fonte: captura de ecra do jogo

J4 o jogo Florence (2018), um videojogo desenvolvido e publi-
cado pela Mountains Studio, permite ao jogador formular perguntas
e refletir sobre a sociedade, os relacionamentos, o amor e o 6dio,
através de uma narrativa de ficcdo interativa.

Florence

a story by mountains

Figura 3. Florence. Fonte: captura de ecra do jogo




De acordo com Gee (2003) e Giasoli et al. (2006), imergir um indi-
viduo num ambiente virtual com caracteristicas do mundo fisico é uma
das formas mais eficazes de aprendizagem. Gee destaca a forma como
0s jogos incentivam os jogadores a pensar nas diferentes varidveis do
jogo para resolver problemas e cumprir metas. Os mesmos autores
concluem que os jogos, nomeadamente os jogos sérios, podem esti-
mular a aprendizagem, seja através de recriacOes histdricas ou da
criagdo de uma personagem ou avatar que transmite conhecimentos
sobre o seu percurso, os seus problemas ou o periodo em que viveu.

O engajamento e imersdo no jogo é conseguido através de
estratégias e técnicas préprias da gamificacdo: o bdénus de login;
0s niveis, as recompensas, 0s rankings e pontuagdes, bem como o
retorno imediato, que no caso dos jogos sérios pode servir para fins
de avaliacdo (feed up, feedback e feed forward) (Giasoli et al., 2006).

O sucesso dos jogos sérios depende da resposta emocional do
jogador, da proposta de interacdo, da estética e do design. Os fatores
mais importantes parecem ser a (1) consciéncia, o jogador deve ser
sensibilizado por uma narrativa que o encoraje a atingir um objetivo;
(2) aimersao, o jogo deve ser capaz de desligar o jogador do mundo
real, e fazé-lo concentrar-se no jogo; (3) o sentimento de progresso
que encoraja a performance, (4) o sentimento de perigo, simulado,
gue ajuda o jogador a concentrar-se e, finalmente, (5) o sentimento
de conquista, capaz de motivar o jogador a continuar (Salen &
Zimmerman, 2003; Zichermann & Cunningham, 2011).

Os videojogos constituem-se como cenarios de aprendizagem, por
vezes colaborativos, em que o contexto e a experiéncia do jogo permitem
abordar diferentes contelddos propostos. Perspetivados como arenas
de treino onde podem ser exploradas situacdes de imersdo e simula-
¢do (Frasca, 1999), quando inseridos em atividades onde os contetdos
e objetivos sdo pré-definidos, os jogos podem tornar-se ferramentas
eficazes de apoio ao ensino, a educacao civica, a promogao de compor-
tamentos participativos e democraticos e a mudanca de atitudes,
através da motivacgdo intrinseca prépria deste meio (Giasoli et al., 2006)



Podemos entender os jogos sérios como uma ferramenta
influente, para a sensibilizacdo do jogador através do desenho
emocional, motivado por um processo de aprendizagem natural e
fluido, que pode ser aplicado ao nivel do ensino formal ou informal.

5. ABORDAGEM METODOLOGICA: ANALISAR A COMPE-
TENCIA MEDIATICA

Joan Ferrés e de Alejandro Piscitelli (2012) propdem analisar a
competéncia medidtica, baseando-se em seis indicadores interdepen-
dentes: linguagem, tecnologia, processos de interagdo, processos de
producdo e difusao, ideologia e valores e dimensao estética.

Cada um destes indicadores é abordado por duas perspetivas:
a interacdo com o conteudo de terceiros (analise) e a producdo dos
préprios contetdos (expressao). Trata-se de uma proposta baseada
na cultura participativa, marcada pela emergéncia dos prossumi-
dores. Este neologismo que corresponde ao novo papel dos consu-
midores na era digital, juntando as caracteristicas dos produtores
com as dos consumidores, antes bem distintas e atualmente mais
difusas, pressupde a fluidez dos conteldos de baixo para cima,
contrariamente aos média tradicionais, cujas mensagens fluem de
cima para baixo (Jenkins, 2009).

Os seisindicadores sao descritos pelos autores em cada uma das
perspetivas (andlise e expressao), tendo em conta parametros descri-
tivos, passiveis de serem aplicados a um objeto de estudo mediatico.

Ao nivel da linguagem, Ferrés e Piscitelli (2012) referem, no
ambito da analise, a capacidade para compreender e avaliar o signifi-
cado, o significante, a funcdo e os suportes do contelddo, bem como
a capacidade para mapear relagdes de textos, codigos e diferentes
média. Pelo lado da expressao, é sublinhada a capacidade de adequar
a representacao a intengdo comunicativa, bem como a capacidade de
modificar e retransmitir as mensagens.

Quanto a tecnologia, os autores salientam as capacidades



para compreender os possiveis efeitos da tecnologia e a capaci-
dade para interagir através dela de forma hiper, multi e transmodal.
No ambito da expressdo, destaca-se o manuseamento da tecno-
logia numa perspetiva hiper, multi e transmodal, tendo em conta
a intencdo comunicativa, bem como a capacidade de manipulacdo
de material audiovisual a partir do conhecimento de como se cons-
troem as representacdes da realidade.

O parametro relativo aos processos de interacao, do ponto de
vista da analise, propde a avaliacdo da capacidade de autoavaliar o
préprio consumo medidtico, discernindo critérios conscientes (esté-
ticos, culturais, sensoriais, emocionais, entre outros) para afericdo
do éxito e efeitos de determinados conteudos, bem como do seu
contexto. E também aqui aferida a nocdo de audiéncia e aimportancia
do estudo do seu comportamento. Ao nivel da expressao, considera-
se a interacdo, a conetividade e o trabalho colaborativo, em ambientes
plurais, bem como o conhecimento e atuacdo em conformidade com
os termos legais das plataformas multimédia.

Em quarto lugar, surge o parametro dos processos de producao
e difusdo. No ambito da andlise, é contemplado o conhecimento
sobre os cédigos, sistemas, técnicas e tipos de producdo. No ambito
da expressao, avalia-se a capacidade de apropriacdo, transformacao e
disseminacdo de mensagens multimédia e multimodais, a titulo indi-
vidual ou coletivo. Surge também aqui a questdo da identidade online
e offline, o manejamento de dados, conceito e direitos de propriedade
intelectual, bem como a criacdo e gestao de redes de colaboracdo.

No ambito da ideologia e dos valores, ao nivel da andlise é
avaliada a capacidade de compreender o modo como os média, de
forma direta e indireta, estruturam a percecao da realidade, a capaci-
dade de distinguir informacao fidedigna, de compreender os objetivos
subjacentes ao conteldo e de desenvolver uma atitude critica, face
as producdes virtuais. Na expressao, considera-se a capacidade para
transmitir e moderar conteldo com base em valores sob compro-
misso de cidadania ativa.



Finalmente, no dominio da estética, considera-se a sensibili-
dade para reconhecer e relacionar aspetos estéticos nos conteudos
virtuais, ao nivel da forma. Na expressao, sdo elencados aspetos rela-
cionados com a criatividade, a originalidade e a sensibilidade, por um
lado e a capacidade de convocar conhecimentos artisticos, no sentido
de potencializar a inovagao e a experimentacao, por outro.

5.1. 0 JOGO ‘SOCIAL THREADS’

O videojogo multijogadores ‘Social Threads’ (Figura 1) simula
interacdes sociais online. O jogador deve reagir ao discurso de ddio
de forma integra para desarmar e expulsar o oponente que recorre
ao comportamento odioso. Este jogo remete-nos para o paradoxo da
tolerancia de Popper (1986): para manter uma sociedade tolerante, é
necessario ser intolerante com a intolerancia.

Para se proteger e manter uma presenca online positiva, o jogador
deve selecionar as respostas adequadas a partir de um conjunto de hipo-
teses: deve, portanto, usar interagdes construtivas para vencer o adver-
sario e, consequentemente, avancar e expandir seu territorio no jogo.
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Figura 4. Imagem do Jogo Social Threads, Fonte da autora.



O objetivo do jogo é manter resisténcia mental acima de zero
para expandir a rede de lugares seguros, evitando que esta seja conta-
minada pela violéncia verbal, lidando, na melhor das hipdteses, com
interagdes tensas entre os membros, com base nos vieses cognitivos
mais comuns. O jogador dispde de trés cartas argumentativas para
escolher entre quatro para jogar estrategicamente. A constituicao de
equipas, agregando jogadores aliados, pode aumentar a resisténcia
mental, o jogador deve favorecer as cartas verdes e evitar usar a carta
insulto para ser menos afetado pelo comportamento do oponente. As
interagOes devem ser tao construtivas quanto possivel para lidar com
a toxicidade e progredir no jogo.

Durante as intera¢des, quando a resisténcia mental do seu
oponente estd em zero, o jogador ganha o territério e expande seu
universo. Sera necessario escolher entre cartdes vermelhos, para
diminuir a resisténcia mental do oponente, e cartdes verdes para
aumentar a propria resisténcia. A reagdao ao oponente pode ser ante-
cipada, pois a proxima acdo é exibida quando se faz a escolha.

‘Social Threads’ é um minijogo destinado a ajudar os jovens a
lidar com comportamentos téxicos online. Tem como objetivo desen-
volver estratégias pessoais (como por exemplo, ndo responder a
insultos ou denunciar discurso de édio nos mecanismos préprios de
cada plataforma) e estratégias sociais (confiar no outro online, pedir
ajuda, construir uma comunidade amigavel). Trata-se de um gatilho
para discutir assuntos dificeis e promover a consciéncia relativa ao
fenédmeno do 6dio na rede.

A utilizagao do jogo, quando inserida num plano de Educag¢ao
para os Média, pode ser acompanhada de um guido pedagdgico a
trabalhar com determinado grupo, com os seguintes objetivos: reco-
nhecer a existéncia de comportamentos toxicos online e ser capaz de
identifica-los; compreender as consequéncias das varias formas de
lidar com o discurso de ddio; desenvolver bons reflexos para reagir
ao discurso de &dio; estar preparado para situagdes de exposicao,



vitimizacdo ou até de agressao; desenvolver estratégias para criar um
espaco virtual seguro e harmonioso para si proprio; convidar os jovens
a defenderem boas praticas online.

Para a construgao deste jogo, recorreu-se a metafora da histéria,
analisando a forma como individuos ou grupos se posicionam face a
eventos e agles, possibilitando capturar processos de representacao
social, como sentimentos, imagens e tempo.

A mediagdo da atividade pode ser implementada com recurso a
dinamicas de grupo baseada em identificacdo de narrativas individua-
lizadas que partam da discussao aberta sobre comunidades online e
comportamentos toxicos.

Figura 5. Imagem do Jogo Social Threads, Fonte da autora.



5.2 0 JOGO ‘SOCIAL THREADS’ E O DESENVOLVIMENTO DA
COMPETENCIA MEDIATICA

O jogo e o itinerario pedagogico descritos permitem analisar e
potenciar a competéncia mediatica, de acordo com os seis indica-
dores propostos por Joan Ferrés e Alejandro Piscitelli (2012).

A nivel da linguagem, Ferrés e Piscitelli (2012) propdem as capa-
cidades de avaliar, interpretar e analisar as mensagens, além de esta-
belecer relagdes de intertextualidade, dentro do ambito de analise. O
ambito de expressdo envolve a capacidade de comunicar por diferentes
formas, bem como dar novos sentidos aos conteldos ja existentes.
No jogo ‘Social Threads’, os jogadores sdo incentivados a identificar
discurso odioso e a desenvolver estratégias de resposta. A intertex-
tualidade é feita pela referéncia a diferentes ambientes e comuni-
dades de jogo, favorecendo a capacidade de leitura e de expressao.
A ideia é que os participantes joguem juntos para poderem também
discutir as suas jogadas, estratégias e escolhas. Embora as acdes dos
jogadores fiqguem limitadas as op¢des do jogo, ao nivel da expressao,
€ possivel construir respostas positivas e comunidades amigdveis face
ao conteldo odioso, dentro do jogo e depois dele, na sessdo promo-
vida, de acordo com o itinerdario pedagdgico.

No ambito da tecnologia, sdo analisadas as capacidades de
manusear e interagir com os meios. Em ‘Social Threads’, os joga-
dores conhecem as regras e a mecanica do jogo antes do seu inicio
e aprofundam-na ao longo da sessdo de jogo. Ao nivel da expressao,
encontramos limitagdes tecnoldgicas restritas a prépria dinamica
pré-estabelecida pela plataforma do jogo.

O terceiro e o quarto parametros dizem respeito aos processos de
interacdo e aos processos de producdo e difusdo. Ao longo do jogo, é
promovida a interacdo entre os jogadores e o jogo, através de escolhas
para responder aos comportamentos téxicos do oponente, permitindo,
posteriormente, a discussdao de estratégias e o engajamento com os
conteudos. As experiéncias pelas equipas dentro do jogo permitem a



discussdo de questdes importantes como: a que comunidades online
pertencem? Em que tipo de conversas participam online? O que lucram
com isso? (resultados positivos). Ja conheceram participantes téxicos
durante essas conversas? Como definiriam o comportamento téxico?
Estas questOes e a troca de experiéncias que dai advém permite chegar
a processos de interagdo dentro e fora do jogo.

A nivel da anadlise de ideologia e valores, pode ser avaliada
a capacidade de compreender o modo como os média, de forma
direta e indireta, estruturam a percecdo da realidade, a capacidade
de distinguir informacdo fidedigna, de compreender os objetivos
subjacentes ao conteludo e de desenvolver uma atitude critica, face
as produgdes virtuais. Na expressao, considera-se a capacidade para
transmitir e moderar conteido com base em valores sob compro-
misso de cidadania ativa.

Finalmente, a dimensdo estética traz alguns indicadores como
capacidade de extrair prazer dos aspetos formais e sensibilidade para
reconhecer exigéncias minimas de qualidade, proprias do design do
jogo. Aqui encontramos referéncias culturais do universo dos video-
jogos e premissas encontradas em testemunhos anteriores relativos
ao contacto com o discurso de ddio online, especialmente em jogos e
comunidades de jogadores. Este topico atende ao indicador de estética
da capacidade de relacionar as producdes mediaticas com outras mani-
festacBes artisticas, uma relacgdo comum no campo dos videojogos.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste ensaio pretendeu-se refletir sobre o discurso do édio
online e analisar, através de um objeto de estudo, os possiveis contri-
butos da literacia mediatica para as formas de combate a este feno-
meno na rede. A criacdo de uma comunidade, com um objetivo
comum, baseada na gamificacdo de um problema, pode constituir-se
como uma ferramenta util na mobilizacdo contra o discurso do ddio.
O transbordamento entre diferentes realidades e ficcionalidade abre



caminho a uma experiéncia coletiva empenhada no fingimento parti-
Ihado, um despertar de consciéncia para as consequéncias do discurso
toxico que prolifera através das ruas do mundo virtual.

Foi observada, portanto, a potencialidade do jogo ‘Social Threads’
na contribuicdo para o desenvolvimento de aspetos da competéncia
mediatica por parte dos jogadores, no que respeita particularmente a
identificacdo do discurso de ddio online e ao desenvolvimento de estra-
tégias positivas que permitam aos jogadores lidar com este fenédmeno.

Dentro das seis dimensdes de Ferrés e Piscitelli (2012), o ambito
de expressao estd diretamente incentivado pela iniciativa do jogo.
Detetamos que o jogo estimula a interacdo com outros jogadores
através da partilha de experiéncias, contudo existem limitacdes a
producdo de conteudo e desenvolvimento da competéncia tecnold-
gica, por parte dos jogadores, restringidos as op¢des do jogo. Ao nivel
dalinguagem, o contacto com comportamentos toxicos online permite
criar estratégias pessoais e sociais para a capacidade de leitura e de
expressao face a este tipo de conteudo.

O objetivo geral deste projeto é prevenir e abordar o discurso
do ddio online, recorrendo aos jogos de video e a gamificacdo como
ferramentas para reforcar comportamentos positivos nos jovens, no
gue diz respeito as diversidades e representacdes humanas (género,
orientacdo sexual, origem étnica, ou religido, entre outros fatores).
Isto pode ser conseguido melhorando a capacidade dos professores,
educadores e jovens na identificacdo e abordagem do discurso do
ddio online; promovendo os jogos de video e a gamificacdo como uma
estratégia a desenvolver no ambito da educacdo formal e ndo formal;
sensibilizando os jovens, as comunidades educativas e o publico em
geral através de novas narrativas positivas.
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Resumo: Durante muito tempo os jogos eletrOnicos foram
considerados um dos grandes vildes da aprendizagem, e apesar
dos inumeros avancos tecnoldgicos e da compreensdo de que estes
facilitam a vida das pessoas, a imagem do video game ainda esta
atrelada a ideia de distracdo e entretenimento. Todavia, ndo é mais
possivel que a escola continue a se manter indiferente a realidade
vivenciada pelos nativos digitais, que ja enxergam os sistemas de
ensino tradicionais como insipidos e cansativos. Neste contexto, a
presente pesquisa visa ndo so investigar a contribuicdo dos jogos
eletrénicos no processo de ensino/aprendizagem, como também
se propdoem a identificar alguns jogos que possam ser utilizados
como ferramenta pedagdgica. Para isso, utilizou-se como método
a pesquisa bibliografica, fundamentada na coleta de informacgdes
em artigos publicados em revistas cientificas ou periddicos que
abordem o tema. Enfatiza-se aqui autores de referéncia como Piaget
(1976),Vygotsky (1998), Vygotsky (2010) e Moura (2013). Como
resultados do estudo constatou-se ndo sé o crescimento do uso dos



jogos eletrénicos enquanto ferramentas de ensino, como também
o aumento de jogos, criados, exclusivamente, com esse propé-
sito. Conclui-se, destacando a importancia da insercdao dos jogos
eletrénicos enquanto ferramenta didatica nos processos de ensino
e aprendizagem.

Palavras-chave: Jogos eletronicos, Aprendizagem ludica, Educacdo.

1. INTRODUCAO

Na linha do tempo que marca os avangos tecnoloégicos ocorridos
nas ultimas décadas, os jogos eletronicos sempre foram classificados
como mero entretenimento, responsabilizados ndo sé por desviar a
atencdo de criangas e adolescentes, como também pelo aumento da
violéncia nesta faixa etaria. Apesar dos questionamentos que cercam
essa questdo, nos ultimos anos, os jogos passaram a desempenhar
papel fundamental na vida das criangas que, desde muito pequenas,
estdo inseridas na “Era da Informacdo e Tecnologia”.

Denominados de nativos digitais® (Prensky, 2001), os nascidos
na era da informacdo percebem o mundo completamente diferente
daqueles que apenas se adaptaram ao uso das novas tecnologias,
para estes, as aulas tradicionais sdo ineficientes e a escola que ndo se
atualiza se apresenta aos mesmos como mondétona e desinteressante.
Neste contexto, os jogos eletrénicos podem ser recursos eficientes
no desenvolvimento do ensino-aprendizagem e fortes aliados na
construcdo do conhecimento, pois além de desenvolver habilidades

1 Termo cunhado pelo educador e pesquisador Marc Prensky (2001) para descre-
ver a geragao de jovens nascidos a partir da disponibilidade de informagdes rapidas
e acessiveis na grande rede de computadores. PRENSKY, M.: Digital Natives Digital
Immigrants. In: PRENSKY, Marc. On the Horizon. NCB University Press, Vol. 9 No.
5, October (2001a). Disponivel em: https://www.marcprensky.com/writing/
Prensky%20-%20Digital%20Natives,%20Digital%20lmmigrants%20-%20Part1.pdf
Accesso em 13/Margo/2008.
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relacionadas a coordenag¢do motora, concentra¢cdo, memoria e racio-
cinio logico, os games também podem contribuir para uma maior assi-
milagdo dos contelidos curriculares.

Na perspectiva de colaborar com as agdes no que se refere a
utilizacdo dos jogos eletrénicos no processo de ensino/aprendizagem,
surge a ideia de promover e incentivar o uso da destas novas tecno-
logias em sala de aula. Desta forma, o presente artigo se prop0s a
investigar a contribuicdo dos jogos eletronicos no processo de ensino/
aprendizagem, identificando, também, alguns os jogos que possam
ser utilizados como ferramenta pedagdgica.

A metodologia utilizada neste trabalho é fundamentada na
pesquisa bibliografica, sendo assim, por meio da coleta de infor-
macdes em artigos cientificos publicados em revistas ou periddicos
sobre o tema, e com base na teoria sdcio interacionista da aprendi-
zagem proposta por Vygotsky (1989), buscou-se entender, como os
jogos eletronicos podem colaborar com o desenvolvimento de habi-
lidades cognitivas e motoras dos alunos, além de contribuir com a
aprendizagem e fixacdo de conteudos curriculares. Com isso, tem-se
a pretensdo de ser um guia para que os professores interessados
em utilizar os jogos eletronicos como ferramentas educativas nao se
sintam intimidados pela falta de contato com as novas tecnologias.

2.JOGOS E A APRENDIZAGEM

A teoria sécio interacionista de Vygotsky (2010) evidencia que
a inteligéncia humana é resultado das interagdes sociais e culturais,
e ocorre em primeira instancia através do convivio do individuo com
o0 ambiente em que vive. Essa convivéncia contribui para o aprendi-
zado, pois o individuo em questdo observa e se apropria do conhe-
cimento das pessoas mais experientes de sua comunidade. Quando
este individuo adquire um novo conhecimento ele aprimora o seu
desenvolvimento, sendo capaz fazer tarefas que antes nao conseguia



realizar sozinho, alcangcando mais uma etapa de seu desenvolvi-
mento. Vygotsky (2010) identifica trés estagios de desenvolvimento
na crianga, sendo eles:

- O nivel de desenvolvimento real (NDR) - determinado pela capacidade
do individuo solucionar independentemente as atividades que |he sdo
propostas.

- Nivel de desenvolvimento potencial (NDP) - determinado através da
solucdo de atividades realizadas sob a orientagcdo ou cooperacdo de
uma outra pessoa mais capaz.

- Zona de desenvolvimento proximal (ZDP) - considerada como um nivel
intermediario entre o nivel de desenvolvimento real e o nivel de desen-
volvimento potencial (Vygotsky, 2010, p. 35)

Para o autor, é na Zona de Desenvolvimento Proximal que a
aprendizagem é concretizada. Desta forma, o autor estabelece que
a intervencdo de individuos mais experientes, seja o professor ou
colegas que ja tenham adquirido determinando conhecimento,
contribui para a obtengdo do novo saber e do desenvolvimento do
sujeito. Nesse contexto, pode-se estabelecer que utilizacdo dos jogos
enquanto ferramenta pedagdgica favorecem a aprendizagem, pois é
através das interagdes sociais que a crianca aprende suas regras e por
conseguinte adquire as habilidades e conhecimentos necessarios para
avangar nas diferentes etapas que o jogo propde.

Vygotsky (1998) ainda determina que “O jogo é um instru-
mento que medeia relagbes sociais de construcdo e potencializa a
interacdo entre os sujeitos que, num processo coletivo, constroem a
sua existéncia”. (Vygotsky, 1998, p.169). Com isso e tendo em vista
as mudancas ocorridas em detrimento dos avancos tecnoldgicos e de
suas consequéncias no campo da educagdo, infere-se que o jogo, em
especial o jogo eletrénico, vem se tornando um mecanismo impres-
cindivel para o desenvolvimento intelectual do aluno, pois enfatiza
nao sé a interacdo entre seus pares, mas também propicia a aquisicao
de experiéncias no processo de criacdo e imaginagao.



Em “A construcdo doreal”, Piaget (1979) revela que a aprendizagem
da crianca é mais significativa quando esta relacionada a atividades
[udicas. Desta forma, a atividade recreativa ndo deve ser entendida
apenas como um mero entretenimento ou uma forma de gastar energia,
mas também enquanto recurso pedagdgico, pois contribui com o desen-
volvimento de habilidades cognitivas e motoras dos alunos. Ainda de
acordo com o autor, o jogo constituiu-se em expressao e condi¢do para
o desenvolvimento infantil, ja que quando as criangas jogam, assimilam
as realidades, tornando-se capazes de transforma-la.

O jogo é, portanto, sob as suas duas formas essenciais de exercicio
sensério-motor e de simbolismo, uma assimilagdo da real a atividade
prépria, fornecendo a esta seu alimento necessario e transformando o
real em func¢do das necessidades multiplas do eu. Por isso, os métodos
ativos de educacgdo das criangas exigem a todos que se fornega as cri-
angas um material conveniente, a fim de que, jogando, elas cheguem a
assimilar as realidades intelectuais e que, sem isso, permanecem exteri-
ores a inteligéncia infantil. (Piaget, 1976, p.160).

De acordo com Moura (2013) “[...] é no jogo, e nos jogos
eletrénicos em particular, que a crianga é capaz de simular na brin-
cadeira o que ainda ndo é capaz de realizar sozinha.” (Moura, 2013,
p. 2). O carater ludico dos jogos é essencial, ndo sé do ponto de vista
da aprendizagem, mas também em relacdo ao desenvolvimento da
independéncia da crianca, pois ao jogar ela simula experiéncias ou
adquire conhecimentos praticos que ainda ndo foram vivenciados.
Além disso, os jogos propiciam uma melhor absorcao de conteudos
curriculares, pois sdo apresentados de forma concreta através de
jogos que simulam os conteudos trabalhados.

Através dos jogos, os alunos ultrapassam os limites da pura
observacdo e tornam-se também investigadores e produtores do
proprio conhecimento, onde o professor deixa de ocupar o papel de
autoridade inquestionavel e transforma-se em um guia que apoia o
aluno em novas descobertas e as escolas e professores precisam estar
preparados para esta mudanca eminente.



As mudangas nos paradigmas da educagao sao ressaltados por
Abreu (2011) que alerta dizendo “a educacdo precisa acompanhar
as novidades do mundo tecnolégico e buscar adequacdes e formas
de como as novas tecnologias devem ser utilizadas para melhorar o
processo de ensino-aprendizagem.” (Abreu, 2011, p. 12).

Cunha (2012) traz a tona a responsabilidade do professor
enguanto agente motivador da aprendizagem ao dizer que o processo
de ensino e aprendizagem se transformou em algo que deve ser
despertado pelo interesse dos alunos e que o docente devera buscar
meios de superar este desafio. “O interesse daquele que aprende
passou a ser a forca motora do processo de aprendizagem, e o
professor, o gerador de situacdes estimuladoras para aprendizagem.”
(CUNHA, 2012, p. 92). E a partir deste contexto e tendo em vista a
necessidade de criar novas estratégias de ensino que o jogo aparece
enquanto ferramenta estimuladora do processo de ensino/aprendi-
zagem, afinal ndo ha algo mais interativo, inovador e oportuno para
esta nova geragao que aprender por meio das imersdes narrativas dos
jogos eletronicos.

Assim, o jogo torna-se uma alternativa para quebrar a condicao
dos alunos de espectadores passivos, motivando-os para o estudo,
em especifico, o estudo da quimica. Como também, possibilita a
melhoria do relacionamento entre aluno-professor e promover a
facilitacdo do processo de ensino e aprendizagem. Soares (2008, p.
08) cita Kishimoto (1994) para defender o uso do jogo na escola,
“[...] justificando que o jogo favorece o aprendizado pelo erro e esti-
mula a exploracdo e resolucdo de problemas, pois, como é livre de
pressOes e avaliagdes, cria um clima adequado para a investigacao e
a busca de solugbes”.

3.JOGOS ELETRONICOS NO CONTEXTO EDUCACIONAL

A presente etapa deste artigo visa expor os resultados de um
levantamento de dados, baseado em experiéncias realizadas com



jogos eletrénicos em sala de aula. Para isso foram escolhidos trés
relatos que abordam o uso de trés diferentes jogos enquanto ferra-
mentas de ensino/aprendizagem. A selec¢do dos relatérios obedeceu
aos seguintes critérios, primeiramente fez-se necessario localizar,
por meio das ferramentas de pesquisa como o Google Académico,
plataforma SciELO e Periddicos da CAPES, materiais de pesquisa
experimental que envolvessem o uso de jogos eletronicos em ativi-
dades pedagégicas, realizadas dentro do ambiente escolar. Feito
isso, coube identificar quais foram os jogos eletronicos mais utili-
zados em sala e por fim, selecionou-se os relatos que melhor se
adequaram aos objetivos de ensino/aprendizagem, tendo em vista
também a diversificacdo das disciplinas e dos conteldos curriculares
trabalhados. Com base no procedimento acima disposto, foram
escolhidos os relatos dos professores Zahaila (2017); Silveira (2012);
Evangelista et al (2012) e Teutschbein (2018), que, respectivamente,
trabalharam com os jogos Portal 2 — para o ensino de fisica — Spore
— para o ensino de ciéncias e biologia — e Age of Empires | — para o
ensino de histodria.

3.1. Portal 2

Willie Zahaila em sua dissertacdao de mestrado “Atividades expe-
rimentais virtuais usando o game Portal 2” (2017) se propdem a
investigar as potencialidades do uso do jogo Portal 2 enquanto ferra-
menta pedagdgica utilizada para o ensino da Fisica. O autor descreve
a experiéncia realizada em uma turma do 32 ano do Ensino Médio, no
estado de S3o Paulo, onde utilizou o jogo solicitando que os alunos
aplicassem contelddos como: velocidade média, aceleracao da gravi-
dade, primeira e segunda lei de Newton, conservacdo da energia,
forca e coeficiente de atrito. Em sua pesquisa Zahaila (2017) destaca a
importancia da insercdo de jogos como Portal 2 ao ressaltar o carater
experimental que o jogo traz ao ensino da Fisica.



O grande problema disso é que muitas vezes a fisica (e a ciéncia de for-
ma geral) é distanciada do seu carater experimental. Os alunos ndo sdo
convidados a pensar como um cientista, ou seja, a montar seu proprio
experimento, realizar a experiéncia, tomar dados e apresentar um resul-
tado. Ainda que, no Portal 2 isso seja feito de maneira virtual pensamos
gue essa pratica pode ser relevante para que os alunos tenham clareza do
papel da experiéncia no desenvolvimento da fisica. (Zahaila, 2017, p.25)

No jogo Portal 2, o jogador assumi o papel de uma cobaia de
testes. O jogo possui uma perspectiva em primeira-pessoa cujo obje-
tivo é passar por uma série de salas usando uma “arma de portais”,
com esta arma o jogador é consegue criar uma espécie de buraco de
minhoca e unir dois lugares distantes, criando uma juncao entre dois
locais diferentes no ambiente tridimensional do jogo.

Cabe aojogador utilizar apenas essa ferramenta para realizar uma série
de experimentos cada vez mais desafiadores conhecidos como cdmaras de
teste. Para superar esses desafios e encontrar a saida das cdmaras os alunos
devem treinar sua habilidade de resolucdo de problemas. Nesse processo,
os alunos sdo incentivados a investigar aspectos da geometria e da fisica
para que possam se movimentar pelas camaras.

O autor justifica o uso do Portal 2 ao destacar as caracteristicas
realisticas do jogo, tendo em vista que sua mecanica obedece as leis
Fisicas. Além disso, o jogo possui uma modalidade onde os usuarios
podem criar suas proprias cdmaras de teste, possibilitando a construcdo
de novas fases, onde é permitida a criacdo de obstdculos diversos, por
meio dos objetos disponiveis no proprio jogo. Desta forma:

[...] o professor em vez de, ou em complementacdo a, utilizar exemplos
para ensinar conceitos fisicos, pode oferecer aos alunos experiéncias em
uma realidade virtual. Mas, essas experiéncias podem ser muito proxi-
mas de situacOes reais ou até mesmo pode criar o seu préprio exemplo
daquele conceito fisico apreendido. E uma oportunidade Unica para os ed-
ucadores, nés podemos deixar os alunos jogarem, criarem e interagirem
com os mundos limitados apenas pela imaginacdo. (Zahaila, 2017, p.21)



Em seu experimento, Zahaila (2017) cria uma sequéncia de
ensino aprendizagem formada por quatro “fase-atividades”, onde os
alunos, através de cdmaras de teste, aplicaram na pratica os contetudos
propostos pelo mesmo. O professor iniciava a aula com uma breve
discussao sobre o assunto onde os alunos descreviam como iriam cons-
truir o experimento, seguindo depois para monta-los, anotar os dados e
realizar os calculos necessarios para a resolucdo dos problemas. Apds o
encerramento dos experimentos nas camaras de teste, os alunos eram
avaliados ao apresentar seus resultados no quadro negro.

Figura 1. Camara de teste atividade 1 - Portal 2

Figura 2. Experimento da atividade 2 — Portal 2



Figura 4 .Experimento da atividade 4 — Portal 2

Fonte das figuras 1, 2, 3 e 4 - Zahaila (2017)

3.2. Spore

Em sua monografia de especializacdo, Silas José da Silveira,
desenvolveu uma pesquisa com carater exploratdrio realizando levan-
tamento e andlise dos dados obtidos. Na ocasido, alunos das turmas
do 62 ao 92 ano do Ensino Fundamental, inseridos na modalidade de
educacdo integral, e alocados na cidade de Foz do Iguacu, no estado



do Parang, tiveram acesso ao jogo Spore, cujo objetivo era fixar conte-
udos referentes as teorias da evolugdo. Silveira (2012), através das
opinides apreendidas sobre os conteldos trabalhados no jogo, “[...]
explorou-se aspectos subjetivos e motiva¢des nao explicitas ou cons-
cientes, que se apresentaram de maneira espontdnea nesse modelo
de pesquisa.” (Silveira, 2012, p.18)

Spore é um jogo desenvolvido pela Maxis Software, onde o
jogador controla os aspectos da evolugcdo de uma espécie através
de cinco estdgios evolutivos. Cada etapa do jogo corresponde a um
estagio do processo evolutivo, sendo eles: Célula, Criatura, Tribo,
Civilizacdo e Espaco. Cada fase apresenta diferentes desafios e obje-
tivos. Nele estdo presentes diversos conceitos bioldgicos de gené-
tica, selecdo natural, reproducdo, cadeia alimentar, hereditariedade,
mutacgdo, recombinacdo génica e interacdo entre as espécies.

O jogador é conduzido através de uma jornada épica da origem e
evolucdo da vida até o desenvolvimento de civilizacGes e tecnologias
que, eventualmente, o levardo até os confins do espaco. Esta odisseia
tem inicio nos primérdios da vida, onde o jogador assume a forma de
um simples “micrébio” lutando para sobreviver. O jogador devera entdo
guiar sua espécie a medida que a constréi. Durante sua trajetdria até se
tornar uma civilizagdo global. (Silveira, 2012, p.11)

Além dos conceitos bioldgicos, o jogo também apresenta
aspectos referentes as ciéncias sociais, pois o jogador inicia o jogo
como uma forma de vida primaria, em um ambiente aquatico, deno-
minado de “Sopa primordial”, conforme o jogador avanca, seu perso-
nagem evolui e atinge a superficie, necessitando formar lagos sociais
e enfrentar os desafios de sobreviver em meio a adversidades, nessa
etapa o mesmo deve escolher entre a caga e a coleta, entre a forca e
o didlogo, entre a paz e a guerra.

Silveira (2012) justifica o uso do jogo em sala de aula ao salientar
gue apesar de possuir um enredo carente de comprovacgodes cientificas,



o professor poderd aproveitar as lacunas deixadas pelo jogo para
dialogar com seus alunos acerca das teorias que tentam desvendar
a origem da vida na terra. As reflexdes sobre os saberes adquiridos
tendem a estabelecer a ruptura de posicionamentos pré-estabele-
cidos, e desta forma se contrapor ao conhecimento antes vistos como
inquestiondveis. (Silveira, 2012).

O autor ainda destaca que o desenvolvimento da aprendizagem
dos alunos tende a se ampliar na medida em que os estagios do jogo
vao sendo alcancados e a complexidade do contexto se intensifica,
permitindo, através da ludicidade, que os estudantes observem empi-
ricamente a aplicacdo das teorias evolutivas.

A conveniéncia para interpretacdo reflexiva das teorias evolucionis-
tas é mais uma vez promovida pelo jogo, o instante de modificacdo do
ambiente em Spore propicia o comportamento analitico dos alunos
sobre a hipdtese de Jean-Baptiste de Lamarck, naturalista francés
gue desenvolveu a teoria dos caracteres adquiridos — Qualquer an-
imal poderia transmitir aos seus descendentes aquelas caracteristi-
cas que se atrofiavam pelo desuso ou se desenvolveram pelo uso
— teoria atualmente desacreditada, porém pesquisada pela ciéncia.
(Silveira, 2012, p. 14)

O autor desenvolve seu experimento mostrando aos alunos
participantes o jogo em questdo, apds apresentada a jogabilidade,
os estudantes passaram a explorar o jogo livremente. Passada a fase
de adaptacao, Silveira (2012) utiliza os conceitos apresentados ao
longo do jogo para realizar debates, com o objetivo de investigar o
conhecimento prévio dos alunos em relacdo as teorias da evolucao,
discutindo questdes relacionadas a “diversidade das espécies, classi-
ficacdo das espécies, hereditariedade, mutacdo, adaptacdo e selecdo
natural”. (Silveira, 2012, p. 20)



Figura 5. Estagio celular — Spore

Figura 6. Estagio tribal — Spore

Fonte das figuras 5 e 6: Jogo Spore — Maxis Software.

Disponivel em: http://www.spore.com/sporepedia. Acesso em: 10 jun. 2022.



http://www.spore.com/sporepedia

3.3. Age of Empires |

Age of Empires |, foi desenvolvido pela Ensemble Studios, no ano
de 1997. E classificado como um jogo de estratégia em tempo real e estd
ambientado durante as quatro idades da Antiguidade, sendo elas: Idade
da Pedra, Idade da Pedra Polida, Idade do Bronze e a Idade do Ferro. Em
Age of Empires, o jogador assumi a lideranga de um entre doze civilizagoes
da antiguidade, dos gregos aos babil6nios, perpassando pela civilizagdo
japonesa do periodo Yamamoto. O grande objetivo do jogo consiste em
desenvolver um dos povos escolhido desde do periodo paleolitico até
transforma-lo em uma poderosa civilizacdo na Era do Ferro.

As doze civilizagBes presentes no jogo estao divididas em 4 grupos
principais, cada qual com seu estilo arquitetdnico caracteristico. O jogo
tem énfase no avango militar e sua jogabilidade é focada em campanhas
e histdrias fechadas, onde o jogador avanca por meio de um sistema de
evolugdo das eras, nesse processo, ele devera coletar recursos, cons-
truir edificacdes e enfrentar animais e inimigos ao seu redor. Ao avancar
uma era, ganhara recursos para realizar melhorias em suas construgdes
e em seus exércitos, o que garantird vantagens estratégicas em relacdo
aos seus adversarios. (Evangelista et al, 2012).

Compreendendo a importancia da insercdo de jogos eletronicos
no processo de ensino/aprendizagem, Evangelista et al (2012) realizou
uma pesquisa-agdao, com uma turma de ensino médio do Instituto
Federal de Educacgdo, Ciéncia e Tecnologia do Sertao Pernambucano,
Campus Petrolina. Na ocasido os alunos, que ja havia estudado a
matéria de Histdria Antiga, foram apresentados ao jogo Age of Empires
I, permitindo que os alunos se aproximem de conteudos tdo tempo-
ralmente distantes de suas realidades através do jogo.

Para Evangelista et al (2012), o uso do jogo se justifica, pois, sua
utilizagcdo proporciona um entrelagamento entre o ensino de histéria
e a cultura dos games, possibilitando o uso de novas metodologias
no ambiente escolar que ajudem a superar o método da memori-
zagao tdo utilizada nessa area do conhecimento. Assim, o professor



se apropria dos jogos eletronicos para propor uma perspectiva meto-
dolégica diferenciada no ensino/aprendizagem dos conhecimentos
historicos. Nessa perspectiva, Teutschbein (2018) aponta de modo
enfatico todos os conteudos curriculares da disciplina, em adequacao
aos Parametros Curriculares Nacionais e que podem ser trabalhados
através do jogo Age of Empires I.

Sendo assim, a partir do enfoque que aluno (a) e docente derem ao
game dentro da disciplina Histdria, é possivel se aprender ludicamente
(mas sempre com seriedade), por exemplo, tendo como orientagdo o
PCN (Brasil, 1998) da referida disciplina: o conceito de civilizagdo, no-
madismo, sedentarismo, evolucionismo, criacionismo, hominizagao e
os modos de vida dos primeiros seres humanos; os periodos tempo-
rais da Pré-Histodria: Neolitico, Mesolitico, Paleolitico e Idade dos Metais
e da Antiguidade; a localizagdo das primeiras sociedades humanas; o
modo de vida dos seres humanos do Paleolitico com os dos seres hu-
manos do Neolitico, evidenciando a importancia do dominio do fogo
e do desenvolvimento da agricultura e do pastoreio; a passagem da
aldeia a cidade, destacando a especializagdo do trabalho, o comércio,
a centralizagdo do poder; compreender a nogao de metalurgia, a im-
portancia dos metais e seus usos; as caracteristicas das principais civili-
zagOes (economia, sociedade, justiga, religido, cultura) que habitaram o
planeta na Idade Antiga — egipcios, babildnios, persas, gregos, romanos,
fenicios, etc.; a importancia da preservagdo da histdria de nossos ante-
passados; o reconhecimento em mapas (antigos e atuais) dos aspectos
geograficos do territério ocupado pelas primeiras civilizagdes humanas;
o desenvolvimento das cidades antigas, além de sua organizagao politi-
ca e militar; como se dava o intercambio cultural entre os povos anti-
gos; que o ser humano é o resultado de um longo processo evolutivo; a
importancia do trabalho na apropriacdo dos recursos naturais (plantas,
animais, metais, etc.) necessarios para a sobrevivéncia dos grupos hu-
manos; a relagao entre o surgimento das primeiras cidades, a formagdo
do Estado e o desenvolvimento da escrita. (Teutschbein, 2018, p.17-18)

Para o autor, ao jogar Age of Empires o aluno pode realizar na
pratica tudo isso. Ao escolher o cendrio, buscar alimentos, gerir os
recursos armazenados até por fim desenvolver completamente a
civilizacdo escolhida, “[...] permite que o aluno compreenda ndo sé



a influéncia das condi¢des geograficas, mas também do comporta-
mento humano no desenvolvimento das cidades.” (Evangelista et al,
2012, p. 341). Nesse contexto, percebe-se, a presenca de iniUmeros
elementos histéricos que se forem trabalhados de maneira adequada
pelo professor em sala de aula podem tornar o ensino da histodria, algo
prazeroso para os estudantes.

(Figura 8. Idade do Ferro — Age of Empires I)
Fonte das figuras 7 e 8: Jogo Age of Empires | — Ensemble Studios. Disponivel em: https://
ageofempires.fandom.com/wiki/Age of Empires. Acesso em: 20 jun. 2022.
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O jogo ficou disponivel no laboratério de informatica da escola,
acessivel para que os alunos o jogassem livremente, nesse primeiro
momento ndo foi dado nenhum comando aos jogadores, apenas
as instrucGes basicas para aqueles nunca haviam jogado. Depois,
o professor realizou questiondrios com alunos visando identificar
a eficacia do jogo enquanto ferramenta educacional nas aulas de
histéria antiga. (Evangelista et al, 2012)

4. CONSIDERAGOES FINAIS

Pesquisas recentes? apontam que mais de um terco da popu-
lacdo brasileira é adepta ao uso dos videos games, fazendo do Brasil
o terceiro maior mercado do mundo em numero de jogadores. As
criancas desta década fazem parte da terceira geracdo de individuos
gue tém acesso aos jogos eletronicos desde muito pequenos e estdo
inseridas em um contexto informacional muito diferente das gera-
¢Oes que a antecederam, pois possuem acesso irrestrito a esse tipo
de tecnologia. Para o bem ou para o mal essa é a realidade dos alunos
de hoje e diante disso, faz-se necessario repensar as metodologias de
ensino. Escola e professores ndo podem mais negligenciar a impor-
tancia dos jogos eletrénicos enquanto ferramentas pedagodgicas.

Os jogos eletronicos sdo exemplos de métodos inovadores de
ensino/aprendizagem, pois colocam os estudantes no centro desse
processo, permitindo que, por meio da racionalizacdo e da criativi-
dade, os mesmos possam desenvolver ndo sé habilidades psicomo-
toras como coordenacao e lateralidade, como também as cognitivas
como analise, sintese, comparag¢do, observacgao, investigacdo, inter-
pretacdo e avaliacdo acerca dos acontecimentos ocorridos nos jogos.
Ademais, quando aplicados em sala, auxiliam na compreensao de
conceitos cientificos abstratos, criando aproximacdes entre o que foi
estudado de modo tedrico e a sua aplicacao pratica.

2 Pesquisa realizada pela Newzoon, disponivel em: https://newzoo.com/insights/infographics/

brazil-games-market-2018/
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Outro fator significativo a ser considerado é que por se tratar de
um recurso tecnoldgico, os jogos, quando apresentados para criangas
e adolescentes em situagdo de vulnerabilidade social, também possi-
bilita aos mesmos o processo de inclusdo digital. Para estes alunos
essas atividades, sejam ministradas no laboratério de informatica
ou com os recursos proprios do professor, representaram o primeiro
contato dos mesmos com as tecnologias da informagao e comuni-
cacdo. Assim, o jogo eletronico também colabora para promover a
alfabetizac¢do tecnoldgica e a democratizagdo do acesso as tecnologias
da informagdo e comunicagao.

Todavia, para que o uso das novas tecnologias, entre elas o jogo
eletronico, seja realmente efetivo enquanto ferramenta pedagdgica,
€ necessario que o professor adquira um conhecimento prévio acerca
do games que deseja utilizar e dominem bem essa tecnologia, pois
sua aplicabilidade deve ultrapassar o puro entretenimento, estando
atrelado a principios tedérico-metodoldgicos claros e concisos, para
gue que os mesmos sejam utilizados em conjunto com outros recursos
didaticos. Tendo isso em vista, sustenta-se a perspectiva que os jogos
eletronicos devem ser empregados no ambiente escolar, pois substi-
tuem modelos ultrapassados e engessados de educar, auxiliando na
efetivacdo e autonomia do conhecimento do educando, estimulando
a construcdo do conhecimento como uma conquista, exercitando o
raciocinio légico e a criatividade, levando-os a superar seus limites e a
encarar novos desafios.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABREU. Asturio Cardozo de. (2011) O uso de softwares na aprendizagem
de Matemdtica. Monografia (Especializacdo em Informatica na Educacgdo) -
Universidade Federal do Mato Grosso do Sul. Orientador: Prof. MSc. Ivailton
Monteiro Santos. Disponivel em: <http://www.ic.ufmt.br/sites/default/files/
field/pdf/Monografia/AsturioAbreu.pdf>. Acesso em: 19 abr. 2019.



http://www.ic.ufmt.br/sites/default/files/field/pdf/Monografia/AsturioAbreu.pdf
http://www.ic.ufmt.br/sites/default/files/field/pdf/Monografia/AsturioAbreu.pdf

@

Cunha, M. B. (2012) Jogos no ensino de quimica: consideracbes
tedricas para sua utilizagdo em sala de aula. Quimica Nova na Escola,
S30 Paulo: [s. L.], v. 34, n. 2. Disponivel em: <http://gnesc.sbq.org.br/
online/qnesc34 2/07-PE-53-11.pdf>. Acesso em: 15 abr. 2019.

Evangelista, Jean Lucio Santos et al. (2012) Utilizagdo do jogo para
PC “Age of Empires” como ferramenta diddtica para aulas de Historia
Antiga. Revista Semiarido De Visu v.2 n.3 mai/ago. Disponivel em: <
https://www.academia.edu/9934813/Utiliza%C3%A7%C3%A30_do
jogo_para_PC Age of Empires_como_ferramenta_did%C3%Altica
para_aulas_de Hist%C3%B3ria_Antiga>. Acesso em: 15 jun. 2022.

Moura, Juliana S. (2013) Jogos eletrénicos e professores: primeiras
Aproximacdes. Disponivel em: <http://www.comunidadesvirtuais.
pro.br/seminario4/trab/jm.pdf> Acesso em: 15 abr. 2019

Piaget, Jean. (1976) A formagdo de simbolo na Crianga: Imitagdo,
jogo, imagem e representacdo. Traducdo de Alvaro Cabral e Cristiane
Oiticia. Rio de Janeiro, Zahar.

Piaget Jean. (1979) A construgdo do real. Rio de Janeiro, Zahar.

Prensky, M. (2001a) Digital Natives Digital Immigrants. In: PRENSKY,
Marc. On the Horizon. NCB University Press, Vol. 9 No. 5, October.
Disponivel em: https://www.marcprensky.com/writing/Prensky%20
-%20Digital%20Natives,%20Digital%20lmmigrants%20-%20Part1.pdf
Acesso em: 13 mar. 2008.

Silveira, S. J. (2012) SPORE: Jogo Eletrénico Convencional Aplicado Com
Finalidade Diddtica no Ensino de Ciéncias e Biologia. Foz do Iguacu. Disponivel
em: < http://repositorio.utfpr.edu.br:8080/jspui/bitstream/1/21995/2/
MD_ENSCIE Ill_2012_73.pdf>. Acesso em: 04 jun. 2022.

Soares, M.H.F.B. (2018) Jogos para o ensino de Quimica: Teoria,
métodos e aplicagbées. Guarapari: Libris. Disponivel em: < http://
www.guimica.ufpr.br/edugquim/eneq2008/resumos/R0309-1.pdf
Acesso em: 04 jun. 2022.



http://qnesc.sbq.org.br/online/qnesc34_2/07-PE-53-11.pdf
http://qnesc.sbq.org.br/online/qnesc34_2/07-PE-53-11.pdf
https://www.academia.edu/9934813/Utiliza%C3%A7%C3%A3o_do_jogo_para_PC_Age_of_Empires_como_ferramenta_did%C3%A1tica_para_aulas_de_Hist%C3%B3ria_Antiga
https://www.academia.edu/9934813/Utiliza%C3%A7%C3%A3o_do_jogo_para_PC_Age_of_Empires_como_ferramenta_did%C3%A1tica_para_aulas_de_Hist%C3%B3ria_Antiga
https://www.academia.edu/9934813/Utiliza%C3%A7%C3%A3o_do_jogo_para_PC_Age_of_Empires_como_ferramenta_did%C3%A1tica_para_aulas_de_Hist%C3%B3ria_Antiga
http://www.comunidadesvirtuais.pro.br/seminario4/trab/jm.pdf
http://www.comunidadesvirtuais.pro.br/seminario4/trab/jm.pdf
https://www.marcprensky.com/writing/Prensky - Digital Natives, Digital Immigrants - Part1.pdf
https://www.marcprensky.com/writing/Prensky - Digital Natives, Digital Immigrants - Part1.pdf
http://repositorio.utfpr.edu.br:8080/jspui/bitstream/1/21995/2/MD_ENSCIE_III_2012_73.pdf
http://repositorio.utfpr.edu.br:8080/jspui/bitstream/1/21995/2/MD_ENSCIE_III_2012_73.pdf
http://www.quimica.ufpr.br/eduquim/eneq2008/resumos/R0309-1.pdf
http://www.quimica.ufpr.br/eduquim/eneq2008/resumos/R0309-1.pdf

@

Teutschbein, Matheus P. (2018) Da pré-historia a era antiga: apren-
dendo historia com Age of Empires. Juiz de Fora. Disponivel em: <
https://repositorio.ufjf.br/jspui/bitstream/ufif/8835/1/matheuspi-
nheiroteutschbein.pdf> Acesso em: 10 mai. 2022.

Vygotsky, Lev Semenovich. (2010. p. 103-117) Aprendizagem e desen-
volvimento intelectual na idade escolar. In: VIGOTSKY, Lev Semenovich;
LURIA, Alexander Romanovich; LEONTIEV, Alexis N. Linguagem, desen-
volvimento e aprendizagem. Traducdo de Maria da Penha Villalobos.
112.ed.S3oPaulo: icone, . Disponivel em: <https://www.unifal-mg.edu.
br/humanizacao/wp-content/uploads/sites/14/2017/04/VIGOTSKI-
Lev-Semenovitch-Linguagem-Desenvolvimento-e-Aprendizagem.pdf
Acesso em: 10 mai. 2022

Vygotsky, L. S. (1998) A formagdo social da mente. O papel do brin-
quedo no Desenvolvimento. Sao Paulo: Martins Fontes. Disponivel
em: <https://docero.com.br/doc/cOxsccn> Acesso em: 10 mai. 2022

Zahaila, W. D. P. (2017) Atividades experimentais virtuais usando o
game Portal 2. Santo André. Disponivel em: < https://propg.ufabc.
edu.br/mnpef/Dissert_Defendidas/dissertacao_willie.pdf>  Acesso
em: 04 jun. 2022.

Fontes das figuras:

Fig. 1, 2, 3 e 4: <https://propg.ufabc.edu.br/mnpef/Dissert
Defendidas/dissertacao_willie.pdf>

Fig. 5 e 6: <http://www.spore.com/sporepedia>

Fig. 7 e 8: <https://ageofempires.fandom.com/wiki/Age of Empires>



https://repositorio.ufjf.br/jspui/bitstream/ufjf/8835/1/matheuspinheiroteutschbein.pdf
https://repositorio.ufjf.br/jspui/bitstream/ufjf/8835/1/matheuspinheiroteutschbein.pdf
https://www.unifal-mg.edu.br/humanizacao/wp-content/uploads/sites/14/2017/04/VIGOTSKI-Lev-Semenovitch-Linguagem-Desenvolvimento-e-Aprendizagem.pdf
https://www.unifal-mg.edu.br/humanizacao/wp-content/uploads/sites/14/2017/04/VIGOTSKI-Lev-Semenovitch-Linguagem-Desenvolvimento-e-Aprendizagem.pdf
https://www.unifal-mg.edu.br/humanizacao/wp-content/uploads/sites/14/2017/04/VIGOTSKI-Lev-Semenovitch-Linguagem-Desenvolvimento-e-Aprendizagem.pdf
https://propg.ufabc.edu.br/mnpef/Dissert_Defendidas/dissertacao_willie.pdf
https://propg.ufabc.edu.br/mnpef/Dissert_Defendidas/dissertacao_willie.pdf
https://propg.ufabc.edu.br/mnpef/Dissert_Defendidas/dissertacao_willie.pdf
https://propg.ufabc.edu.br/mnpef/Dissert_Defendidas/dissertacao_willie.pdf

1)

POESIA NAS TELAS: OS CLIPOEMAS DA
FUNDACAO CULTURAL DE CURITIBA

Denise Azevedo Duarte Guimaraes
Universidade Tuiuti do Parana

Resumo: Com o foco na visualidade do poema, desde a Grécia antiga
até a poesia visual hodierna, investigamos as manifestacdes da poesia
espacializada. Definimos o clipoema como um tipo especial de poesia
multimidia e tracamos um histdrico de seu desenvolvimento no
Brasil. Como exemplo, analisamos quatro clipoemas selecionados no
Concurso Nacional de Clipoemas promovido pela Fundag¢do Cultural
de Curitiba, em 2001 e 2002.

Palavras-chave: Poesia visual. Poesia multimidia. Clipoemas. Analise.
Interpretacao.

Abstract: Focusing on the visuality of the poem, from ancient Greece
to contemporary visual poetry, we investigate the manifestations
of spatialized poetry. We define the clipoema as a special type of
multimedia poetry and trace a history of its development in Brazil.
As an example, we analyzed four clipoems selected in the National
Clipoemas Contest promoted by the Cultural Foundation of Curitiba,
in 2001 and 2002.

Keywords: Visual poetry. Multimedia poetry. Clipoemes. Analysis.
Interpretation.



INTRODUCAO

A visualidade comecou a ser explorada no poema, ha muitos
séculos, a exemplo da obra de Simias de Rodes (325 a.C.). Com a
Imprensa, surgiu uma consciéncia tipografica que nos permite identi-
ficar uma espécie de projeto da visualidade na poesia, desde a poesia
barroca até a poesia visual hodierna, com seu salto para as telas.!

Dentre as teorias criticas brasileiras sobre a poesia visual contem-
poranea, sdo pioneiras as propostas, entre 1950 e 1960, dos poetas
concretistas: Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari.
Com base no Plano-piloto para a Poesia Concreta, definida como
“tensdo de palavras-coisas no espago-tempo”, a nova poesia seria:

[...] produto de uma evolugao critica de formas, dando por encerrado
o ciclo histdrico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta
comega por tomar conhecimento do espago grafico como agente estru-
tural, espacgo qualificado: estrutura espacio-temporal, em vez de desen-
volvimento meramente temporistico-linear (Campos et al, 1975:156).

Philadelpho Menezes, embora reconheca as experiéncias feitas
com a visualidade naquela poesia anterior que rompe com os canones
ritmicos e rimicos, limita o uso da expressao poesia visual a vasta
producdo de 1960 em diante. O autor situa no Concretismo o inicio da
trajetéria contemporanea da poesia espacializada no Brasil.

[... ] a plasticidade cede lugar a uma predominancia informacion-
al, que retira a imagem do campo das artes plasticas e a preenche
com carga semantica, a partir de uma composicdo onde as formas vi-
suais e as palavras se ligam por elos de contiguidade ou similaridade
(Menezes,1991:110).

1 Este artigo é parte de uma pesquisa maior, iniciada nos anos 2000 e que se
tornou um work in progress devido a continua evolugdo das neotecnologias, que
permitiram o salto da poesia das paginas para as telas.
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No inicio dos anos 1990, Menezes cria o Poema Intersignos, no
gual os sentidos do verbal e os sentidos da imagem interagem e se
completam; e que, segundo o autor,

[..] residiria num complexo sistemdtico que envolveria a obra, enquanto
articulagdo signica, e a leitura, enquanto decodificagdo semantico-prag-
matica exclusiva e especial que separa o poema das artes plasticas, do
cartaz publicitario, do cartoon e de outras manifestagdes que atuam
também no campo da intersemiose (Menezes,1991:.11).

Em outros paises, destaca-se a poesia visiva italiana (desde
1960) que, segundo Décio Pignatari, apresenta uma diferenca tanto
de impostagcdo como de tendéncia em relacdo a poesia concreta
brasileira. Para o autor (PIGNATARI, 1995: 17), “Enquanto a poesia
visual dos paises desenvolvidos - inclusive a poesia visiva italiana -
tende para as artes plastico-visuais tradicionais, a poesia concreta
refuta os meios caligraficos artesanais, permanecendo fiel as artes
graficas — da tipografia a computacao grafica”.

Em Portugal, nosanos 1980, Ernesto de Melo e Castro usou pionei-
ramente o gerador de caracteres para produzir poemas animados e
criou a infopoesia.

Os infopoemas, ao atingirem graus de complexidade estrutural e per-
ceptiva de outro modo impossiveis de alcangar [...] A presenga do com-
putador, com a sua tecnologia especifica, através do software escolhido,
acrescenta, determina, conforma, altera, refaz, condiciona, e também
aponta novas possibilidades criativas, que, de outra forma, ndo seriam
possiveis (Castro,1998:19).

O brasileiro Jorge Luiz Antonio tem vasta obra sobre o tema e
livros acompanhados dos respectivos CDs. O autor refere-se a poesia
eletrénica ou poesia digital (Antonio, 2003, on-line), entre outras deno-
minagdes como: tecno-poesia (Catarina Davinio), que se desdobra em
trés categorias: computer poetry, hipermidia e Internet, em suportes
como o CD-ROM ou a web. (Antonio, 2003, online). Outros exemplos



citados sdo: “new media poetry” (Eduardo Kac e outros), “e-poetry”
(Glazier), “poetécnica” (Plaza e Tavares), “cybertext poetry” (Cayley,
Funkhouser)”.

A partir da computacdo grafica, as experiéncias criativas com a
poesia visual foram muito além de algumas praticas com a palavra
escrita no cinema e, posteriormente, nas artes do video. No final dos
anos 1980, a videopoesia comeca a configurar-se como uma proposta
diferente da videoarte: sdo poetas que se aliam aos técnicos para
produzirem suas obras em novos suportes. No Brasil, destacam-se
algumas das experiéncias poéticas que podem ser consideradas para-
digmaticas, a saber: a) Em 1984, na 179. Bienal de Sdo Paulo, Julio
Plaza realiza a Mostra Arte E Videotexto, composta de videopoemas
do organizador, de Paulo Leminski’ e de alguns poetas concretos,
todos sonorizados por sintetizadores. b) Em 1985, o resultado de
algumas experiéncias pioneiras em videopoesia é apresentado na
Exposicdo Transcriar, no Centro Cultural S3o Paulo. Algumas dessas
obras sdo reapresentadas e comentadas no livro de Plaza Tradugdo
Intersemidtica, de 2001.

O vocabulo clipoema - em uma associagao com videoclip — é algo
Unico que se liga as experiéncias realizadas por videomakers e artistas
gue usavam as novas midias e a computacgdo grafica na transcriacdo?
de poemas concretos para os novos suportes, no inicio dos anos 1990.
Oficialmente, o termo foi usado, pela primeira vez no Brasil, em 1994,
na sexta edicdo do Perhappines®. Do programa impresso do evento,
denominado AGOSTODOPOETA, consta o fragmento:

2 Site do autor: http://www.pauloleminski.com.br. Paulo Leminski (1944-1989)
foi o mais importante poeta paranaense do século XX. Seus primeiros poemas
foram publicados em S3o Paulo, na revista Invengdo (porta-voz da poesia concre-
ta paulista), dirigida por Décio Pignatari. Foi jornalista, publicitario, professor, com-
positor, romancista e poeta, com inimeras publicacdes e premiacdes.

3 Com base em Erza Pound que entendia a traducdo como critica, Haroldo de
Campos prop&e o termo transcriagdo que passa a ser e utilizado pelos concretistas e
seus adeptos. O conceito refuta a dicotomia forma/contetldo para se centrar na forma
poética do texto, visando ao que até entdo fora tido como impossivel: a preservagao
da forma do texto poético, por meio da qual os sentidos sdo construidos.

4  Perhappiness é um neologismo criado pelo poeta curitibano Paulo Leminski
para, poeticamente, aglutinar um sentimento de “talvez felicidade”.
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03/09 AS 20 H CINE RITZ UMA SUITE DE TEXTOS DE
PAULO LEMINSKI ENCENADA NUM REVEZAMENTO DE PAPEIS
E LINGUAGEM POR ANTONIO SARAIVA E PAULA NESTOROV
CENARIO IARA TEIXEIRA APRESENTACAO DAS PAGINAS PERHAP-
PINESS POEMA-CARTAZ CLIPOEMA AUDIO-POEMA TELE-POESIA OUCA
LEMINSKI CARTUCHOS POETICOS (1994).

Os clipoemas® podem ser recriagdes de poemas ja escritos ou
podem ser diretamente criados nos computadores, com os softwares
disponiveis. S3o um tipo especifico dentro do conceito mais amplo de
poesia multimidia. Trata-se de uma obra audiovisual curta, com movi-
mentos rapidos, que pode ser mixada a partir de varias fontes. Nesse
contexto, indagamos: Seria possivel aplicar o conceito de poema,
tradicionalmente entendido como uma obra estética composta de
palavras que se organizam de um modo particular, com suas leis espe-
cificas e modos de codificacdo denominados poéticos, as manifesta-
¢cOes poéticas em novos suportes tecnoldgicos?

Nossa hipdtese é que, em um texto considerado poético, seja na
midia impressa ou nas telas, todos os elementos dos demais cddigos
explorados (visuais, cromaticos, gestuais, acusticos, musicais, cinéticos,
cinematograficos, televisivos e assim por diante), sejam integrados
adequadamente aos signos verbais, de forma que o principio da selecao,
regido pelas equivaléncias, projete-se sobre a sequéncia, de acordo
com a concepg¢ao jakobsoniana® da fungao poética da linguagem.

A conquista mais importante do clipoema é o movimento, que
ja existia de maneira latente no poema visual e, agora, passa a ser
incorporado a poesia multimidia. Como consequéncia, as relacdes de
leitura ampliam-se e redefinem-se, por forca uma de uma retomada

5 Sites com clipoemas: https://www.augustodecampos.com.br/home.htm;
https://www.youtube.com/watch?v=CPBWE6zfhsM&t=3s; https://www.youtube.
com/watch?v=HIlgkz-g-ukc&t=32s; https://www.youtube.com/watch?v=yC3e7rm-
SYM4; https://www.youtube.com/watch?v=DEYB4j7TkFo

6 Para Roman Jakobson, cuja teoria ja esta consolidada como classica, a poesia é
oriunda da projecao do eixo paradigmatico sobre o eixo sintagmatico, ou seja, é o
resultado da superposicdo dos principios da similaridade e da equivaléncia, sobre a
contiguidade da sequéncia verbal. (Jakobson, 1970: 123-130)
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do carater pictérico na escrita em suporte multimidiatico. Além disso,
as novas coordenadas cinéticas integradas aos recursos sonoros vao
estabelecer uma inédita relagdo entre aquilo que se vé/ouve e o que
é absorvido pelo leitor/espectador.

1. OS CLIPOEMAS DA FUNDAGAO CULTURAL DE CURITIBA

Perante o contexto acima exposto, abordaremos os traba-
Ihos selecionados para primeiro e o segundo Concurso Nacional
de Clipoemas, respectivamente em 2001 e 2002, promovidos pela
Fundacdo Cultural de Curitiba e que foram idealizados por seu
Consultor de Literatura Prof. Dr. Décio Pignatari. Trata-se do celebrado
pesquisador, criador da poesia concreta (juntamente com Augusto
e Haroldo de Campos). Pignatari’ escolheu Curitiba para passar os
onze ultimos anos de sua vida, tendo escrito varias obras na época,
além de atuar como Docente, no Programa de Pds-Graduagdo em
Comunicagao e Linguagens, da Universidade Tuiuti do Parana. Poeta,
escritor, tradutor e tedérico consagrado internacionalmente, Pignatari
(1977) explica que fazer poesia é transformar o simbolo em icone,
uma sintaxe légica numa sintaxe analégica, um pensamento abstrato
num pensamento por imagens. A luz da semiética de Charles Sanders
Peirce, da qual foi um dos primeiros divulgadores no Brasil, Pignatari
afirma que, como um ser de linguagem, o poema é um processo de
transcodificacao.

(...) Rompe a chamada linearidade do discurso, na medida mesma em que
€ ambigua, pois que a ambiguidade do signo poético resulta de este ser
um signo em profundidade — um signo que se afasta do automatismo ver-
bal, um signo vertical espesso, cuja espessura resulta de camadas de si-
gnos embutidos em palimpsesto, gerando simultaneidade de informagado
e tendendo a ou sendo um ideograma - um icone. (Pignatari, 1979: 72)

Pignatari organizou os dois Concursos de Clipoemas ja referidos.
As obras premiadas foram exibidas em cinemas de Curitiba, durante o

7  Site do autor: https://www.deciopignatari.com/
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evento anual da FCC dedicado a literatura. Foram 14 clipoemas sele-
cionados em 2001 e 10 os selecionados em 2002.

Embora o projeto do Concurso Nacional de Clipoemas nao tenha
tido continuidade, nossa abordagem procura demonstrar como as
produgdes poéticas para serem vistas/ouvidas nas telas mesclam
linguagens e apontam para novos horizontes expressivos decorrentes
da interface arte/maquinas. Mesmo apds décadas, nosso estudo
constitui o primeiro texto académico a tratar deste material inédito®.

1.1 CONTEXTUALIZAGAO

Desde sua primeira edigdo, em 1989, o evento anual de Literatura
Perhappiness da FCC, celebrou a poesia. Tudo comegou com a inaugu-
racdo do espaco cultural Pedreira Paulo Leminski, em 24/08/1989, no dia
de aniversdrio de nascimento do poeta e multiartista curitibano (falecido
naquele ano). O espacgo tem recebido, ao longo de sua histéria, uma série
de importantes espetdculos artisticos nacionais e internacionais.

e O Evento Perhappiness (1994)

Em lugar dos formatos tradicionais, em 1994, a equipe da FCC
inovou, ao investir em poéticas tecnoldgicas, trazendo tedricos e
poetas consagrados para apresentarem e debaterem suas obras.
Ficou demonstrada uma sintonia com o que existia em termos de
poesia multimidia no Brasil. Assim foi que o Perhappiness, em sua
sexta edicdo, apresentou ao publico curitibano uma poesia para “ver,
ouvir, ler e sentir” — eram todos clipoemas. Tendo inicio com o lanca-
mento do video-livro NOME?®, de Arnaldo Antunes, com a presenga do
autor, muitas inovagdes marcaram o evento.

8  Apds o evento, as obras ndo foram divulgadas em sua forma audiovisual (na
época em videocasssete ou CD Rom) e nem na internet. Houve apenas uma apre-
sentacdo na TV Cultura de S3o Paulo. As obras podem ser vistas/lidas na Biblioteca
da Casa da Memodria, da Fundacgdo Cultural de Curitiba.

9 Ovideo NOME (1993) é composto de 30 clipoemas. Dessa obra paradigmatica de
Arnaldo Antunes, oriunda de sua experiéncia com a videopoesia, entre 1992 e 1994
(no LSI da USP), deriva grande parte da producdo poética contemporanea em novos
suportes. Site do autor: https://arnaldoantunes.com.br/new/
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e O Evento Perhappiness entre 1995 e 2000

Dentro da sua variada programacao, além das obras ja
exibidas em 1994, foram criados e exibidos novos clipoemas. Nos
anos seguintes, entre iniUmeras outras atividades e atracdes, o evento
contou com a exibicdo de clipoemas cedidos por Julio Plaza e produ-
zidos por Ricardo Araujo.

2. 0S CONCURSOS NACIONAIS DE CLIPOEMAS (2001 E 2002)

Integrando a programacao anual Perhappiness, a Fundacgao
Cultural de Curitiba promoveu, em 2001, o 19 Concurso Nacional
de Clipoemas. Trata-se de um momento paradigmatico no percurso
das poéticas tecnoldgicas em desenvolvimento no Brasil. O publico
curitibano teve acesso as obras selecionadas no Cine RITZ. A cada
noite eram apresentados 3 clipoemas, dentre os 14 finalistas. Cada
apresentacao era seguida por uma mesa-redonda, com especialistas.

e (CLIPOEMAS DO PERHAPPINESS 2001:

PIXEL ET CIRCENSIS, de Carlos H. Tulio;

SONETO, de Eduardo Tulio Baggio sobre poemas de Avelino Aradujo;

ORIGAMI, de Etel Frota;

ERZA POUND, de Evaldo Scheleder Filho;

RESPIRACAO, de Fabio MassaoYabushita;

DONA MATILDE, de Vitoriamario;

FERMENTARIA OSWALDIANA, de Juliana Braga sobre poema de Fla-

vio Jacobsen;

8. CIRCUITO FECHADO, de Kasmin B. A . Canaveli sobre poema de
Marcelo Sandmann;

9. OLHO-POEMA, de Laurita Caldas sobre poema de Ana Cristina
César;

10. SUITE, de Luiz Antonio Zahdi Salgado;

11. ZERO, de Mario Domingues;

12. A LAGARTA, de Adriana Magalh3es;

13. OLHARES, de Carlos Serejo sobre poema de Ricardo Coelho;

14. FOTOGRAFO AMBULANTE, de Miriam Cristina Carlos sobre poema

de Oswald de Andrade.

NowuswNpeE



@

Na 22 edi¢ao do Concurso, em 2002, a sistematica foi a mesma.
Os 10 trabalhos selecionados demonstram como a poesia tecnoldgica
mescla linguagens criativas e aponta para novos horizontes expres-
sivos na interface arte/ maquinas. As relacdes entre os potenciais
semidsicos de expressao verbal, visual, sonora e cinética faz com que
as obras, na tela, articulem-se em uma mensagem hibrida, ambigua e

polissémica.

e CLIPOEMAS DO PERHAPPINESS 2002:

NowuswnN

8.

9.

URBANA, de Mariana Branco sobre poema de Fabio Rodrigues da
Rocha;

PIMEDERE, de Eduardo Tulio Baggio;

DADASIANISMO PARNAISTA, de Pietrro Picolomini;

EQUACAO, de Jairo Rodrigues sobre poema de Ricardo S. Carvalho;
PIXELADO, de Luiz Antonio Zahdi Salgado;

XV DE NOVEMBRO, de Fabio Rodrigues da Cunha;

BURACOS & BURACOS, de Mardonio C. de Franga sobre poema de
Eduardo Jorge;

MEMENTO, de Amarildo Anzolin;

PulSodesCalgo, de Glauco Pess0a;

10. EU, de Hamilton César A. Locco.

Tais obras exemplificam o conceito de clipoema, porque sdo
exibidas nas diferentes telas e podem ser consideradas “poéticas”,
como definimos no inicio deste artigo. O que importa é que, nesses
jogos entre o verbal e o visual, com a interferéncia dos sons, o signi-
ficante acaba ganhando movimento, como afirma Arlindo Machado.

‘[...] ndo se trata de fazer simplesmente qualquer coisa com o movimen-
to das palavras, mas de descobrir como os novos procedimentos ver-
bo-audio-visuais, depois de liberados de suas velhas armaduras, podem
favorecer uma expressdo das inquietagdes mais proprias do homem que
vive a era das midias e a crise dos paradigmas (Machado, 2001:220).



)

3. PROPOSTA DE ANALISE E APLICACAO PRATICA

A metodologia aqui proposta tenta reproduzir a sequéncia
natural da percepcao de um objeto estético, segundo as categorias
do pensamento da Semidtica de Peirce. Quanto a sua natureza, as
imagens podem ser relacionadas as categorias signicas peirceanas:
imagens que imitam o seu objeto (icones); imagens que o indicam por
meio de tracos (indices) e imagens que representam por for¢ca de uma
convencao (simbolos).

A partir do exposto, propomos abaixo os trés passos para andlise
de um clipoema: Ver /Ouvir, Ler e Interpretar.

a) O primeiro passo consiste em “Ver /Ouvir” o clipoema, ou seja,
fazer uma leitura icOnica, a partir das formas e das relagdes formais,
bem como dos movimentos. Os significados das palavras deixam de
ser privilegiados, em favor de uma apreensdo gestdltica, onde forma
e fundo aparecem em continua interacdo. Para “Ouvir” o clipoema,
convém lembrar que formas acusticas sdao sonoridades expressivas,
constituem icones fonicos, que também se integram ao espaco e
tempo do texto poético.

b) O segundo passo é “Ler” o clipoema, ou seja, buscar signi-
ficados pela semantizacdo dos elementos. Nessa etapa, os signos
verbais vdo se organizando e definindo campos semanticos que
confirmam (ou ndo) as sugestdes icOnicas da primeira “visdo/audi¢do”
do texto. Os campos semanticos conduzem aos paradigmas/temas da
obra. Ao leitor/observador importa menos “o que se diz” do que “o
como se diz”.

c) A etapa final é “Interpretar” que remete ao trabalho de buscar
a significacdo do clipoema como um todo, entendido como processo
intersemiotico, no qual textualidades diversas se entrecruzam num
mesmo espaco de leitura na tela.
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Para exemplificacdo, analisamos quatro clipoemas que integram
as 2 edicoes do Concurso Nacional de Clipoemas e foram escolhidos
a partir do nosso entendimento que clipoema é um tipo de poesia
multimidia propriamente dita, porque radicaliza a experimentagao
tecnoldgica, configurando uma inovadora sintaxe audiovisual, ciné-
tica e do dinamismo cromatico, permitindo uma abordagem plural, a
partir do repertoério de cada individuo. Nos limites da interpretacdo,
como diria Umberto Eco.

e (Perhappiness 2001)
Dentre as 14 obras selecionadas para o 19. Concurso Nacional

de Clipoemas, destacamos e analisamos 2 clipoemas premiados. Sdo
eles: ORIGAMI e ZERO.

Titulo: ORIGAMI
Autor (es): Poema e Clipoema: Etel Frota
Imagem Recursos utilizados (tecnologias):

Imagens de sintese, animacdo do poema

Sons Poema cantado / declamado




Versdao impressa:

ORIGAMI

DOBRA

DURA

DES

DES

PURA
OBRA

DURA
DOBRA
SO FI

GURA
DOBRA
BRA
DO
EJO
SEM

CURA

(Etel Frota)
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Trata-se de um poema em que o eixo visual suporta e integra
perfeitamente o verbal, nos campos de possibilidades semanticas
mutdveis, permutdveis e varidveis. A obra é dividida em trés partes:

19, passo: O poema na pagina - Em um fundo branco surge uma
estrutura geométrica que serve de modelo ao origami. Em superpo-
sicdo, as palavras vao formando um poema concreto. O poema passa
a ser cantado em estilo oriental, enquanto o origami é montado. 2°.
Passo: As transformacdes - Explorando as dobraduras da folha-poema,
a animacao permite visualizar a formac¢dao de um passaro, resultante
da unido entre a arte oriental e a tecnologia. As letras pretas no espaco
branco formam palavras inscritas nos flancos da ave. Cada dobra gera
fragmentos que giram, integrados a uma trilha sonora que remete a
harmonia e aos instrumentos orientais. Palavras e silabas se interpe-
netram: A obra pura/ A obra que dura, em uma danca de signos. 39.
Passo: O voo -_O passaro virtual movimenta-se em varias direcdes,
enquanto a musica cantada cede lugar a instrumental. Muda-se a
perspectiva, permitindo a leitura de novas palavras. Algumas silabas
sdo destacadas e caem na pagina seguinte, onde a repeticdo do prefixo
DES cria a palavra DES/EJO, ligado as pulsOes erodticas. A nova folha,
tendo recebido as palavras e silabas, cria um novo pdssaro, que traz
em seu corpo os dados da ficha técnica do clipoema. O passaro-poema
levanta vOo, deixando a impressdo da leveza, harmonia e perfeicdo de
um momento poético inesquecivel.

Titulo : ZERO-SUFUR
Autor (es): Poema e Clipoema: Mario Domingues
Imagens Recursos utilizados (tecnologias):

Animacao, Flash Point e Shock Wave

Som Vozes, declamagdo do poema




Versdo impressa: Versdo declamada:

ZERO - SUFUR
O zero “ziro” “zerro” sufur
somdoom.......

abismos

“ziro” sufur sol/sufur

o sonho no dbaco

om... om... om... OM............
abismos arabismos
“zerro” sufur

zero zero

0 zero om...om... om... om............

a lacuna
na areia
Poema: “zero-sufur”, de Midrio Domingues
Clipoema: “zero-sufur”, de Midrio Domingues zero “ziro” “zerro” Sufur
malabarismos
malarabismos

Mario Domingues)

Figura 1. Clipoema “zero-sufur”

10 Essa transcricdo da versdo declamada procura distribuir espacialmente as
palavras e os sons, de acordo com a cadéncia percebida. As pausas maiores estdo
indicadas por uma linha (verso?) pontilhada.
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No inicio, letras brancas em fundo negro formam um circulo com
as palavras zero e sufur, que se metamorfoseiam enquanto o circulo
gira. O jogo especular fica claro quando se percebe que sufur signi-
fica zero em drabe, cuja escrita é oposta a ocidental. Essa indicacao é
dada na lateral esquerda da tela, onde os vocdbulos arabismos e alga-
rismos vao surgindo. As inversdes na escrita dos vocabulos passam a
conotar as diferengas culturais entre os idiomas. O zero, ao mesmo
tempo que nada contém, tem o poder de criar algo novo. Da explo-
racdo anagramatica dos vocdbulos arabismos e algarismos, surgem
volutas de arabescos, que formam novos vocabulos: abismos, mala-
barismos e malarabismos.

O desdobramento lexical da origem a outros circulos concén-
tricos que sugerem a iconografia das religides orientais. Os circulos
giram e aparecem mandalas, seguidas de um mantra - a silaba
sagrada OM, que significa para os hindus o som cdsmico, e que se
transforma na palavra som. A silaba é ouvida enquanto surge outro
circulo. Ouve-se a palavra ‘sol” em vdrias linguas, enquanto o voca-
bulo passeia na tela. O ponto focal descentralizado lembraria o
movimento orbital.

Toda a cinese da obra analisada consolida-se em sincronias que
tém como centro o circulo inicial (zero/sufur), enquanto as palavras
vao sendo ditas como camadas fonicas que reforcam o clima mistico.
No final do clipoema, os varios circulos comegcam a girar no sentido
horario e sofrem uma fusdao. Das formas mutantes surge o nimero
zero e a palavra é pronunciada em portugués, num tom expressivo. A
obra traz o fascinio dos arabescos, ornamentos antigos que remetem
a ideia do tempo ciclico.

e Perhappiness 2002

Dentre as 10 obras selecionadas para o 29. Concurso Nacional de
Clipoemas em 2002, destacamos 2 delas: EQUACAO e PIXELADO.



Titulo: EQUACAO

Autor (es) : Poema:”X”, de Ricardo Schmitt Carvalho

Clipoema: EQUACAO, de Jairo Rodrigues

Ficha técnica: Recursos utilizados (tecnologias):

Imagens de cameras. Computacgdo grafica

Som: Trilha musical com guitarra

Versao impressa:

] XI"'(S)tO

h {

B

Figura 2. Poema “X” de Ricardo Schmitt Carvalho

Clipoema EQUACAO de Jairo Rodrigues



O som de uma guitarra introduz imagens da natureza que sao
bruscamente substituidas porimagens urbanas. Carros em movimento
servem de fundo para as palavras do poema, superpostas a cidade. A
forma do poema é de uma equacdo e o uso dos parénteses e dos
sinais graficos da matematica permite um efeito visual harmonioso,
além de possibilitar inimeras leituras dos fragmentos de vocabulos
e letras isoladas. Por exemplo: existo/éxito/ resisto/hesito/isto /xisto.
Em termos de composi¢do/construcdo/organizacdo, o clipoema nos
mostraria que arte e ciéncia podem ter um objetivo comum: sintetizar
poeticamente realidades complexas.

A seguir, surge de um lado um péndulo e do outro um perfil
vermelho, numa alusdo a acdao do tempo sobre a figura humana. Nesta
sequéncia final, a alianca homem/maquina ndo parece tdo pacifica.
A cadmera mostra, em detalhe, uma mao que bate com um martelo,
procurando quebrar o chdo de cimento. As imagens sao repetidas e
vao sumindo, até restarem apenas os ruidos mecanicos das batidas,
na tela vazia.

A obra demonstra como os olhos dos artistas procuram elegancia
e harmonia, no equilibrio e na simplicidade que cada equag¢ao mate-
matica pode revelar. Nela, elementos diferentes e complexos se equi-
libram, como em delicados mabiles. E interessante lembrar que, para
Peirce, o raciocinio matematico é diagramatico; as férmulas matema-
ticas também sdo icones.

Titulo: PIXELADO
Autor (es): Poema e Clipoema : Luiz AntonioZahdi Salgado
Ficha técnica: Recursos utilizados (tecnologias):

Imagens de sintese. Computagao grafica. Animagdo

Som: Voz. Batidas ritmicas (rap)




Versdo impressa:

PIXELADO

CLIQUE
CLIC
CLIQUE 7.0
CLiC 10
LINQUE MX
2PONTO 1
NADA
D
NOVO
CLIQUE
EFEITOS
FILTROS
(O
0]
DE
DOS
XIS
SIS
3D
2D

(Luiz Antonio Zahdi Salgad

No clipoema, cada linha é uma combinac3do especifica que provoca
uma sensacao distinta visual distinta, embora com a mesma sonoridade,
como por exemplo: CLIC / CLIQUE ou 7.0/ PONTO 1, que faz referéncia
a um determinado tipo de animacao - o flash 7.0. Como outros termos
técnicos, fazem parte da mensagem do poema, consideramos impor-
tante a observagdo dos dois vocdbulos - EFEITOS / FILTROS — exata-
mente no centro do texto e que o dividem em duas partes visualmente
distintas, assinalando, talvez, a passagem da 22. para a 32. dimensao.
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A primeira parte do texto, € mais verbalizada, enquanto a
segunda parte tem codificacdo sintética, para terminar com o zero,
ponto final de uma sugestiva contagem regressiva (3D /2d / 1/ 0).
Das relacdes que os signos verbais, as silabas e ou os algarismos
estabelecem entre si surgem varios sentidos e outros significados
poderiam ser assumidos, se considerados no todo do poema, como
por exemplo: OS/DE/DOS. Nessa sequéncia a letra O (da 22. Linha)
confunde-se com o algarismo O (Zero) e a fragmentagdo do voca-
bulo DEDOS alude ao trabalho com o mouse e o teclado de um
computador: CLIC / CLIQUE // LINQUE // D / NOVO. Trata-se de uma
apresentacao ritmica (tanto sonora quanto visualmente) do préprio
processo criativo da obra. A escolha da declamacdo do texto, como
se fosse um rap, cria um clima ‘dancante’ para a apresentacdo das
letras, nUmeros e palavras na tela, todos em cores fortes (laranja e
roxo) e em movimento, dando a ilusdo tridimensional.

A seguir, pequenos fragmentos brancos e verdes voam no espaco
negro, transformando-se em novas palavras coloridas, como letreiros
tridimensionais que giram e ocupam toda a tela, apresentando aber-
turas que lembram buracos de fechaduras. Ha a sugestdo de uma
camera que passeia sobre essas aberturas, ao som das batidas do
rap (ou do coracdo?). Muda-se completamente o mood do clipoema
quando a palavra ZERO é repetida varias vezes e o algarismo O vai se
destacando. E um tipo de obra que demonstra como a programacio
de cada clipoema potencializa efeitos pldsticos singulares ou inusi-
tados, aqui calculados com base num efeito ritmico preciso.

A sequéncia final comeca com a expressao 3D, que se funde a
expressao 2D; e novamente 3D, sendo que dessa fusdo emerge a figura
de um cubo, com as referidas expressdes em cada uma de suas faces.
Ao elenco de efeitos propiciados pela computacdo grafica e animacgao,
acrescenta-se o gira-cubo nessa parte final — com os movimentos de
rotacdo em torno dos eixos de largura, altura ou profundidade.
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Os clipoemas aqui listados, produzidos e exibidos nos eventos
anuais Perhappiness, da Fundacdo Cultural de Curitiba, bem como
as quatro obras analisadas como exemplos, vém demonstrar que o
resultado estético continua dependendo da inventividade dos reali-
zadores - artistas da era digital e que exercem sua criatividade nos
novos suportes mididticos.Com a ideia da transformagao constante,
as palavras sdao camufladas ou reveladas; cada imagem pertence ao
todo, mas permanece distinta das demais em forma e inscri¢do, para
serem gestalticamente percebidas. O movimento continuo permite
que se viva a preciosidade de cada momento: vendo/ouvindo/lendo
e, principalmente, participando da revelagao intersemidtica que cada
clipoema traz em sua esséncia.

CONSIDERAGOES FINAIS
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Resumo: O texto deriva de uma pesquisa®’ em curso sobre a quarta
temporada da série In Treatment (Em Terapia), producdo americana de
sensibilidade intimista que agrega narrativas humanizadas. O arco drama-
tico gravita pela histéria da terapeuta Brooke Taylor (Uzo Aduba) suge-
rindo mediacdes culturais imbricadas aos paradigmas de género. Nesse
sentido, a série se converte num pretexto para a discussdo da problema-
tica, incluindo-se percepgbes sobre protagonismos e performances no
universo ficcional, com énfase nos esteredtipos do feminino e do racismo,
gue nos possibilitam pensar os preconceitos, os estigmas e os silencia-
mentos sociais que afetam as mulheres na sociedade contemporanea.

Palavras-chave: Protagonismo ficcional; SubjetificacGes de género;
Performances; Mediacdes culturais

1  Pesquisa do PIBIC/UEPB/CNPq (2021/2022), intitulada “Polifonia de sentidos:
processos de subjetivacdo da série Em terapia”, cujo propdsito € compreender as
mediagGes culturais (MARTIN- BARBERO, 2004; 2014) e as subjetificacGes de género
que se entrelagam a trajetdria da protagonista.
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INTRODUCAO

A série americana In Treatment (“Em Terapia” - HBO/2021) nos
convoca a verificar seus parametros de coeréncia com os dilemas inter-
pessoais da sociedade, sobretudo aqueles que envolvem o universo
feminino contemporaneo. Assim, a arquitetura dramatica das sessdes
de terapia, mostradas na fic¢ao, vai se alinhando aos tensionamentos
complexos, e igualmente recorrentes, as vidas anénimas de todos nés.

Certamente, tal fato possibilita uma das primeiras impressdes
sobre a série apontando que a simulacdo de verdade pretendida busca
representar o cotidiano. Jost (2012) corrobora esse pensamento, afir-
mando que “os vestigios de plasticidade movem a ficcdo. O sucesso de
uma série deve-se menos aos procedimentos que ela utiliza (visuais,
retdricos, narrativos, etc.) do que ao ganho simbdlico de verdade que
ela possibilita ao espectador” (Jost, 2012: 25).

Nos termos do autor, as bifurcacdes da ficcdo se ddo a conhecer
por alusGes ao espaco do mundo concreto. Trata-se da “universi-
dade antropoldgica” como vetor para elementos criveis, onde cada
personagem, nessas producdes, é trabalhado nos seus aspectos mais
simpldrios, de modo que a humanidade de si seja uma compensacao
simbdlica capaz de nos guiar a reflexdo sobre nds mesmos. Nesse
sentido, os cédigos de enderecamento discursivos tornam-se facil-
mente reconheciveis na significacdo textual-imagética através das
performances iconicas da realidade.

A quarta temporada? de In Treatment® nos conduz ao diva da
terapeuta Brooke Taylor (Uzo Aduba?), no qual somos provocados
por questdes de género, racismo, sexismos, identidades, violéncias
simbdlicas, numa gama considerdvel de situacdes que assinalam a

2 A quarta temporada é produzida por Jennifer Schuur, ambientada em Los Ange-
les e apresenta 24 episddios.

3 O formato narrativo foi concebido em Israel, do original “BeTipul”, e tem inspi-
rado diversas reprodugées pelo mundo. A versdo brasileira foi denominada “Sessao
de Terapia”. )

4 A atriz agrega expressivo talento ao papel de terapeuta. E vencedora do Emmy
por seus trabalhos em Orange is The New Black e Ms. America.
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verossimilhanca das sociabilidades como matriz de fruicdo para o
universo ficcional, se vistas a luz dos pressupostos tedricos dos Estudos
Culturais e suas mediagdes coletivas (Hall, 2016).

A acepcdo de performance é de vertente antropoldgica, e
tomada por empréstimo a Victor Turner (1974). Para ele, a vida coti-
diana envolve um ritual, no qual cada ator, que somos nds, desenvolve
um drama onde fala de si para os outros. A repeticdo das experién-
cias vividas aperfeicoa o nosso desempenho e reforca as identidades
com as quais operamos. As relagdes culturais impactam as nossas
performances, porque nos colocam em conexdao com as dimensdes
das experiéncias individuais que, por sua vez, formam e constituem o
“teatro da vida”. A vida em sociedade, é, portanto, marcada por uma
sucessdo de performances e papéis® pelos quais interagimos com os
outros e damos sentidos as nossas existéncias.

Para os propdsitos que nos mobilizam aqui, os modos performa-
ticos da protagonista sdo analisados a luz das categorias tedrico-anali-
ticas: género, mediagdes culturais e processos de subjetivacdo, que se
imbricam na producdo de subjetividades de género enquanto chave
de leitura da série. Na sequéncia, uma Andlise Tematica (Motta, 2013)
busca localizar as mediacGes culturais (Martin-Barbero, 2004; 2014)
traduzidas nos didlogos de dois episddios.

A protagonista Brooke Taylor corporifica com tracos distintos o
objeto discursivo da narrativa, a ponto de se confundir com ela, ou trazer
definicdo significativa para o seu repertério. E “uma personagem que
tudo transpassa, porque funciona como ‘camera subjetiva’, na qual o
olhar da trama é norteado pelo seu campo de visdao” (Bulhdes, 2009: 85).
Nessa perspectiva, constitui-se na personagem focalizadora interna, cuja
figura onisciente sustenta os conflitos e a complexidade do enredo.

Nas interlocugdes com os pacientes, a terapeuta enfrenta seus

5  Para explorar a concepgdo ver também Georg Simmel (2006), que formula o
conceito de “sociagdo” para designar os modos pelos quais os atores sociais se rela-
cionam em palcos sociais difusos e transitorios, influenciados pelo sistema do mer-
cado. O mundo das performances cria um abismo entre a cultura dos sujeitos e a
cultura dos objetos provocando o individualismo.
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préprios desafios, nos quais canaliza motiva¢des existenciais, ambi-
guidades, sensibilidades e afetos, que nos instigam a interpelar: qual a
visdo dos demais personagens sobre ela? Como uma mulher negra lida
com os esteredtipos femininos? Quais sdo suas pulsdes, interditos e
silenciamentos? De que forma a problematica de género se entrelaca
ao racismo na narrativa? Tais questdes permeiam um tracado ficcional
gue aglutina as tramas cotidianas e os destinos humanos, colocando
em relacdo “um investimento cognitivo na pele e na palavra, o didlogo
com a soliddo [...] na heterocomunicac¢do do coléquio humano, dema-
siadamente humano-animal” (Galeno; Castro; Silva, 2003: 9). Em
outras palavras, a estética quase documental da narrativa permite
condicdes de reconhecimento e identificacdo entre os espectadores,
ja que no “lugar de si” de cada personagem, parece haver um lugar
sensivel para nos representar.

PROCESSOS DE SUBJETIVAGAO “EM TERAPIA”: O PROTAGO-
NISMO DO SENSIVEL

A imagem de Brooke Taylor é reforcada por elementos de
composigao plastica, que lhe asseguram um plano imutavel, passando
pelas roupas da personagem até o cenario, que sdo calcados numa tona-
lidade de mistério, no propdsito de garantir a imprevisibilidade de suas
reagdes: “Assim, ndo é raro que se projete sobre essas personagens muito
do glamour ou da notoriedade associados aos atores que os vivem. E
comum que muitas tenham sua identidade ficcional atrelada aos atores,
embora os papéis sejam mais vivos na memoria do publico do que na de
seus artistas” (BulhGes, 2009: 100). Se os contornos fisicos se alinham aos
aspectos da sua personalidade, isso Ihe transfere uma estabilidade nitida
gue parece propiciar o reconhecimento da caracterizagao, subjetivando o
gue o publico ja espera de sua performance.

Portanto, os indicios de subjetivacdo narrativa sdo nitidos a
partir da personagem principal. Sodré (2006) assinala que o coti-
diano e a intersubjetividade sdao elementos que se aproximam no



reconhecimento de si e do outro, explicando o “fazer sentido” de
todos os dias que nos torna semelhantes a outro ser humano. E nessa
dimensdo que a histéria da série se aproxima do mundo real, “abrindo
caminhos para a construcdo da alteridade na dimensdo subjetiva da
sensibilidade e das sensac¢des cotidianas” (Sodré, 2006: 29).

Nesse processo, o cotidiano e a subjetividade se intercam-
biam na construcdo das sociabilidades, afetando-se mutuamente
e se mostrando Uteis ao discernimento da ficcdo, ajudando-nos a
identificar suas potencialidades pela via das experiéncias compar-
tilhadas pelos demais personagens. Nossa hipdtese é que a tera-
peuta demonstra ser alguém sensivel em suas ambivaléncias, que
tenta traduzir, de maneira empatica, os dilemas recorrentes de uma
sociedade fragmentada, cujos individuos convivem com o aban-
dono parental e emocional, tém grandes dificuldades de entender
uns aos outros e poucas oportunidades de escuta. Concordando
com Galeno, Castro e Silva (2003), vivemos sob a ordem do indi-
vidualismo, num excessivo falar de si que ndo abre espaco para a
alteridade, “onde hd o sentimento de perplexidade e de espanto
com uma cultura cindida entre a oferta desenfreada da sociedade
da informacdo e a caréncia de compreensdao no interior dela”
(Galeno; Castro; Silva, 2003: 9).

Guattari e Rolnik (2010) também disponibilizam um viés
tedrico que nos parece apropriado a percepc¢ao da sensibilidade da
série. No entendimento dos autores a imersdao emotiva diante de
histdrias ficcionais que se amparam na realidade tende a fomentar
intercambios de sentidos que visam as identificacbes de compor-
tamentos. Esta dimensdao nos permite pensar em nds mesmos (e
nos outros) no limiar das pulsdes e sociabilidades reinventadas na
tela. “Trata-se de uma subjetividade-rizoma, que ndo é processo
de filiacdo, é alianca; ndo é ponto, mas linha, linha de chance,
linha de fuga; ndo é una nem multipla, mas multiplicidades; nao
comeca nem conclui, se encontra sempre no meio, entre as coisas”
(Guattari; Rolnik, 2010: 30).



Em virtude do entrelacamento “rizomatico”® sdo criados
reconhecimentos simbdlicos nas narrativas e personagens, porque
ndo nos identificamos diretamente com o universo ficcional, uma vez
gue as tramas acionam a fruicdo quando se tornam campos férteis
ao exercicio da imaginacdo coletiva. Portanto, os processos de subje-
tivacdo desenham redes: “ndo sdo centrados em agentes individuais
(no funcionamento de instancias egdicas, intrapsiquicas, microsso-
ciais), nem em agentes grupais” (Guattari; Rolnik, 2010: 31), mas os
circundam, ja que a producdo de subjetividades se coloca como maté-
ria-prima sensdria de todo e qualquer empreendimento humano, ou
das histérias que se pretendem humanas.

Ora, é justamente a implicacdo sensorial que nos permite inferir
a legitimidade das sociabilidades ficcionais, porque os desejos e as
imagens de valor social impressas nos personagens, também sdo
nossas velhas conhecidas; passiveis de nos emocionar, porque também
as vivenciamos, ainda que se mostrem reproduzidas e cruzadas as
relagdes “inventadas pela ficcdo”. Assegura Bulhdes (2009) que essas
relacdes sdo muito préximas da vida como ela é, ou pelo menos
daquilo que esperamos que ela seja: “O real ndo tem uma capacidade
delimitativa que o torne algo “puro”, neutro, exilado do componente
ficcional (...) o ficcional-imagindrio-devaneante, esse créme de la
creme, dos personagens se infiltra no campo das exigéncias da vida
concreta” (BulhGes, 2009: 21).

Assim, a subjetividade inscrita na personalidade de Brooke
Taylor tende a provocar sentimentos de empatia, numa espécie de
“fantasia realista” que, de algum modo, intuimos ou conhecemos,
como também (re)vivemos, ainda que através das histdrias de outras
pessoas. Por meio dessa estratégia, memdrias afetivas sdao desper-
tadas, risos e lagrimas sugerem experiéncias plausiveis, como se fosse
possivel assistir, no diva da ficcdo, imagens e falas de nossas préprias
existéncias protagonizadas por outros personagens. “O ficcional

6 Rizoma é uma metafora conceitual, oriunda da Botanica, que é utilizada no pensa-
mento filoséfico de Deleuze e Guattari para exemplificar processos de expansdo e de
crescimento diferenciado, polimorfo e horizontal, sem dire¢do explicita ou definida.



sempre possui um fio, por mais fragil que seja, que nos conecta a
nossa existéncia concreta” (Bulhdes, 2009: 105).

Ha que se destacar os critérios de dialogicidade, por meio dos
guais a terapeuta entra em sinergia com seus pacientes. Observamos
um individuo frente a outro, no relato de si, sob influéncia das
emocgdes, numa espécie de divisdo de experiéncias, no que elas
emitem de “sensibilidades”. Também ja vimos isso acontecer, ou ja
vivenciamos, com propriedade, semelhantes historias do sensivel.
Dessa maneira, é no didlogo com o outro que encontramos sentidos
e expandimos sentidos para a vida, o que nos possibilita enxergar o
mundo através da escuta humana. Dantas (2003) adverte que a inco-
municabilidade social tem gerado “corpos enfermos” na medida em
gue ndo se procura conciliar “corpo e alma”. Um exemplo contem-
poraneo é a obsessdo narcisica de fixar-se aos espelhos na busca
desenfreada pela transformacdo da autoimagem, e isso tem levado
os individuos a cultura da aparéncia, em detrimento do conhecimento
de si e do outro. Como resultado, “a pobreza psiquica tem amputado a
subjetividade do homem moderno” (Dantas, 2003: 97).

Na trajetéria dessas reflexdes, percebemos que as sessGes de
terapia de Brooke Taylor evocam a interioridade. Qual, seria, entao,
o sentido da pratica da escuta para o desenvolvimento da empatia na
vida social? Delory-Momberger (2008) examina que a narrativa de si
ndo é apenas um meio, mas o “lugar” de cada ser, pois a histéria da
vida das pessoas acontece na narrativa, nos relatos de si. A pesquisa-
dora relativiza uma hermenéutica da experiéncia como pista coerente
para a formag¢dao humana: “O que da forma ao vivido e a experiéncia
dos homens [e das mulheres] sdo as narrativas que eles[elas]fazem
de si (...) a narragao é o lugar no qual o individuo toma forma, no
qual ele/a elabora e experimenta a histéria de sua vida” (Delory-
Momberger, 2008: 56).

Todavia, salienta que a “histéria de vida”, o relato do vivido, ndo
€ a histéria da vida, “mas a ficcdo apropriada pela qual o sujeito se
produz como projeto dele mesmo” (Delory-Momberger, 2008: 65).



Os sujeitos dramatizam suas vidas (Turner, 1974) em performances
rituais que buscam entrelagar memdarias afetivas com o presente, no
propdsito de explicarem suas frustracdes ou expectativas. A dramati-
zacao do real forja uma realizagdo hipotética daquilo que imaginam
ser o possivel, e daquilo que os definem, aos seus préprios olhos e
em sua prépria linguagem. Desse modo, a prépria construcdo do eu é
atravessada pelas subjetividades de si.

Num ponto de vista complementar, Martin-Barbero (2014)
escreve que os produtos de ficcdo ndo prescindem das mediagoes
culturais, uma vez que a ambiéncia ficcional fomenta outros reper-
térios de significantes difundindo no imagindrio coletivo saberes e
discursos que constroem novas formas de inteligibilidade acerca das
pessoas e de suas culturas. Busca-se ativar, entdo, os processos de
construcdo identitaria acionando uma poténcia narrativa sensorial de
apelo a criticidade do publico espectador, uma vez que o que esta em
jogo ndo é somente expor o processo de humanizagdo em si, mas o
ato de questionar a prépria hominizacdo: falar sobre as mutacdes na
condi¢ao humana e nas relagdes sociais.

Lopes, Borelli e Resende (2002) manifestam ideia similar de que
o cotidiano social e os processos de subjetivagdo aproximam pers-
pectivas de leituras de mundo psicoldgicas e socioldgicas, implicando
também, “pensar a subjetividade como lugar de formacgao das iden-
tidades e sensibilidades, seja na forma de autorreconhecimento ou
fruicdo estética, nas relagdes entre o real e o ficcional, ou nos valores
compartilhados, subjugacGes e distanciamentos” (Lopes; Borelli;
Resende, 2002: 16).

Nogueira (2010) argumenta que o objeto dessas tramas, cujos
protagonistas representam o ser humano comum, é discutir “situa-
¢des corriqueiras mais ou menos complexas, mas sempre com
grandes implicagdes afetivas” (Nogueira, 2010: 29). Mediante esses
personagens, a atencdo ao individuo prosaico tende a suscitar um
registro objetivo e analitico da sociedade e dos seus valores, a fim de
refletir acerca do lugar da humanidade no mundo em meio as crises



da convivéncia diaria. Ja nas analises de Pais (2003), o cotidiano se faz
relevante porque anuncia percursos, rotas de conhecimento de si e do
outro: “caminhos de encruzilhada entre a rotina e a ruptura, passando
a paisagem social a pente fino, procurando os significantes mais do
que os significados” (Pais, 2003: 29).

Face ao exposto, as teias de subjetividades da série convergem
para o entendimento de Brooke Taylor como nucleo de represen-
tacdo do empoderamento feminino. Explicando essa dindmica, Lopes
e Lemos (2019) aludem as especificidades das protagonistas como
indicadores de sucesso prévio de uma trama. Contudo, apesar dos
talentos individuais anunciados, o publico é que assume protago-
nismo, pois “dialeticamente as transformam, construindo mundos
plasmados no imaginario social, porque simbolizam ou exprimem um
sentimento coletivo” (Lopes; LemoS, 2019: 12).

A PROTAGONISTA E OS EMBATES DE GENERO

Com suas agdes, 0s personagens protagonistas sao responsa-
veis por gestar outros rumos e possibilidades a histéria, forjando a
impressdo de que sdo, de fato, individuos autbnomos nas mensa-
gens que nos encaminham: “As propriedades que os constituem,
afinal, foram tomadas de empréstimo do mundo ‘real’ de referéncia”
(Lopes; Lemos, 2019: p. 23). A no¢do de empoderamento feminino
é disseminada pela terapeuta, uma mulher que enfrentou dramas
sociais para se firmar como negra e fora dos padrdes estéticos,
mas ciente da autonomia conquistada e do seu papel no mundo.
Bourdieu (2009) explica que a sexualidade feminina passou a travar
um embate com a maternidade, o que obstaculizou o mundo do
trabalho e a vida corporativa, como se ser mulher e profissional
negassem as subjetificacbes maternais. A série mostra que, na
juventude, Brooke teve que doar seu préprio filho para esconder a
maternidade em nome das convencgdes sociais e familiares.

Como vemos, o pensamento androcéntrico patriarcal criou a



assimetria entre os sexos fomentando as relagdes de desigualdade
gue até hoje perduram. Em virtude da conjuntura de opressao, a
autonomia feminina é um processo de luta permanente que visa
romper com a visdo social colonizada que privilegia a superioridade
do masculino. A racionalidade bindria permeia os produtos ficcionais,
gue retratam as relagdes discriminatérias entre homens e mulheres,
nos quais a ruptura dos esteredtipos do feminino, a exemplo da espera
por um principe encantado como salvacao dos destinos das donzelas
indefesas, se contrapde a histéria de dominag¢ao masculina.

A narrativa retrata esse contexto histérico, no qual a mulher foi
colocada em posicao inferior, bem como a sensibilidade do feminino
foi sumariamente desvalorizada para forjar a hierarquia do mascu-
lino. A luta pelo par perfeito no mundo real, e também notada em
algumas posturas de Brooke, decorre da mentalidade patriarcal e se
traduz pela procura da alma gémea, do “encontro” com o masculino,
como se uma mulher independente e dona de si ndo pudesse viver
sem o respaldo da figura do homem. Esse fato sinaliza que, ainda que
alcancem sucesso profissional, as mocinhas das tramas costumam
travar lutas pelos “amores de suas vidas”, e esses sao vistos como seus
principais objetivos. Nessa perspectiva, a conquista do amor roman-
tico na ficcdo como elemento de afirmacdo social reproduz o arqué-
tipo de feminilidade, no qual “a perenidade do sentimento amoroso
por homens que validam a autoidentidade feminina é algo que — de
diferentes formas — atravessa de maneira estrutural as personagens”
(Lopes; Lemos, 2019: 30).

Butler (2003) revela que o conceito de género se impde como
“matriz de inteligibilidade” da vida social, pois o primeiro elemento
a subjetivar o corpo, a fundar na carne “a pessoa”, seria o género, ou
melhor, a marca de género. Ser homem ou mulher aos olhos da socie-
dade abre a possibilidade de um individuo ser “lido” pela cultura em
acles que se espera dele, como se, por exemplo, houvesse profissdes
destinadas a homens e a mulheres; ou um dos géneros tivesse a inteli-
géncia privilegiada. O paciente Colin questiona Brooke se sua situacao de



vida confortavel “foi herdada” dos pais, num sinal evidente de descon-
fianca sobre as origens de uma mulher negra que obteve sucesso profis-
sional. Ou seja, a protagonista se vé forcada a narrar suas conquistas
pessoais como forma de provar suas competéncias no trabalho.

Ideias estereotipadas no mundo social nos fornecem pistas de
gue os corpos ja nascem determinados pela cultura, estigmatizados
por tecnologias discursivas precisas que irdo orientar e validar as
formas adequadas ou imprdéprias dos comportamentos de homens e
mulheres. Se o género, como enfatiza Butler (2003), é constituido e
significado através de representac¢des assimétricas de ambito cultural,
social, politico e histérico, é ele que também significa o sexo tornando
ambos uma construgdo sociocultural. Por isso, é importante sublinhar
gue género € uma subjetivacdo relacional no espaco das culturas.
Entre os condicionamentos sociais rotineiros, mostrados na série, o
amor romantico aparece em oposicao aos valores da liberdade sexual
e da maternidade. Nessa légica, a narrativa implementa a reproducao
do espaco social, onde homens e mulheres aprendem a ser o que sdo,
e sdo levados a viver sob o ponto de vista desses valores, devido as
normas culturais de padrao heterossexual.

Na verdade, homens ou mulheres sdo socialmente aceitos e ndo
provocam desconfiancgas, quando ndo desviam dos padrdes estabele-
cidos. Em outras palavras, quando cumprem os papéis planejados e
ndo desafiam as regras. Os arquétipos de “rainha do lar”, que migram
para a ficgao, constatados através do personagem Collin, sao derivados
da hierarquia patriarcal, na qual as mulheres, sem poder de decisdo,
sao vistas apenas pelas finalidades reprodutivas para o nucleo familiar
e sdo entendidas como propriedades de pais e esposos sob o eixo da
subordinagao. A naturalizagao desse pensamento social é questionada
por Brooke que busca se opor a domina¢cdo masculina. Em funcao
da dtica assimétrica que perpassa o conceito de género, é possivel
entender o seu cruzamento com a ideologia do patriarcado, uma vez
que a subordinagao feminina nasce no ambito privado, alcangando a
esfera coletiva e inscrevendo a desigualdade nas relagGes hierarquicas



(Bourdieu, 2009). Em sintese, a série expGe o fato de que uma mulher
negra e bem sucedida ainda é olhada como exceg¢do, e ndo como uma
regra no mundo social.

Sob a égide dos valores sexistas, ser mae ou se casar ainda cons-
tituem as metas das mocinhas da ficcdo, ou reproduzem as expec-
tativas dos demais personagens, como condicdo presumida para um
“final feliz” na vida real. A terapeuta quer encontrar o filho, mas essa
busca ndo é mostrada somente em termos de arrependimento, mas
como reafirmacdo da maternidade ndo vivenciada, como se ser mde
fosse uma missdo que ela deveria ter cumprido. Del Priore (2009)
discute que, historicamente, o arquétipo de “ser mae” significa uma
espécie de “sacralizagao”. Trata-se de um discurso derivado do projeto
de instituicGes patriarcais, como a Igreja Catdlica e o Estado, que se
tornaram ideais para a normatizacdo e a regulacdo da civilizacdo no
“novo mundo”, e para atender a critérios historicos ditos civilizatérios.

A historiadora pensa que a idealizacdo e a perpetuacdo da
imagem de uma mae abnegada, provedora, piedosa, dedicada e asse-
xuada contrasta com a cristalizagdao de seu avesso, na etapa da moder-
nidade, quando o referencial foi substituido pela mulher mundana e
lasciva, “impropria” para a vida familiar. Os dois modelos transitam no
imaginario social séculos depois, embora coexistam gerando conflitos,
pois é comum o estranhamento nas recusas da maternidade, assim
como julgamentos nas opg¢bes por abortos, como se fossem tragos
negativos ou suspeitos de conduta moral feminina. A leitura da
guestdo é atravessada por esteredtipos acerca do papel de maes e
esposas, que representam paradigmas para uma replicagdo inques-
tiondvel e simbdlica da légica de dominag¢do masculina. O homem foi
educado para ser do mundo. A mulher foi criada para ser esposa e
made. Tudo isso permeia a trajetéria da protagonista abrindo possibili-
dades para significativas reflexdes de género.

Lopes e Lemos (2019) dizem que, por muito tempo, em novelas e
filmes, a independéncia feminina foi tratada como transgressao, ja que
as familias preparavam suas donzelas para o casamento como missdo



reprodutiva, enquanto os homens eram tratados com permissividade (e
estimulados) para a libertinagem sexual como valor de masculinidade
a ser legitimada. Ndo havia sinal de empoderamento e nem de sorori-
dade. Entretanto, nos dias de hoje, as mulheres ficcionais tém mostrado
significativas mudangas, nos desafios e enfrentamentos das normas
patriarcais, “oscilando entre estereétipos e rupturas sobre o feminino,
gue espelham a sociedade, construindo um mundo hibrido e contradi-
tério, onde — como acontece na América Latina — o novo e o velho se
encontram e destoam o tempo todo” (Lopes; Lemos, 2019: 31).
Acompanhando ou antecipando comportamentos liberalizantes,
Brooke e outras protagonistas contemporaneas rompem o silencia-
mento e os interditos, revelando comportamentos de vanguarda ou
dubiedades de carater, “que as afastam do ethos cristdo da renlncia
e do sacrificio redentor, da dogura, da abnegagao e do valor familiar”
(Lopes; Lemos, 2019: 32), indo ao encontro de uma nova represen-
tagcdo, que se tornou causa dos movimentos femininos negros, inclu-
sive, e que autoriza a mulher sentimentos e comportamentos antes
relegados aos homens, ligados a estruturas de poder e liberdade, a
desejos pessoais e egoistas, como ocorre com qualquer ser humano
ambivalente nas suas escolhas de construgao identitaria.

ENTRE RACISMOS E FEMINISMOS, RELATOS DE SI E DO
OUTRO NA FICCAO

Os aportes tedricos apresentados sugerem condi¢ées para uma
articulacdo da Andlise Tematica (Motta, 2013) do segundo e do terceiro
episddio, a titulo de ilustrar a discussdo empreendida. A selecdo se
deu de forma intencional em funcdo das abordagens, nas quais sao
notabilizados condicionamentos e arquétipos do feminino em suas
vinculagdes com as masculinidades. Cada episddio possui, em média,
a duracdo de 30 minutos e todos estdo disponiveis, atualmente, na
plataforma de assinantes HBO Max.

AAnalise Tematica constituiumdos procedimentos metodoldgicos



da Analise Narrativa (Motta, 2013) que salienta os significados suge-
ridos pelas enunciagdes ficcionais. Entende-se por andlise tematica
a recomposicdo dos sentidos da linguagem na mobilizacdo de infe-
réncias para caracterizar “a sintese entre o tempo narrativo linear
e a dimensdo configurante que transforma a sucessdo de eventos
narrados em uma totalidade significativa (tematica)” (Motta, 2013:
99). Para a percepcao dos significados busca-se selecionar fragmentos
dos didlogos em cena. A proposta é expor os sentidos valorativos que
se escondem ou se ddo a conhecer no que é narrado pela ficgdo.

Seguindo essas prerrogativas, transcrevemos os dialogos dos
episédios mencionados, buscando indicar os encadeamentos do
enredo, os tratamentos tematicos e as enunciagées dos personagens.
Motta (2013) explica que a intencdo desses procedimentos é revelar
o objeto discursivo central. O objeto revela o Plano da Histéria, que,
por sua vez, sinaliza os hibridismos, as intertextualidades com o coti-
diano social e as bricolagens realizadas na tematizacdo de género ou
de alusdes racistas.

Se o universo da ficgao é veiculo de reflexdo entre os especta-
dores, que se projetam na linguagem narrativa buscando corresponder
aos apelos e provocagdes das personagens, algumas questdes dire-
cionaram a analise tematica: Como a protagonista desafia a sujeicdo
e transpode a invisibilidade que ameacam a autonomia das mulheres
negras? Até que ponto as visdes racistas que atravessam sua ances-
tralidade impactam o seu cotidiano profissional e a vida dos perso-
nagens coadjuvantes atualizando a discussdo de preconceitos? De
gue maneira a histdria social da protagonista interfere no seu mundo
profissional construindo analogias com a realidade? Em que medida
as mediagles culturais percebidas nos didlogos produzem sentidos
para as masculinidades e feminilidades?

Em sintonia com Duarte (2016), percebemos que a protagonista
€ o “sujeito do fazer” (a terapeuta se converte na heroina da historia)
em busca do objeto de valor pretendido pela prdpria trama. Assim,
o trabalho de analise da personagem inclui “uma sanc¢do do sujeito,



representado pela atuagdo de um destinador julgador (analista) que
avalia as a¢des empreendidas pelo sujeito do fazer (herdi/heroina),
tendo em vista sua prévia qualificacdao” (Duarte, 2016: 320).

Em “Colin — Semana 1”7, segundo episddio, Brooke Taylor recebe
em sua casa o paciente Colin (John Benjamin Hickey). Diferente do
gue ocorreu com outros pacientes apresentados na quarta tempo-
rada, Colin tem atendimento pro bono na casa da terapeuta, num
cenario que retrata as medidas sanitdrias (distanciamento fisico
entre eles e alcool em gel disponivel para higienizagdo das maos),
alinhando-se aos desafios atuais para contencdo da pandemia.

Destacamos que Colin se apresenta a terapeuta para quatro
sessOes de terapia determinadas judicialmente, a fim de manter sua
liberdade condicional. A prisdo se deu por crimes corporativos e seu
histdrico registra mau comportamento com sinais de agressividade
e impulsividade. Neste contexto, a avaliacdo psicoldgica se tornara
necessdria para que Colin prove equilibrio emocional para estar
apto ao convivio coletivo. Em contraponto aos registros, ele afirma
a terapeuta ser uma pessoa pacifica atribuindo a prisdo ao seu jeito
“espontaneo” de se comunicar.

A marcacdo tematica se afunila quando percebemos que Colin
desvia dos questionamentos de Brooke Taylor, de modo que tais
desvios ndo se transformem em assuntos desconfortaveis para ele,
mas que podem afetar a imagem da terapeuta. Notamos um embate
entre ambos. A partir desta contextualizacdo os tensionamentos da
trama sdo delineados por falas e atos que remetem a problematiza-
¢Oes raciais e sexistas inerentes a Colin. H4 uma articulacdo de praticas
condicionadas a beneficiar individuos como o personagem, que é
caracterizado socialmente como homem branco num enfrentamento
a uma terapeuta mulher e negra. Temos, portanto, a hierarquia do
masculino posta como provocagao constante entre os personagens.



Como a insergao biografica do paciente é algo recorrente nas
sessOes de terapia, integrando o protocolo da anamnese’, temos
acesso ao passado do personagem. Colin narra que nasceu em Santa
Cruz (Santa Cruz/Califérnia/EUA) e que, aos dez anos, mudou-se
para Santa Ménica (Los Angeles/California/EUA) com sua familia. Los
Angeles é a mesma cidade em que Brooke Taylor reside e trabalha.
Esta descricao se faz importante, pois localiza o espectador dentro
da narrativa que converge para as fortes relacGes com a experiéncia
da realidade americana. Desde muito tempo, a Califérnia possui
uma presenca significativa de pessoas negras e latinas, tendo Los
Angeles entre as cidades mais populosas do estado, formatada por
confrontos étnico-raciais, especialmente na década de 1990. Na
passagem em que Colin é questionado por Brooke a respeito destas
mudancas e como elas o afetaram, transparecem ideias racistas
abaixo destacadas:

Brooke: Como esse tipo de mudanga afeta vocé?

Colin: N3do afeta. As coisas mudam, sabe? Como alguém que ficou fora
do mundo por quatro anos, posso dizer com propriedade que as coisas
mudam. Esta tudo certo. Estou sé dando o contexto.

Colin: Eu ndo ia a restaurante japonés ou sorveteria no colégio. O lance
era mais pesado, tipo seringas na areia da praia.

Brooke: Contexto dado.

Colin: E esta regido? Cacete! Que bom que finalmente esta melhoran-
do. Era perigoso aqui nos anos 90.

Brooke: Esta regido sempre foi boa. Cresci aqui.

Colin: Estou falando das outras cidades, Inglewood fica aqui perto.
Brooke: Os negros nao assustam tanto quando vocé também é negra.
Colin: Nao. Negros e brancos...

Brooke: Estou brincando, Colin (EM TERAPIA, EP 02, 8'42”, 2021).

O fragmento indica que Colin tem uma percepcdo do lugar
distinta daquela que Brooke Taylor possui, tensionada a partir da

7 Préticaintrodutdria das terapias que funciona como resgate de lembrangas ou reminis-
céncias do passado a titulo de favorecer atribuicdo de sentidos as memadrias em busca de
justificativas ou alternativas para tratamento dos transtornos e traumas psiquicos.
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Otica racial, insinuando que ndo aprova a mistura entre brancos e
negros. Colin, ao mencionar os perigos de Los Angeles nos anos 1990,
faz com que Brooke Taylor se veja enquanto pessoa negra em uma
regido de conflitos nos quais a cor da sua pele era utilizada para justi-
ficar a repressdo da populacdo e os atos de violéncia. Percebemos,
desta forma que, mesmo que a diegese de uma trama se passe em
um contexto geografico especifico, as praticas culturais de exclusdo e
discriminacao racial nelas apresentadas, permitem que espectadores
possam identificar a cor enquanto um marcador social e elemento
distintivo para a exclusdo. Assim, o racismo se impde como violéncia
simbdlica ao mesmo tempo em que representa um fator de inferiori-
dade para o feminino.

Os processos narrados denunciam como a vivéncia e a percepgao
doindividuo sobre si, e do lugar a que pertence, constroem diferencas
que demarcam a populagao negra. Insatisfacao esta que, por vezes,
nao é explicita com objetividade, mas que pode ser notada em sutil
recorréncia. Culpando o judiciario por sua condenacdo, a qual ele
atribui ser “um erro”, Colin disfarca o racismo, declarando que se nao
tivesse ficado tanto tempo na prisdo, teria sido o primeiro a ir as ruas
protestar pelo assassinato de George Floyd®. Temos mais um indica-
tivo de que a série retrata o cotidiano social numa referéncia as conse-
guéncias dos conflitos racistas.

Ciente de que, para Brooke, a tematica racial pode ativar a sensi-
bilidade, o paciente a usa como pretexto para alcangar a complacéncia
da terapeuta, ja que a sessdao se encaminha para a desaprovacdo do
seu comportamento. Este tipo de abordagem é recorrente nas cenas
do cotidiano social, pois falas racistas sdao insinuadas, e ndo asserti-
vamente declaradas. A motivagao por interesses pessoais disfarga

8 0 caso George Floyd ocorreu em 25 de maio de 2020 em Minneapolis (Min-
nesota, Estados Unidos). Ganhou reverberagdo e expressividade apds a veiculagdo
midiatica de videos de pessoas presentes que mostraram o exato momento que um
policial branco sufoca com o joelho o pescogo do afro-americano George Floyd, en-
quanto este falava por repetidas vezes “I can’t breathe!” (Eu ndo consigo respirar!).
Este fato chocou os americanos e desencadeou uma onda de protestos em varios
paises em favor da vida da populagao negra.



®

praticas discriminatdrias e os sujeitos que as pronunciam, ao invés
de reconhecer o fato, colocam-se como individuos livres de qualquer
preconceito como se essa atitude servisse para iliba-lo do racismo
culturalmente arraigado em seus discursos. Sensibilizar Brooke com o
caso de George Floyd soa como a traducdo para a expressao da reali-
dade social, sobretudo quando o personagem reforca: “ndo tenho
preconceito, até tenho amigo negro”.

Apds algumas investidas e respostas esquivas do Colin, a relacdo
terapeuta x paciente é dimensionada, nesse episddio, para um contexto
binario homem x mulher, no qual ha uma narrativa desqualificadora do
feminino para justificar as atitudes do homem. Neste cenario, perce-
bemos como Colin reforga sua insatisfagcdo, e os estigmas de género,
nao apenas em relacdo ao sistema judiciario, mas, especialmente, as
mulheres que o integram, e que se envolveram, de algum modo, em seu
caso, depreciando suas atuagdes com insultos e expressoes pejorativas:

Colin: Se eu me referisse a uma mulher como vaca, vocé ia se inco-
modar?

Brooke: Prefiro que ndo faca isso.

Colin: Com os meus amigos posso falar, porque eles me conhecem.
Eles entendem o que quero dizer. Sabem que ndo sou miségino.
Longe disso. E um jeito de dizer que a pessoa a que me refiro ndo é
boa, mas sim, cruel e maldosa.

Colin: Ela é uma vaca. A promotora era uma vaca. A juiza era uma
vaca. Mas ndo posso dizer isso aqui, porque vocé ouve de outro
modo. Preciso me policiar. Sim ou nao?

Brooke: Ndo ha nada de errado em ser respeitoso com as pessoas.
Colin: Usei um exemplo grosseiro pra explicar a questao.

Brooke: Ajudaria se eu explicasse como essa palavra soa muito
agressiva para mim?

Colin: Ndo... Eu entendo.

Brooke: Parece que vocé se sente limitado e ndo sé pela terapia.
Colin: Sim. O mundo todo é uma limitacao.

Brooke: A prisdo é uma limitacgdo fisica. Isso ndo estd relacionado?
Colin: Claro.

Brooke: Ndo. De verdade?

Colin (grita): SIM! ESTA BEM! SIM!

Colin (se acalma): Meu Deus! Sim.



----Siléncio entre eles---- (EM TERAPIA, EP 02, 17°46", 2021).

O termo “vaca” é naturalizado por ele, que questiona a prépria
terapeuta se ela se sentiria ofendida ao ser chamada assim. Brooke
ironiza o modo desrespeitoso do paciente desaprovando o seu compor-
tamento. Colin argumenta que o sentido da adjetivacdo nado é agressivo,
mas que remete a esfera semantica, ao apontar quando uma pessoa é
cruel e, ainda, maldosa. Em contraponto, o personagem tem conheci-
mento do tom misdgino que a sua fala carrega, porém, para justificar
o oposto, diz que a mulher ndo compreende o tom, e que seus amigos
(homens) saberiam identificar a intencionalidade. Cabe lembrar que
0 uso de recurso léxico desqualificador como o citado significa ofensa
as mulheres no cotidiano: busca-se minimizar a insatisfacdo delas, ao
passo em que se valoriza seus argumentos (dos homens), ratificando-os
com outras vozes masculinas. Neste sentido, o artificio de linguagem
propde que o erro ndo estd no pensamento do homem, mas é sempre
atribuido a quem o interpreta. Ou seja, é somente um mero comen-
tario, adjetivado por “razdes emocionais”, sem intencdes depreciativas,
gue costuma ser visto “exageradamente” pelas mulheres.

Para além da esfera semantica, a insatisfacdo de Colin é visivel,
ao ser questionado ou ter sua postura reposicionada pela dr2 Brooke
Taylor, no que diz respeito ao insulto “vaca”. Ele, entdo, perde o
suposto controle, eleva a voz e externaliza sua agressividade. Vejamos
gue este é um cenario de terapia, no qual o personagem tenta, ao
longo de toda a sessdo, alcancgar os seus interesses (no caso, a manu-
tencdo da liberdade condicional). Ao avancar no dialogo, Colin verba-
liza, novamente, posicoes reconhecidamente desconfortdveis para
Brooke Taylor:

Brooke: Como tem sido para vocé desde que vocé saiu?

Colin: Sem muitas novidades.

Brooke: Onde vocé estd morando?

Colin: Na casa de um amigo, em Venice. Ele tem uma edicula. Vi algu-
mas pessoas, mas a maioria ndo quer reatar a amizade.

Brooke: Como estd indo com o seu amigo?



Colin: Tudo bem. Ele é bem tranquilo. Ele é ator, vocé deve conhecer.
Colin: Ele tem uma esposa nova, que eu ndo conhecia. Eles se conhece-
ram enquanto eu... Ndo sei se ela gosta de mim, mas ela é bonita. Meu
Deus, as mulheres desta regiao...

Colin: Depois de quatro anos na prisdo, caminhar por Venice é tortura.
Eu me sinto um pervertido.

Brooke: Como assim?

Colin: Como se fosse botar o pau pra fora e me masturbar no meio de
uma refeicao.

Brooke: Vocé ndo faria isso.

Colin: N3do... Eu ndo faria isso.

Brooke: Estes restaurantes chiques desaprovam essas coisas.

Colin: E... (EM TERAPIRA, EP 02, 19’08”, 2021).

Brooke havia questionado Colin sobre como tem sido a sua vida
desde que saiu da prisdo. Ele relata que ndo ha grandes novidades,
mas alega que a esposa do amigo que cedeu a casa para que ele
pudesse se hospedar, ndo gosta dele. Salienta, no entanto, a beleza
da mulher. Na visdo do personagem ha uma diferencia¢do delimitada
entre o amigo e a esposa. Colin qualifica essa relacdo a partir de uma
Gtica binaria, considerando o amigo, um individuo confiavel, solidario.
No espectro oposto, ha a esposa, pouco confidvel, porém, bela. Temos
o discurso do macho que demarca um territério resultante do patriar-
cado. Del Priore (2014) defende que esse contexto histdrico ensinou
um modo de ser homem e de ser mulher na tentativa de assegurar
aceitacdo social para ambos. Seguindo este referencial, homens e
mulheres aprenderam a ser heterossexuais: a mulher aprendeu “a
ser de alguém”; e o homem aprendeu a “objetificar a mulher” reafir-
mando uma postura de naturalidade.

Emerge, portanto, o discurso falocentrado de Colin, que se
desdobralogoemseguidacomtotalclareza. Em meioaosinsultos, aos
interditos, julgamentos de posturas e silenciamentos dos contrastes
e diferencas, notabiliza-se, nesse discurso, um homem dominador,
gue conta vantagens acerca da prépria virilidade, forcando-se a
controlar sua impulsividade sexual de “predador” para ndo ameacar
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as mulheres da regido. Albuquerque Junior (2013) menciona que
a historiografia dos géneros, da sexualidade e das mulheres nao
consegue ultrapassar a esfera do sistema e a do mundo da vida, e
esses espagos mantém viva a distingdo entre lugares de homens e
lugares de mulheres.

Para o masculino, o mundo; para o feminino, o privado, como
se ndo houvesse, e nem fosse possivel haver, descontinuidades e
rupturas nas quais as mulheres resistem a dominacdao masculina. Na
concepc¢ao do autor, o problema das hierarquias criadas pela divisao
binaria é ndo vislumbrar o masculino e o feminino enquanto estru-
turas de multiplicidades, sujeitas a transversalidades, ambiguidades
e indiferenciacdes numa tentativa de uniformizacdao das diferencas
gue constituem sujeitos heterogéneos. Isto é, a experiéncia de ser
homem ndo envolve a multiplicidade dos seres, mas se apropria
desse conceito para promover diferencas e reforgar esteredtipos.

A propria terapeuta se sente incomodada com essa postura, ja
gue ela pertence ao lugar ao qual Colin se refere, e também estaria
exposta aos seus arroubos de macho. Tal afirmativa culminaria na
esfera da suposicdo, se ndo incorresse de seguidas investidas do
paciente, que prossegue com novas falas desconfortaveis e ofen-
sivas a Brooke, afirmando até ter transado com uma terapeuta, a fim
de deixa-la numa situagdo constrangedora:

Brooke: Como vocé se sente quando as pessoas ndo querem voltar a
amizade?

Colin: Triste.

Brooke: Que tal fazer novos amigos? Existem grupos de apoio, comu-
nidades on-line para ex-detentos. A ligacdo humana é importante. Que
tal sair por ai e conhecer alguém?

Colin: Eu me dei muito bem quando eu era jovem. Tenho muitas
histérias para me fazer companhia nas noites de solidao.

Colin: J4 transei com vdrias terapeutas, sabia? E estranho. A minha
vida toda, rolava um clima com uma gata, eu ia ver e ela era terapeuta.
Vdrias e varias vezes. Elas eram sempre as mais loucas. Vocé ja transou
com um paciente?

Brooke: O que vocé esta fazendo?



Colin: Me abrindo.

Brooke: Olhe, eu poderia tentar lidar com isso de um modo profission-
al, mas é melhor colocarmos as cartas na mesa.

Colin: Vocé estd me chamando para sair?

Brooke: Vocé quer me irritar.

Colin: Consegui? Consegui irritar vocé? Porque dizem que sou bom
nisso.

Brooke: Ndo é um jogo, é o meu trabalho. Eu levo meu trabalho a sério
e quero que vocé também leve.

Colin: E verdade. O trabalho. E muito importante. Afinal, vocé é
médica.

Brooke: Se vocé quis me ofender, ndo me atingiu. (EM TERAPIRA, EP
02, 20°26", 2021).

O diadlogo de Colin expde falas misdginas que buscam, enfatica-
mente, desqualificar o trabalho de Brooke Taylor em fun¢do de sua
condicdo de mulher negra. A cena reproduz uma realidade crivel, na
qual mulheres sdo vitimas da depreciacdo pela objetificacdo de seus
desejos e corpos. Inscreve-se na frustracdo de um homem que nao
tem seus objetivos alcangados, numa conduta que fere a mulher em
diferentes esferas, incluindo a profissional, quando esta é, ao mesmo
tempo, responsabilizada pelo descontentamento do homem, que
recorre a dominacao para se afirmar, e pelo contexto de avaliacdo em
qgue se encontram, ja que Colin depende da terapeuta para conse-
guir sua liberdade. Entdo, debocha, grita e a ofende como estraté-
gias de autodefesa. “Ou seja, ser macho remete a uma determinada
posicao que se contrapde a fragilidade e frivolidade do feminino, em
nome de um nivelamento das formas de ser, se comportar, se vestir”
(Albuquerque Junior, 2013: 35).

No episddio 3, conhecemos a histéria de Laila (Quintessa
Swindell), uma jovem negra de 18 anos que pertence a uma familia
bem sucedida financeiramente. Ela é levada para a terapia, contra
sua prépria vontade, pela avd paterna, Rhonda (Charlayne Woodard).
Segundo a avd, o “problema especifico” para um tratamento psicolo-
gico seria o fato de sua neta ter assumido a homoafetividade:
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Rhonda: Minha neta estd escolhendo ser... |ésbica

Rhonda: E essa menina precisa entender as consequéncias dessa escol-
ha no mundo real.

Rhonda: Ndo que eu tenha problema com isso. Amor é amor, mas a
Laila precisa entender que nasceu negra, nasceu mulher, e tudo isso ja
é dificil sem essa outra coisa a mais.

Rhonda: Vocé vé nos noticiarios. Gays e |ésbicas correm mais risco de
tudo.

Rhonda: Fracasso, depressao, vicio... Fracasso. (EM TERAPIA, EP 03,
346", 2021).

E perceptivel a postura preconceituosa no que diz respeito a
orientacao sexual da moga, o que nos permite estabelecer uma corre-
lacdo com as experiéncias do mundo real, que considera a homoafe-
tividade como um desvio, e a heterossexualidade como a conduta
social aceita. A condicdo social heteronormativa, presente em institui-
¢Oes sociais como familia e igreja, condiz com normas pautadas pela
divisdo bindria dos corpos, para machos e fémeas, ditando os parame-
tros de comportamento.

Em contrapartida, as atitudes de Rhonda também denunciam
a tentativa de formular discursos patoldgicos sobre o exercicio das
sexualidades, como se os desvios da norma heterossexual necessi-
tassem de tratamento médico e fossem capazes de mudar pelas deci-
sdes dos individuos. Torna-se evidente a recusa da homoafetividade
como expressao legitima dos sujeitos que, por muitas vezes, se desen-
volve no seio familiar e repercute negativamente na vida daqueles
gue nao se sujeitam aos padrdes. A avd desconhece o lugar sensivel
gue questiona os motivos pelos quais as pessoas tém o direito de se
expressar afetivamente como desejam. Isto &, os conflitos familiares,
em decorréncia da homoafetividade, parecem ser justificados como
gestos de cuidado e protecao.

Diante da questdo colocada, a dr2. Taylor deixa claro para
Rhonda de que o objetivo do seu trabalho nado é fazer com que Laila
repense e mude sua orientagdo sexual, e sim fazer com que a jovem
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tenha clareza sobre quem ela é, ou sobre quem quer ser. Apds a
conversa sobre a sexualidade, Laila expoe outras informacdes sobre
si, e ha um descontentamento quando menciona que seu pai ndo
possui tempo para dedicar a ela. Notamos problemas familiares,
lagos afetivos desfeitos e o esteredtipo da garota rica “que tem tudo
0 que quer”, e que nao deveria sofrer por nenhum outro problema.
Laila reclama da geragao da terapeuta, que, segundo ela, foi omissa
sobre diversos acontecimentos, a exemplo do aquecimento global,
encarceramento em massa, racismo, entre outros temas. Isso sugere
a imagem de uma jovem que interroga sua identidade sem espe-
rancas em um mundo melhor.

CONSIDERAGOES FINAIS

Os contornos evidenciados mostram os impactos das represen-
tagdes cotidianas nas histdrias “inventadas” pela ficgao em termos
de intertextualidades, pluralidade de vozes e produc¢ado de sentidos.
Como explicitam os Estudos Culturais, a busca pela verossimilhanga
é o fator de aproximagao entre os contextos e as mazelas sociais,
uma vez que nenhuma narrativa parece existir dissociada de um real
gue a sustente. A realidade é, pois, reconfigurada e reelaborada na
tela, a partir da representacdao de outros nomes, rostos, espagos
e tempos que suscitam novos significados sobre a historicidade
presente. Em face dos aspectos expostos, a performance de Brooke
Taylor favorece pensar nas questdes de género e racismo, que sao
silenciadas e pouco debatidas, auxiliando a construcdao da empatia
dos espectadores pelo reconhecimento de referéncias ja vividas,
podendo colaborar, ainda, com a inteligibilidade do social e a valo-
rizacdo do empoderamento feminino. Em suma, a série explora,
através da protagonista, um elemento padrdao que diz respeito
a intertextualidade da rotina social contemporanea para ilustrar
situacdes de vida recorrentes e estereotipadas.
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A CULTURA DO CELULAR E A CRIACAO DE
IMAGENS CONTEMPORANEAS

Claudia Lambach
Universidade Tuiuti do Parana - UTP

Resumo: Este ensaio visa entender a paisagem contemporanea da
cultura do celular, como sendo os usos sociais associados aos dispo-
sitivos mdveis conectados a internet e que sdo capazes de produzir e
explorar textos, fotos, filmes, redes sociais, e assim por diante. Analiso
essa tecnologia e a sua influéncia na imagem de bolso profissional e
amadora como sendo um fendmeno artistico, mas também como um
fendmeno da linguagem e da comunicacao.

Palavras-chave: Telefone celular; imagens; redes sociais; cultura do
celular; cinema.

Abstract: This essay aims to understand the contemporary land-
scape of cell phone culture, as being the social uses associated with
mobile devices that are connected to the internet and are capable of
producing and exploring texts, photos, movies, social networks, and
so on. | analyze this technology and its influence on professional and
amateur pocket imaging as being an artistic phenomenon, but also as
a phenomenon of language and communication.

Keywords: Cell phone; images; social networks; cell phone culture;
cinema.



INTRODUCAO

Minha pesquisa é uma andlise sobre os filmes feitos com
cameras de telefone celular, no qual reflito sobre alguns aspectos que
envolvem essa expressdo artistica. Atualmente, o telefone celular é
um dos objetos mais consumidos pela sociedade tecnologicamente
ativa. Multifuncionais, esses aparelhos chegam a desempenhar dife-
rentes papéis como GPS, computadores, e assim por diante. Com
cameras acopladas aos celulares e conectados a internet, muitas
pessoas passaram a fotografar e a filmar tudo, o tempo todo e em
qgualquer lugar. Junto a essas cameras de celular surgiram também
inimeros aplicativos voltados exclusivamente a edi¢do e a realizacdo
de imagens. Tal cendrio permitiu que realizadores an6nimos produ-
zissem suas proprias imagens e as compartilhassem livremente via
web. Além do mais, gracas as redes sociais, as imagens puderam ser
visualizadas e reproduzidas por centenas de pessoas.

Segundo alguns artistas, como Norbert Hillaire, existe uma
mudanca profunda que esses aparelhos trouxeram as nossas vidas e a
nossa percepgao do mundo, do outro e do visivel. No momento atual,
as imagens sao registradas, compartilhadas, comentadas e finalmente
“curtidas”, favorecendo um numero elevadissimo de documentos
imagéticos. Com isso, a percepcao visual do mundo é também moldada
pelas imagens realizadas por cameras de telefones celulares. Se isso se
confirma, aimagem amadora e a imagem do celular tém um papel crucial
no mundo contemporaneo, mas principalmente, nas artes visuais.

Este ensaio tem como objetivo demonstrar a cultura do celular e
identificar as ligagOes existentes com as artes visuais a fim de analisar
a questdo: de que maneira essas ferramentas tecnolégicas podem se
aproximar das muitas linguagens visuais, sobretudo do cinema?



TELEFONES CELULARES NO MUNDO

O cinema de bolso' é também resultado de uma sociedade
tecnologicamente ativa. Atualmente, o telefone celular é a tecnologia
de comunica¢do mais utilizada no mundo. O numero de linhas de tele-
fonia mével é grande e boa parte desses aparelhos é equipada com
uma camera digital e estd permanentemente conectada a internet.
Gracgas a comodidade que o celular oferece, a maioria das pessoas nao
conseguiu resistir ao encanto deste pequeno dispositivo.

Os telefones celulares revolucionaram a vida cotidiana: em 2012,
a maioria da populacdo mundial ja possuia pelo menos um telefone
celular como um objeto de uso pessoal. Em 2021, foi divulgado uma
pesquisa global sobre as vendas de telefone celular com base em
estudos internacionais. Tal pesquisa mostrou a existéncia de 6 bilhdes
de celulares no mundo. Segundo os dados coletados, estima-se que até
final de 2026 serdo registrados 7,516 bilhGes de telefones celulares.
Em numero de usuarios com telefones celulares, a China aparece em
primeiro lugar, seguida pela India e Estados Unidos. O Brasil se encontra
em quinto lugar?. Isso comprova que o telefone celular continua sendo
uma das tecnologias mais consumidas pelo mundo.

Com a engenharia de telefonia médvel, as industrias de comuni-
cagdo introduziram varias inovagdes aprimorando cada vez mais sua
tecnologia na busca de originalidade e modernidade. Muitos novos
modelos sdo lancados regularmente como resultado de um mercado
em constante desenvolvimento e extremamente competitivo. A tecno-
logia de telefonia mével tende a ser cada vez mais abrangente, visando a
multifuncionalidade. Isso faz com que haja um desenvolvimento desen-
freado de equipamentos cada vez mais sofisticados. Com isso, todos os

1  Escolhi o termo “cinema de bolso” porque ele expressa a relagdo que temos
com o cinema tradicional e porque reflete uma das fungdes complementares que os
celulares oferecem hoje: filmar e ver imagens em movimento.

2 Jorge Marin. « Celulares tiveram aumento de 73% nas vendas em 6 anos, diz
pesquisa », Tecmundo, 2021, [Disponivel: https://www.tecmundo.com.br/merca-
do/226444-celulares-tiveram-aumento-73-vendas-6-anos-diz-pesquisa.htm]. Con-
sultado em 30 de junho de 2022.



anos surgem novas tecnologias, tornando os aparelhos anteriores obso-
letos. Consequentemente, as cameras dos celulares e seus aplicativos
de edicdo e realizacdo estdo cada vez mais desenvolvidos.

Atualmente, estes dispositivos ndo tém apenas as fungdes de
comunicagdo remota por meio de chamadas telefénicas ou de mensa-
gens SMS. Eles tém uma série de utilidades, tais como: GPS, TV, apli-
cativos para ouvir e armazenar musicas, internet, jogos, dicionarios,
obtengdo de muitos servigos publicos, informacgbes pessoais, servigos
de traducdo, calendario, despertador, reldgio, inimeros toques, calcu-
ladora, escrita de texto, bussola, e também, camera digital para fazer
imagens fotograficas e filmes. Algumas pessoas até dizem que hoje
em dia a fungdo menos importante do telefone celular é a de ligacao
telefénica (Lambach, 2018: 17).

A TECNOLOGIA DO CELULAR E O CINEMA DE BOLSO

O telefone celular faz parte de uma rede e, portanto, permite a
comunica¢do com outros telefones, outros usuarios e profissionais.
N3do é mais um dispositivo simples de ser usado e manuseado, mas
sim um aparelho inteligente com alto nivel de consumo e que levou
a um forte crescimento do setor de telefonia movel. Além disso, é
possivel baixar aplicativos com diferentes servigos a partir das proprias
necessidades do usudrio. A disponibilidade, o resultado imediato e o
compartilhamento de informagdes, ou criages, tornaram o celular
um dispositivo muito democratico. Ao mesmo tempo o celular é um
objeto de realizagGes artisticas e uma ferramenta jornalistica. Nesse
caso, ele revolucionou o método de trabalho das redacées e dos escri-
torios de comunicagdo social. Esta sucessdo de possibilidades deu ao
telefone celular um novo significado.

O design e o crescente desenvolvimento da tecnologia dos
aparelhos celulares mudam a cada novo modelo lancado no mercado,
fazendo com que camera do celular seja mais poderosa do que era

3 Segundo a opinidao de Marcel Izidoro, em entrevista concedida sobre o mundo
do cinema com celular para a tese de doutorado, em 06 de fevereiro de 2017.



no inicio. Em 2005, os primeiros filmes rodados com uma camera de
celular foram exibidos em festivais de cinema voltados unicamente
para filmes feitos com telefones celulares* (Lambach, 2018: 476-477).
Na época, a baixa qualidade das imagens que as cameras produziam
fazia parte da expressdo artistica dos filmes: as imagens ndo tinham
muitos pixels e, portanto, a resolugao era baixa. Estes “defeitos” na
imagem foram explorados por varios diretores como sendo parte de
uma linguagem poética. De qualquer jeito, realizar um filme com uma
boa camera de filmagem ndo é a certeza de que serd um bom filme. O
filme Décroche (2005), do realizador Galienni (Stéphane Augé), é um
filme de bolso francés de 30 segundos, filmado com um Nokia 6630
(Fig. 1). O filme tem uma péssima resolucdo e o dudio é impossivel de
compreender o que faz do filme uma comédia.

Fig.1: Le Décroche (2005)

Desde entdo, as imagens tém mostrado mudancas significativas
em sua qualidade e producdo. Gragas a tecnologia aprimorada, os
celulares incorporam facilmente as inovacdes em seus sistemas. Para
produc¢Bes audiovisuais, os telefones celulares permitem o envio de
imagens, fotografias, sons e videos. Isso se tornou uma verdadeira

4 Por exemplo os festivais franceses Festival des Nouveaux Cinémas, Mobile Film Festival
e o Festival Pocket Films. E os festivais alemaes Ohrenblick mal ! e o Mobile Clip Festival.



evolucao a favor da criagdo artistica dos filmes de bolso. Outro aspecto
importante diz respeito a grande oferta de aplicativos exclusivos a
criacdo e a edicdo de imagens.

Esses pequenos softwares voltados aos telefones celulares sdo
uma verdadeira ferramenta para filmagem e para a pds-producao
(edicdo, efeitos especiais, efeitos sonoros, mixagem, e assim por
diante). Também existem aplicativos exclusivos para as visualizagdes
dos filmes, ou seja, para as transmissdes ao vivo de video e TV°. Os
aplicativos voltados especificamente a industria cinematografica
estdo disponiveis desde 2011 depois do surgimento dos filmes de
bolso, intensificando assim, o cinema com celular, tanto no universo
amador como também no universo profissional.

“FOTOMOVEIS” OU “MOBILOGRAFIAS”

Na exposicdo do artista e tedrico francés, Norbert Hillaire, inti-
tulada “Photomobiles”, o artista apresenta fotos que ele préprio tirou
com seu telefone celular, um modelo iPhone4. A proposta de Hillaire
com essa exposicdo era de questionar a extensao visual das formas
narrativas, mas também foi uma tentativa de mostrar que as pequenas
cameras digitais de telefone celular sdo verdadeiras préteses para
nossos olhos. As “fotomdveis”, ou “mobilografias”, foram organi-
zadas em conjuntos de dois painéis de fotos (diptico) (Fig.2) ou de
trés painéis de fotos (triptico) (Fig.3) e, em seguida, foram feitas e
numeradas seis impressdes desses trabalhos. Com isso, o artista quis
colocar em questdo a relacdo que existe entre a pintura, a fotografia e
o cinema. Sobre o telefone celular, Norbert Hilaire comentou:

Com estes dispositivos mdveis que acompanham nossas vidas, todos nds
podemos, em qualquer lugar, o tempo todo, fotografar tudo! Ou mesmo
filmar. Mas nossa percep¢dao do mundo ainda é moldada pelas antigas
convengdes cinematograficas que se tornaram televisuais: uma percepg¢ao
em todos os aspectos que é “controlada” e “codificada”. Esses fotomdveis,
feitos com um Iphone, em triptico ou diptico, questionam, por outro lado,

5 Como por exemplo: o RecoLive MultiCam; o Filmic Pro para os iPhones e os iPads;
o ReelDirector; os softwares iMove e o Slice; o Cinema FV-5 (2014), para Android.



as profundas mutagbes geradas pelo surgimento desses celulares em
nossas vidas, em nossa relagdo com o mundo e com 0s outros e em nossa
maneira de perceber. Os aparelhos celulares sdo ricos, pois oferecem
maneiras diferentes de vivenciar o espacgo e o visivel, os definindo e os
percebendo. Assim, os visitantes da exposi¢cdo também viajam no tempo
e podem identificar, sob uma luz completamente diferente, a relacdo
que existe, entre a pintura, a fotografia e o cinema. Nossos telefones
celulares, que muitas vezes sdo vistos como objetos restritos, poderiam
ser a promessa de uma nova liberdade para o olhar, a promessa de uma
extensdo visual sem precedentes das formas narrativas? ®.

Fig.2 : Lignes de fuite 21 — Impossible (dyptique)

L
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Fig.3: Lignes de fuite 17 — Profanation (tryptique)

6 Yann Toma. « PHOTOMOBILES » DE NORBERT HILLAIRE, Art&Flux — Institut Acte
/ CNRS —Université Paris 1 Sorbonne, 30 avril 2014 [Disponivel: http://www.insti-
tut-acte.cnrs.fr/art-flux/2014/04/30/photomobiles-de-norbert-hillaire/]. Consulta-
do em 06 de abril de 2018.




O bom uso da tecnologia de cameras de telefone celular pode
ser fundamental para a criacdo de imagens de modo geral. De fato,
se a camera e sua tecnologia forem bem utilizadas na producdo de
imagens, o filme serd instigante. Este é o caso do filme SpaceBalloon,
realizado em 2010 com uma camera GoPro pelo diretor norte-ameri-
cano Luke Geissbiihler e seu filho Max, de 7 anos de idade, idealizador
do projeto. A proposta teve a ajuda também de um fisico, o irmdo de
Luke, que calculou o projeto inteiro.

A ideia consistia em prender a GoPro e o iPhone4 em um baldo
meteoroldgico (Fig.4). O telefone celular estava equipado com um
aplicativo GPS gratuito para que ambos os dispositivos pudessem ser
encontrados apds o seu pouso. O baldo entdo foi langado ao céu para
que pudesse gravar a imagem durante o seu percurso. Assim como foi
planejado, esse baldo atingiu a estratosfera, ou seja, chegou a mais de
30 quildmetros de altura e todo esse trajeto foi registrado pela camera.
O resultado foi surpreendente (Fig.5). Através da altitude que o baldo
atingiu, a cdmera foi capaz de capturar a curvatura da terra e a escuridao
da atmosfera superior. Depois de algum tempo, o baldo nao resistiu a
altitude e furou, caindo na superficie da terra juntamente com o equipa-
mento preso a ele. Para que os aparelhos pudessem estar em seguranca,
foi acoplado um pequeno paraquedas para seu pouso. Os aparelhos
foram entdo encontrados gracas ao GPS do telefone celular e a Internet.

CINEMA DE BOLSO

Fig.4: Balao metereoldgico




Fig.5: Imagem do projeto SpaceBalloon (2010)

O filme SpaceBalloon é um projeto experimental que contou
com ajuda profissional, mas que tem como realizador principal
um garoto de 7 anos.

Observamos que a maioria das imagens de celular vem parti-
cularmente de usudrios amadores. Esta é uma caracteristica muito
interessante da pratica do cinema de bolso, pois existe, nessa forma
de cinema, uma linha ténue entre a pratica profissional e a amadora.
Podemos dizer até que as duas praticas se misturam e que vao muito
além do conhecimento cinematografico. E preciso considerar também
0 aspecto tecnoldgico do uso de softwares que sao rotulados como
amadores e ou profissionais. Esse contexto faz parte do cinema
de bolso. Um exemplo é o caso do realizador americano Steven
Soderbergh que, apesar de ser um cineasta experiente com longas-
metragens conhecidas como Sexo, mentiras e videotape (1989), Erin
Brockovich (2000), entre outras, ele também dirigiu filmes feitos intei-
ramente com celular como os longas-metragens Unsane (2018) (Fig.
6) e High Flying Bird (2019) (Fig. 7), este ultimo com um iPhone 8.



Fig. 7: High Flying Bird (2019)

A CULTURA PARTICIPATIVA E COLABORATIVA

Assim como no cinema, a fotografia era destinada aos usuarios,
profissionais ou ndo, que pudessem arcar com seus valores. A pelicula,
por exemplo, era o grande responsavel pelos altos custos limitando o
numero de fotos que poderiam ser tiradas e copiadas, especialmente
para os amadores. Porém isso mudou com a chegada das imagens
digitais, da internet, dos telefones celulares e das redes sociais, que
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facilitam a duplicacao e o compartilhamento de imagens. Atualmente
essa pratica se tornou muito comum.

Pauline Escande-Gauquié e Bertrand Naivin analisam muito bem o
gue acontece hoje em dia com o uso do celular como camera de bolso.

Atualmente, o telefone celular se tornou a nossa camera, pois esta sem-
pre conosco e sua capacidade de armazenamento é tamanha que agora
podemos tirar um nuimero astrondmico, para ndo dizer “monstruoso”,
de fotos. Como resultado: onde costumavamos tirar uma foto, agora
tiramos dezenas, até mesmo centenas, que acabam todas sendo muito
parecidas umas das outras. N6s ndo olhamos mais para elas, uma por
uma, rememorando os momentos em que foram tiradas. Ao invés disso,
nos as percorremos num frenesi compulsivo, como espectadores aluci-
nados. Hoje, tudo pode e deve ser fotografado e depois compartilhado,
comentado ou apreciado. A massa digital é a base, mas a quantidade se
tornou qualidade (Escande-Gauquié e Naivin, 2018: 22).

Esta importante observacdo de Escande-Gauquié e Naivin
destaca uma realidade que eles chamaram de “imagem monstro:
a multiplicacdo infinita”. H4 um aumento no numero de imagens
efémeras devido a banalizacdo dos meios de producdo e reproducdo,
tais como a tecnologia de camera (produgdo, armazenamento) e as
redes sociais (compartilhamento). Assim, no cenario atual, é entre o
registro de uma imagem e o seu compartilhamento que a “imagem
monstruosa” citada por Escande-Gauquié e Naivin surge.

A imagem digital e a intensa interatividade que existe nas redes
sociais € um elemento essencial da multiplicagao de imagens. Os
telefones celulares, que sdo pequenos computadores de mao, sao
instrumentos chave para acessar conteudo digital. Eles nos permitem
conectar com outros dispositivos e telas inteligentes para ver, ler e
ouvir estes conteudos. Este fluxo de informacdes é caracteristico das
redes sociais e € uma condi¢do importante para a criagdo de novos
conteldos digitais, tais como as imagens.
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REDES SOCIAIS: UM ESPACO PARA IMAGENS AMADORAS

Partimos do progndstico dos lideres do Facebook sobre a impor-
tancia da imagem na vida das pessoas, mas especialmente sobre a
comunicac¢do por meio dela’. Apesar desse prognodstico ter um viés
comercial, é possivel se observar a importancia que as atuais redes
sociais tém dado a imagem em movimento.

Em uma conferéncia realizada em Londres, em 2016, a ex-vice
-presidente do Facebook, Nicola Mendelsohn, “previu” o futuro da
rede para os proximos anos. Mendelsohn comentou,

O Facebook serd definitivamente modvel e provavelmente totalmente
video. (...) Todos os anos nds vemos uma diminuigdo do texto... Se eu
tivesse que apostar em alguma coisa, eu diria: video, video, video®.

Essa hipétese lancada por Mendelsohn tem sido confirmada hoje
em dia por meio de algumas ferramentas que o Facebook disponibiliza,
como por exemplo os Stories e a plataforma de videos Watch. Com isso, os
filmes se tornaram um dos meios de comunica¢do mais importantes entre
as mais populares redes sociais como o Facebook, Instagram e TikTok. No
caso do TikTok, a imagem em movimento ja é uma prioridade dessa rede.
Assim, de modo geral o que vemos sdo filmes curtos com uma narra-
tiva muito simples, extremamente objetivos e, se tiverem textos, esses
sdo igualmente curtos para serem lidos rapidamente. O objetivo desses
pequenos videos é uma comunica¢do eficiente em poucos segundos.
Podemos ver videos com inimeros conteldos, visando objetivos muitas
vezes comerciais, pessoais, informativos, entre outros.

CONCLUSAO

Na pesquisa sobre o cinema de bolso e a cultura dos celulares,
cada um dos aspectos abordados durante a investiga¢do®, nos levou

7 Pormeio de um projeto feito a partir de uma pesquisa sobre as tendéncias do usuario da rede.
8 Cf. Maxence Fabrion, « Facebook prédit la fin de I'écrit au profit de la vidéo »,
FrenchWeb.fr, 15 juin 2016 [Disponivel : https://www.frenchweb.fr/facebook-predit-
la-fin-de-lecrit-au-profit-de-la-video/247207]. Consultado em 15 de agosto de 2018.

9 Tanto durante o mestrado em Lisboa quanto durante o doutorado em Paris. Em
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a aprofundar a andlise da problematica, com relagdo ao uso de celu-
lares no campo do cinema. Outro ponto importante sobre esse feno-
meno contemporaneo sdo as “novas” imagens, no sentido estético (a
presenca de pixels, imagens verticais, etc.), comportamental (os selfies)
e artistico (os emojis arte, o cinema de bolso, e assim por diante). No
contexto da produgao jornalistica, as novas imagens incluem imagens
produzidas por jornalistas profissionais equipados com seus celulares,
mas também imagens captadas por amadores (jornalismo cidadao)
gue publicam suas imagens a partir de um determinado aconteci-
mento, como acorreu no assassinato de John Kennedy® em 1963.
Tanto as imagens amadoras, que sdo resultado do acaso, como
também as imagens feitas por realizadores amadores, ambas tém
um papel central na cultura do celular. De qualquer angulo, o ponto
crucial é a quantidade de imagens que circulam na web.
Provavelmente a previsdo que Nicola Mendelsohn fez tenha
se concretizado de fato. A internet virou uma troca constante de
imagens. Todas essas imagens que circulam na internet, tais como as
fotografias, os filmes de bolso e até mesmo os emojis, sdo afetadas
pela hipdtese sugerida por Mendelsohn. Com certeza, as imagens
originadas ou mediadas por dispositivos mdveis tornaram-se protago-
nistas gragas a internet e a facilidade de compartilha-las e publica-las
em redes sociais. A comunicac¢do através de imagens € uma hipotese
importante a ser analisada, principalmente porque se compararmos
a imagem a escrita, teriamos que considerar também uma formacao,
a nivel do ensino escolar, voltada a “leitura” e a “escrita” da imagem.
Dentro do cenario do cinema de bolso compreendo que ele
seja uma expressao cinematografica e artistica, mas também social.
Quando entendemos este contexto, consideramos também a presenca

ambos os momentos, alguns aspectos foram trabalhados como: a imagem de bolso
e os pixels, as pinturas impressionistas, a tecnologia dos celulares e seus aplicativos,
o uso profissional e amador, a economia do cinema de bolso e a economia criativa,
a difusdo das imagens via plataformas de video, os festivais de cinema de bolso, o
modelo semiopragmatico de Roger Odin, o espectador, o corpo do realizador e a
camera, a realidade virtual, o jornalismo e as redes sociais, entre outros.

10 Em 22 de novembro de 1963, uma pessoa que assistia e filmava, com sua camera
8mm, o evento na rua, Abraham Zapruder, teve a sorte de gravar o exato momento
do atentado ao presidente John Kennedy.



da pratica amadora na realiza¢do das imagens de bolso, mas principal-
mente o papel do espectador diante de uma profusdo de imagens que
circulam atualmente no nosso cotidiano.
Aculturadocelulareacriacdo deimagens em um cendrio contem-
poraneo me fizeram olhar o espectador como um “personagem ativo”
deste contexto. Ele participa, da opinido, pergunta sobre os processos
utilizados na realizagdo da imagem e, principalmente, os realiza
também. Assim, eu me pergunto se esse espectador é de fato um
espectador diferenciado em relagdo aos “outros” cinemas e até que
ponto ele pode influenciar na realizacdo de imagens contemporaneas.
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Resumen: Este articulo expone la experimentacion y la transgresion
en la contemporaneidad audiovisual como medio no solo técnico
en la evolucion de las narrativas desde las nuevas tecnologias de la
produccion audiovisual contempordnea del video digital, como de
las complejidades conceptuales de transformacion y modificacidon
de las narrativas, que fortalece la experimentacién del video arte
en las expresiones artisticas actuales, manifestando allanar caminos
de vanguardia. Las transgresiones de los limites del ser humano en
las percepciones post-humanas con el desarrollo tecnoldgico y la
cibercultura, presentes en la evolucion de la expresion estética que
establecen nuevos lenguajes y paradigmas de conocimiento en la
globalizacién cultural contemporanea.

Palabras clave: Video digital, Experimentacion, Contemporaneidad
audiovisual, Post-humano.
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Resumo: Este artigo expde a experimentacdao e a transgressao
na contemporaneidade audiovisual como meio ndo so técnico na
evolucdo das narrativas desde as novas tecnologias da producdo
audiovisual contemporanea do video digital, como das complexidades
conceituais de transformacdo e modificacdo das narrativas, que forta-
lece a experimentacdo da video arte nas expressées artisticas atuais,
manifestando pavimentar caminhos da vanguarda. As transgressdes
dos limites do ser humano nas perce¢ées pés-humanas com o desen-
volvimento tecnoldgico e a cibercultura, presentes na evolucdo da
expressao estética que estabelecem novas linguagens e paradigmas
de conhecimento na globaliza¢do cultural contemporanea.

Palavras-Chave: Video digital, Experimentacdo, Contemporaneidade
audiovisual, P6s-humano.

INTRODUCCION

La contemporaneidad audiovisual en su consecuente conexidn
con las expresiones artisticas de experimentacion, se encuentran en
evolucidon constante hacia la vanguardia, no solo en sus narrativas,
como en su nivel técnico, desde las nuevas tecnologias de la produc-
cion audiovisual contemporanea del video digital, que llevan a la
transformacion y modificacion de las nuevas creaciones narrativas
audiovisuales. Gran parte de las actuales obras de experimentacién
audiovisual se encuentran muy préximas al caracter conceptual del
arte contempordneo, que lleva a los espectadores a provocar una
reaccion, una critica, una reflexion, a través de uno de sus elementos
gue es la transgresién, propia del cardcter subversivo, presentes en
la evolucidn de la expresion estética actual, fortaleciendo el camino
hacia el desbordante deseo de llegar a la transgresion de los limites
del ser humano, en las percepciones post-humanas con el desarrollo
tecnoldgico y la cibercultura.



Esta evolucion de la expresidn estética que establecen nuevos
lenguajes y paradigmas de conocimiento en la globalizacién cultural
contemporanea, llevan a muchos creadores a especular imaginarios
posibles, a proponer interrogantes y a desarrollar temas en sus obras
audiovisuales de caracter experimental, cercanas al supuesto futuro,
a la idea de conocer lo que podra ser, lo que sera la evolucién o invo-
lucion del ser humano en una sociedad altamente tecnoldgica, abrién-
dose la especulacion de lo que podra ser el futuro del humano, en la
era del post-humano, en el sentido mas radical como lo expone (Dos
Santos, Laymert 2005 :164-165) que entiende el post-humano como
“una superacién del humano que literalmente lo deja para atras”...,
por la “obsolescencia del cuerpo”..., “modificando el organismo
mediante la incorporacion de protesis”, que se representa en la “cons-
truccién del cuerpo como parte de un circuito integrado de informa-
cion y material que incluye componentes humanos y no humanos”.
“Lo Post-humano también deberia traducirse por transhumano, que
podria llamarse mas que humano”, con respuestas de lo que podra ser
una vision desde la provocacion.

La provocacion ha estado en el arte desde tiempo atras, transgre-
diendo las normas establecidas, en el cual el deseo de la transgresion
ha ido en aumento en el transcurrir del tiempo, el mejor ejemplo es
la obra el Urinario de Marcel Duchamp del afio 1917. Una obra que
va mucho mas alla de una transgresiéon de los cédigos de la figuracidn,
si no que desafia la propia definicidn del arte, tal y como era comun-
mente aceptada en la época, manifestandose también en la creaciéon
audiovisual, que busca no solo nuevas transgresiones audiovisuales
en sus formas de presentar las narrativas a nivel formal, como en
presentar realidades existentes, nuevas realidades, futuras realidades
y denunciar la sociedad, provocar una ruptura, desvelar al ser humano
para la realidad concreta, empujar sus propios limites. La transgre-
sidén se ha convertido en una norma de creacién, que viene siendo
aceptada y fomentada desde el medio artistico e instituciones en la
creacion audiovisual contemporanea de videoarte, cortometrajes



experimentales, animacion y glicth, que son expresiones artisticas
actuales, donde la técnica y tecnologia actual del video digital, mani-
fiesta nuevos caminos de vanguardia.

LA CONTEMPORANEIDAD AUDIOVISUAL

El caracter evolutivo de estos procesos creativos en las manifes-
taciones de la contemporaneidad audiovisual esta implicito en la dina-
mica del arte, como un nuevo pensamiento que abrid las puertas a
etapas que se entienden en sus caracteristicas como parte de la expe-
rimentacion y transgresion.

Desde la aparicién de la imagen en movimiento mas sencilla y
hasta la actualidad, de forma mas acentuada en la Ultima década, las
diferentes técnicas han acompafnado sistematicamente la constante
evolucion de las nuevas tecnologias de video digital. La imagen en
movimiento y la creacién sonora se han adaptado a los lenguajes de
las distintas épocas, siguiendo los cambios de transformacion y modi-
ficacion, segun los avances cientificos y tecnoldgicos del momento.
Esto nos ha llevado a la técnica y tecnologia actual del video digital
y el sonido digital, que es utilizado por creadores y promotores del
arte contempordneo para desarrollar sus propuestas como un medio
de expresion actual y dinamico, lo que nos ha permitido establecer
nuevos conceptos, aportar reflexion y promover formas de difusion del
conocimiento a través de estas herramientas en la contemporaneidad.

Cuando hablamos de contemporaneidad audiovisual siempre nos
referimos a una pregunta, équé significa la palabra “contemporaneo”?
Ser contemporaneo implica corresponder en el tiempo a lo que se
observa, pero el tiempo del audiovisual contemporaneo y nuestro
propio tiempo no coinciden necesariamente en el mismo espacio.
Porque vemos que la contemporaneidad audiovisual existe desde
hace tiempo y parece alejarse cada vez mas del presente, pero algunos
trazan una linea que se extiende hacia el pasado; también podemos
predecir con ella la produccién del audiovisual contemporaneo



icdnico en el futuro inmediato y extender ain mas la linea de tiempo
en ambas direcciones. Por otro lado, también podemos realizar el
ejercicio académico de predecir la evolucidn de la creacién artistica
contempordnea, en un futuro préximo, por ejemplo, en la integracion
de la inteligencia artificial o a nivel de la nanotecnologia, por citar
estas dos lineas de desarrollo, lo que nos permite ampliar la linea de
tiempo en ambas direcciones: pasado y futuro. Ademas, la perma-
nencia (y persistencia) de esta denominacién en documentos y expo-
siciones ha elevado la contemporaneidad a la categoria de histdrica,
curiosamente diacrénica: lo contemporaneo tiene que perdurar en
el tiempo para existir como tal, y con ello se crea la paradoja de lo
contempordneo en sentido estricto.

Para definir las creaciones en el ambito contemporaneo,
entonces, nos basamos en la forma en que sus creadores asumen la
obra, como dice Caballero L. Helena en su publicacion del 2014:

“En la creacién contemporanea los artistas tenemos una responsabili-
dad cada vez mayor a través del trabajo que realizamos, ya no basta con
representar las cosas, sino que hay que investigar cada vez mas y tener
un didlogo mas profundo y a la vez responsable con todo lo que esta
ocurriendo a nuestro alrededor”.

“(...) la creacién contemporanea también abarca mas investigacion en
cuanto a los materiales y medios que utilizamos para trabajar, (...)

“El creador/artista contempordneo tiene una mirada cada vez mdas
profunda sobre la sociedad, ya no es un ser aislado o encerrado en el
estudio pensando en sus propios problemas o ideas (autorreferencia-
les), sino que tiene cada vez mas relacidn con el publico. No es sélo una
cuestion de forma, sino que contiene una investigacién temdtica que no

se agota”. (Caballero, L. Helena, 2014 :45-46)

Como ya se ha dicho, la creacidon contemporanea puede enten-
derse como el arte producido por artistas que cuestionan la practica
artistica de una manera mas profunda que la mera ilustraciéon. Por
tanto, la creaciéon contemporanea es un arte atravesado por el pensa-
miento, donde existe una afinidad fundamental entre la obra de arte
y el acto de resistencia.



La expresion de la contemporaneidad esta conectada estre-
chamente a los medios que dispone en la actualidad, lo que implica
gue el mundo digital esté inmerso en nuestra cultura, especialmente
como medio de expresion y comunicacion. Donde los creadores/
artistas utilizan los medios propios de su tiempo como herramienta
de creacioén, produccion e implementacidn en su presentacién, donde
el arte digital se torna en el lenguaje utilizado por excelencia por
sus creadores, los artistas que van a la vanguardia, buscando estar
siempre al frente en sus investigaciones y experimentaciones, donde
la responsabilidad no depende apenas de su busqueda estética o de
su impacto intelectual, sino también de su capacidad de influenciar,
desafiar, proponer, criticar y sensibilizar, desde la constante busqueda
de nuevas formas de crear. Como lo expone Giannetti en el 2006:

“El arte, como una creacion libre de la mente humana, no explica un mun-
do independiente, sino que reflexiona sobre la experiencia del sujeto en
el mundo en el que vive y ofrece diferentes formas de explicar el entorno
en el cual el sujeto y la obra estan inmersos”. (Giannetti, 2006 : 69)

La creacidn del audiovisual contemporanea de video arte, corto-
metrajes experimentales, animaciéon y glicth que son expresiones
artisticas actuales, no sélo toman diferentes elementos del cine de
culto y de la sintaxis de la imagen, sino también de los diferentes
lenguajes que nos permite la tecnologia del arte digital como el Glitch
art y el Fractal Art, utilizando la desintegracion, la discontinuidad y
la deconstruccién, mas las implicaciones conceptuales y simbdlicas,
a partir de los errores tecnoldgicos resultantes de los defectos de los
dispositivos digitales que nos dan imdgenes incompletas, Lineas de
video entrelazadas, ruidos de audio, pixeles y motivos digitales que
conforman la estética experimental y transgresora, que surge repre-
sentando una ruptura con lo que hasta entonces se denominaba
medios audiovisuales de la TV y el cine. El audiovisual contemporaneo
gue aporta experimentacién y transgresion de grandes posibilidades
expresivas, reine una notable diversidad de estilos, movimientos y
técnicas, como un vehiculo instigador de nuestro tiempo.



EL AMBITO DIGITAL EN LA CONTEMPORANEIDAD

Debemos estar conscientes que los cambios de esta era tecno-
l6gica, no pueden estar restringidos al uso instrumental de las tecno-
logias o de los recursos digitales (digital) !, debemos comprender de
hecho lo que estd ocurriendo en nuestro mundo, las relaciones y pers-
pectivas culturales, politicas y sociales a partir de los avances de las
nuevas tecnologias, para que sean realizadas y ampliadas con respon-
sabilidad, pertinencia y de forma critica. Como dice Lemos A. (2003),
exponiendo que debemos usar los recursos de la tecnologia digital
para implementar nuevas posibilidades de desarrollo de las relaciones
y perspectivas culturales, politicas y sociales.

La proliferacion de estimulos tecnolégicos, en los dmbitos senso-
riales, ademas de las constantes novedades, aunque dispersas, son
una nueva realidad del mundo contemporaneo que debemos asumir.

La era digital trajo el desarrollo de la expresion contemporanea
del arte y por consiguiente de los leguajes audiovisuales, potenciando
las posibilidades dentro de los diferentes medios del arte digital
(Media-Arte Digital), como nuevos lenguajes que utilizan los diferentes
procesos computarizados, ademas de los diferentes equipos anexos
de apoyo, para poner en practica de mejor manera los resultados de
creacion como propuestas de vanguardia, con una conexidén entre
arte ciencia y tecnologia, condicionando un elemento fundamental
en los trabajos artisticos audiovisuales, que ademas son desarrollados
y puestos en practica a partir de la propia tecnologia. Esto nos lleva
a la reflexion de Beiguelman (2011), que formula que el arte digital
esta insertado en el contexto de las diversas formas de expresién del
arte contemporaneo. Como un proceso intenso de digitalizacion de la
cultura en todas sus instancias.

1 “Digital” Formalmente: aquel lenguaje que ha sido traducido a una secuencia
finita de Os y 1s. Materialmente: a una secuencia igualmente finita de dispositivos
abiertos o cerrados. Ver: Brea Luis (2002), p. 5). En la publicacién “La era postmedia.
Accidn comunicativa, practicas (post)artisticas y dispositivos neomediales”, Editorial
CASA (Centro de Arte de Salamanca), Salamanca. Coleccién Argumentos. Espafia.



Partiendo de los enunciados expuestos anteriormente podemos
dilucidar que con el avance de las tecnologias y el potencial que
ofrecen, estos propician impactos significativos en la produccion
y expresién audiovisual digital contempordnea, con innumerables
posibilidades aun por explorar. De esta forma, es posible identificar
en el arte de los medios audiovisuales digitales, que sumados a los
conceptos que determinan otras formas de pensamiento, que lo
manifiesta (Lippard, Lucy 2009 :34) cuando expone el pensamiento de
Williams Raymond sobre lo conceptual, como palabras clave, términos
significativos e indicativos de determinadas formas de pensamiento,
gue se encuentran en disposicidon para generar nuevas perspectivas,
de experimentacion para involucrar nuevas construcciones audiovi-
suales que exploran la transgresion en el lenguaje de la imagen en
movimiento y la sonoridad, como nuevas expresiones en la cultura
de nuestra sociedad, formando parte de la generaciéon que busca el
cambio hacia una nueva evolucién de la creacién audiovisual.

ARTE CONTEMPORANEO EXPANSION DE LA EXPERIMENTACION
AUDIOVISUAL

Es asociado al arte contempordneo todo aquello que es radical,
perturbador, donde es instaurado un didlogo que nos lleva a la refle-
xién, a profundizar en el pensamiento, lo cual es una de sus mejores
cualidades. Como lo expone (Barbosa A. Mae 2006, :17) “El arte
contempordneo tiene la preocupacion en establecer un didlogo con
el publico y hacerlo pensar”. El arte contemporaneo siempre ha
sido fundamental en el proceso de construccidon de nuevas perspec-
tivas, transformando la comprensidn y la percepcion de la realidad.
Convirtiéndose en el hacedor del papel fundamental, en la impor-
tante labor en la busqueda para comprender la realidad, como para
visualizar las posibilidades del futuro. Por eso trabaja el arte contem-
pordneo en los caminos de la vanguardia.



Lo que nos permite entrar en la contemporaneidad audiovi-
sual, en el mundo del conocimiento y la experimentacidn, que abre
el audiovisual contempordneo y las apreciaciones sobre el mismo,
como lo entendemos, como lo asumimos, desde un dmbito abiertoy
conseguir dilucidar los vastos caminos de sus lenguajes experimen-
tales, sus conceptos y las interrogantes que nos plantean las dife-
rentes obras que transgreden las formas, en los diversos ambitos
contempordneos desde el presente, hacia el futuro, en la expansion
de la experimentacién audiovisual desde la dimensién tecnoldgica,
como lo expone (Bernardino, Paulo. 2006 :8), “con el desarrollo de
la tecnologia llegamos a tener y percibir una dimensidn artistica en
la propia tecnologia”.

En la experimentacion audiovisual es importante tener siempre
presente que la creacidn de las narrativas audiovisuales especialmente
en el video arte, que se encuentran insertadas en el arte contempo-
raneo, son realizadas con los medios de su época, de alli surge el video
arte como medio de expresién artistica.

El video arte no estd interesado en escenificar una historia, en
presentar una narrativa especifica, ya sea lineal, fragmentada o labe-
rintica, el videoarte crea su propia narrativa experimental que puede
ser inacabada, discontinua, fragmentada o dispersa, en los audiovi-
suales experimentales.

TRANSGRESION EN LAS NARRATIVAS AUDIOVISUALES
CONTEMPORANEAS

La transgresion habitualmente designada para actos que se
consideran inmorales o antisociales, transgresores de las normas
establecidas, es mas una definicién que en la filosofia es tomada
como una actitud positiva, percibiendo a la transgresién como el tras-
paso de un limite, entendiendo la existencia de este al cual nos refe-
rimos como norma dictaminada, que desde las artes estad conectado



a definiciones como el de la resistencia, rebeldia, insurgencia, oposi-
cion e independencia, entre otros, entendiéndose como el rompi-
miento de lo implantado, traspasando los limites establecidos en
las diferentes areas artisticas, sean de caracter conceptual o técnico
y tiende a convertirse como lo expone (Vaca Agustin: 2013 :9) “en
sindnimo innovador, revolucionario, idealista y visionario”, es decir
gue al rebasar los limites crean nuevas formas, lenguajes y narra-
tivas, posibilitando la entrada a nuevas maneras de ver y crear con
un caracter critico de lo establecido.

Esa critica realizada desde el acto creativo es fundamental para
la llegada a la transgresion, como lo expone (Vaca Agustin, 2013 :12)
“puede decirse que la critica es una operacidon que antecede y que
conduce a la transgresién; en cierto sentido las reflexiones de la
primera facilitan el camino a la accién concreta de la segunda”.

Esta accidn critica-transgresion, implica una movilidad mental,
gue permite que se realicen las modificaciones transgresoras, llegando
a concretarse, para ser visibles en la sociedad.

En la sociedad contempordnea y especificamente en el arte
contemporaneo, la transgresidn ha sido un camino trazado constan-
temente desde lo conceptual y lo técnico, en pro de la exploracion de
nuevos caminos hacia la vanguardia. El arte transgresor se dedica a
estimular en la sociedad una visién mas abierta, por qué se siente en
la obligacidn de liberar la conciencia de los limites impuestos.

La creatividad artistica que se desplaza de las fronteras estable-
cidas, dsea el arte transgresor, es sin duda una potencia artistica en
la contemporaneidad digital, donde (Beiguelman, 2011), formula que
el arte digital esta insertado en el contexto de las diversas formas de
expresion del arte contemporaneo. Como un proceso intenso de digi-
talizaciéon de la cultura en todas sus instancias.

Desde sus primeras experiencias, las narrativas audiovisuales
experimentales en los cortometrajes, videos y especialmente en
el videoarte, siempre han estado marcados por figuras adversas/



contrarias a la comunicacion habitual del medio, como el ruido, la
distorsion, la metamorfosis, creando una apropiacién técnica y al
mismo tiempo subversion/rebeldia, insubordinacion, transgresion y
desestabilizacién del medio visual, lo que lo ha llevado a buscar en
los nuevos medios de nuestro tiempo, desde la perturbacién de los
signos visuales y sonoros, el recorte y la descomposicidon impiadosa
de sus fragmentos, o también sus ruidos naturales de las imagenes
electrénicas, la materia que constituye buena parte de las investi-
gaciones plasticas de las narrativas audiovisuales experimentales,
como medios de abordar desde las nuevas tecnologias y los diversos
caminos, lenguajes y formas de creacion en el ambito digital de la
creacién experimental, donde la transgresion se encuentra en la hibri-
dacién de formas.

Lo que coloca al artista audiovisual sintonizado con su tiempo, a
sentirse forzado a posicionarse con relacidn al contexto, procurando
buscar nuevas posibilidades de expresion. Donde el creador como lo
expone (Machado, A. 2000, : 7) “busca interferir en la propia ldgica de
las maquinas y de los procesos tecnolégicos, subvirtiendo las “posi-
bilidades” prometidas por los aparatos y colocando al desnudo sus
presupuestas, funciones y finalidades”, lo que nos conduce a la trans-
gresion de los procesos y formas estructurales.

AUDIOVISUALES DE TRANSGRESION EN CONTEXTO

Los audiovisuales que utilizan la transgresién en la cultura
actual, como una fuerte herramienta para desafiar e instigar, desde
los trabajos de los diferentes realizadores, nos ofrecen una vision de
la cultura audiovisual contemporanea, en sus nuevos abordajes de
variados niveles.

Para contextualizar expondremos solo dos casos como ejemplo
en la utilizacién de la transgresion en la creacion audiovisual, una
obra de video arte del realizador Hernando Urrutia y un proyecto que
compone la exhibicién del pabellén TRANSGRESSION art + technology



de Portugal en la 5th International Edition of the Wrong Biennale, con
curaduria de Hernando Urrutia:

1 Obra Audiovisual de Video Arte de Transgresion

Ejemplo 1: Con la obra audiovisual de video arte de transgre-
sion, con titulo TRANSGRESSION A Post Human Vision 2, creada en
2021, con fecha de finalizacion el 08 de Junio, con el ante estreno
exhibido en el ambito académico en el XV Congreso CIAC, en el Panel
4 “Medios Digitales-Arte” en conferencia de Hernando Urrutia,
desde el Auditorio 1.4 del Complejo Pedagdgico, Campus de Penha,
UAlg - Universidad del Algarve, Faro, Portugal y con estreno también
en el ambito académico en la conferencia de Hernando Urrutia, invi-
tado por el GP CIC-CIAC para la INAUGURACION del 22 semestre de
la MUESTRA DE CINE PORTUGUES del GP CIC-CIAC, el 12 de agosto
de 2021, de la Universidad “Tuiuti do Parand” - Curitiba, Brasil, la
cual ha sido hasta el mes de Junio del 2022 seleccionada e invitada
a ser parte de exhibiciones, en Conferencias y Congresos en ambitos
académicos en Colombia, Brasil, Portugal y Espana, ademas de otras
exhibiciones en varios paises y en variados Museos, Festivales,
Muestras, Bienales, Pabellones, Fundaciones, Proyectos de
Exhibiciones Internacionales, Galerias y Plataformas especializadas,
de forma presencial/fisica y de forma virtual on-line, en las catego-
rias de video arte, glitch, cortometrajes experimentales y animacioén,
en 40 oportunidades, en 19 paises como Alemania, Bélgica, Brasil,
Colombia, Espafia, Francia, Inglaterra, Iran, Italia, México, Portugal,
Taiwan, Timor Oriental, Ucrania, entre otros. Recibiendo buenas
criticas y siendo catalogada por los curadores como una obra de
referencia por su caracter transgresor, siendo objeto de estudio en
varias universidades de varios paises.

2  “TRANSGRESSION A Post Human Vision”, obra audiovisual (video arte) - 2021 de
Hernando Urrutia. Disponible: https://youtu.be/tIZFVF JKHQ



https://youtu.be/tlZFVF_JKHQ

TAANBGREEERION

Figura 1 Afiche y fotogramas de la obra audiovisual de video arte TRANSGRESSION - A
Post-Human Vision (2021) de Hernando Urrutia.

La obra TRANSGRESSION A Post Human Vision (TRANSGRESION -
Una Visién Post-humana) Es la visidon post-humana de la transgresion,
donde son colocadas diferentes transgresiones en la forma de visuali-
zarnos en ambientes desde el campo digital, como condiciones futuras
del ser humanoy su conexion con las interfaces. Permitiendo una mirada
desde la transgresion de las fronteras entre hombre/maquina, tiempo/
espacio y vida/muerte, con nuevas formas de creacién de cddigos de
comunicacion al forjar nuevas visualizaciones del entorno, como paisaje
artificial y virtual. Es el acompafiamiento de cada individuo, que eviden-
temente nos lleva al proceso de identificacién y control de cada ser, que
puede convertirse en un medio de censura en el futuro, perdiéndose la
autonomiay la libertad de cada individuo.

Transgresion desde el campo de las creaciones en laboratorio,
gue ponen en peligro la vida de los seres humanos, como las armas
bioldgicas que acaban siendo igual de letales que las armas fisicas,
como las bombas que acaban matando sin distincién, lanzando la
muerte por doquier.

Transgresion de los seres creados a partir de experimentos biolo-
gicos y cibernéticos, como las proétesis computarizadas, donde se
postula que el cuerpo humano biolégicamente manipulado es alterado



para enfrentar el mundo futuro “Underground”, subterraneo”, como
estrategia post-evolucionista.

Por ser una referencia en los medios audiovisuales experimentales
del video arte ha sido en el 2022 seleccionada e invitada a ser parte
de la Nueva Coleccién Permanente de Video Arte, del MAC - Museo
de Arte Contempordneo de Bogotd, en la curaduria seleccionada
dentro del programa ReactivARTE 20X21, del Ministerio de Cultura
y el Programa de Fortalecimiento de Museos para la promocién de
artistas y la ampliacion de las colecciones de los Museos Colombianos,
en Bogotd, Colombia, ademas de ser también seleccionada e invitada
en ese mismo afio 2022, a ser parte de la Coleccion Permanente de
Video Arte del Centro Cultural Las Cigarreras, catalogada y curada por
la ACOA - Artistas Contemporaneos de Alicante, en Alicante, Espaiia.
Debido al interés que suscita la obra en la exhibicion en el THE UKRAINE
DARKROOM - CINEMA U2 - Peace Letters to Ukraine 2 International Art
Project, con presentacion a partir del 30 de abril de 2022, en Colonia,
Alemania, es invitado el realizador Hernando Urrutia a una entrevista, el
02 de Junio de 2022 para saber sobre su vida y formacidn, sus inicios en
el area audiovisual, los temas que trata, bases, principios, influencias,
técnicas, equipos y produccién que utiliza para el desarrollo de las obras,
la apreciacion sobre las posibilidades de comunicacion de los nuevos
medios para los videos y peliculas y los planes o suenos futuros como
realizador, entrevista realizada para el Programa “Interview Collection”
del VIP — VideoChanel Interview Project, para ser publicada en el VIP
New Media Fest, entrevista que fue conducida por el Realizador, Artista
Multidisciplinar e Activista de los Media-Arte, pionero en los nuevos
medios en el arte Wilfried Agricola de Cologne, Director y Curador de
“CologneOFF”, “The New Institute for Contemporary Art & Moving
Images”, “ALPHABET Art Centre” y “The New Museum of Networked
Art”, Alemania.

Lo que nos permite constatar el interés generado por la obra y
en el proceso del realizador, para la conceptualizacién y el manejo
técnico de la transgresion y experimentacion.



2 Pabellon con Compendio de Obras Audiovisuales de Video
Arte de Transgresion

Ejemplo 2: con el proyecto del Pabellén TRANSGRESSION art
+ technology * (TRANSGRESION arte + tecnologia) que compone la
programacion de la exhibicién de pabellones de la 5th International
Edition of the Wrong Biennale 2021-2022, catalogado como la mayor
exhibicién de arte digital del mundo, contando con mas de 2400
artistas y 140 comisarios, de 140 pabellones y embajadas, con exhi-
bicion desde el 1 de Noviembre de 2021, hasta el 1 de Mayo de
2022. El Pabelldbn TRANSGRESSION art + technology, con curaduria
de Hernando Urrutia de + art contemporary, cuenta con el apoyo
de IMAGE PLAY International Video Art Festival y EXPERIMENTA
Transformacion Audiovisual (Muestra Internacional de Video Arte)
y la organizacion cultural no gubernamental + art contemporary, la
cual estd formada por un compendio de obras audiovisuales de video
arte de transgresién, de 10 artistas multidisciplinarios de renombre
internacional en los medios audiovisuales experimentales, que fue
exhibido on-line desde su propio espacio on-line (Portugal) y desde el
canal de “thewrong.tv” 4 (Espafia) y en el canal de televisién 180 en el
programa “180.thewrong.tv” (Portugal), donde tuvo cada Pabelléon y
Embajada 24 horas de emisidn, para mostrar su concepto y las obras
como una experiencia televisiva lineal. El proyecto TRANSGRESSION
art + technology estuvo bajo la Direccién y Curaduria de Hernando
Urrutia y la Direccidn General de David Quiles Guilld6 de la 5th
International Edition of the Wrong Biennale.

3 Pagina web “TRANSGRESSION art + technology”, Pabellén (Portugal) de la “Sth
International Edition of the Wrong Biennale”, de Espafia 2021-2022 Curaduria de
Hernando Urrutia de + art contemporary. Disponible: https://www.transgres-
sion-art-technology.com.pt/

4 Plataforma 5th Edition of the Wrong Biennale 2021-2022 Pabellén TRANSGRES-
SION art + technology (Portugal) Curate by Hernando Urrutia (+ art contemporary)
Portugal. Disponible: https://thewrong.tv/transgression



https://www.transgression-art-technology.com.pt/
https://www.transgression-art-technology.com.pt/
https://thewrong.tv/transgression

El Proyecto del Pabelldn fue propuesto bajo la invitacién a
presentar la candidatura, por parte del Director General de la 5th
International Edition of the Wrong Biennale, el Curador e Artista
Multidisciplinar David Quiles Guilld, para la cual se realizé un estudio
y curaduria especial para esta Bienal, después de presentarse para
su estudio y seleccion. El Pabelldn tiene una particularidad especial
y atipica en esta Bienal, que es la posibilidad de asumir dentro de su
seleccion de 10 obras, al propio Curador como creador, lo que termina
por involucrar el papel de creador con el de curador en un mismo
proyecto. Después del estudio de la Direccién General el Proyecto es
aceptado para componer la programacion de la 52 Bienal The Wrong.

La Seleccion Oficial del Pabellén TRANSGRESSION art + tech-
nology estd compuesta por artistas que trabajan la transgresion,
base fundamental de la curaduria: 1 Alessandro Amaducci (ltalia)
Led3times - 2’53”’; 2 Guillaume Vallée (Canada) Forcefield (Fruits) -
1'21”; 3 Eduardo Medina - ESSTRO9 (México) Notre Chemin - 2°11";
4 lury Lech (Espafia) Runetic - 2’40”; 5 Michiel van Bakel (Holanda)
Resculpted In Time Sanatorium Zonnestraal-9’50”’; 6 Dee Hood (E.U.A.)
Transmitting And Receiving - 3'39”’; 7 Martin Del Carpio (Venezuela |
E.U.A.) The Silents Were Golden - 4’40”’; 8 Pedro Ferreira (Portugal |
Alemania) Cadavre Exquis - 4’50”’; 9 Mariana Dianela Torres (México)
Fountain - 6’57””; 10 Hernando Urrutia (Portugal) Transgression - A
Post-Human Vision -2'00".

El Pabellén TRANSGRESSION art + technology (TRANSGRESION
arte + tecnologia) es un encuentro con la transgresién desde variados
ambitos y desde la vision de cada uno de los diferentes artistas selec-
cionados, que presentan diferentes transgresiones desde la forma de
visualizacion en el dmbito digital, procurando siempre en su desar-
rollo la conexién formal entre el arte y la tecnologia.
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Figura 2 Imagen del Pabellon TRANSGRESSION art + technology (Portugal) de la 5th
International Edition of the Wrong Biennale 2021-2022 (Espaiia), con Curaduria de
Hernando Urrutia de + art contemporary, imagenes de los fotogramas de las obras audio-
visuales de la Seleccidon Oficial del Pabellon (Portugal) e imagen de la plataforma — canal

“thewrong.tv” (Espaiia).

El Pabelldon exhibe variados temas, conceptos e interrogantes
qgue nos plantean los artistas desde sus obras, presentado diferentes
formas de narrativas a través de procesos de multiples lenguajes
de errores o nuevos procesos tecnoldgicos, producto de los dife-
rentes defectos de los dispositivos digitales y analdgicos que nos dan
imagenes incompletas o transformadas, como también de los nuevos
procesos de generacidon de imagenes y sonido. Estas nuevas lineas de
visualizacion entrelazadas entre el video y el audio conforman nuevos
motivos y narrativas digitales de transformacién del arte visual que
parten desde el error generado digitalmente, el cual tienen el poten-
cial de convertirse en un lenguaje tangible del arte digital.

El Pabellén fue referenciado por su Curaduria como uno de los
mas destacados de la 5th International Edition of the Wrong Biennale
2021-2022, por el Director General David Quiles Guillg, diferentes
Curadores internacionales y por varios realizadores de video arte y
cortometrajes experimentales en el mundo, lo que coloca a este



proyecto como un referente importante en la exhibicion de la trans-
gresion audiovisual y un interesante medio de difundir las nuevas
propuestas de transgresion el ambito digital, en su desarrollo con la
conexion formal entre el arte y la tecnologia en el mundo.

DISCUSION/REFLEXION FINAL

Partiendo de los enunciados expuestos anteriormente podemos
dilucidar que la experimentacion y la transgresion en la contempora-
neidad audiovisual, se ha amplificado con el avance de las tecnologias
y el potencial que ofrecen, estos propician impactos significativos en
la produccidén y creacién audiovisual actual, con variadas posibilidades
de generar nuevas narrativas, desde las variadas formas de lenguajes
hibridos en su técnica, como en el desenvolvimiento conceptual
de nuevos pensamientos, con innumerables posibilidades aun por
explorar. De esta forma, es posible apreciar en el audiovisual contem-
poraneo, que las creaciones realizadas desde los medios digitales,
procuran cada vez mas lenguajes de vanguarda, lo que genera un
deseo en la experimentacion y la transgresion para producir nuevas
perspectivas, las cuales buscan crear desde las transformaciones
visuales y sonoras, que constituyen la materia de buena parte de las
investigaciones de laimagen y el sonido de los realizadores, para llegar
a la transgresion y experimentacion en los procesos y formas estruc-
turales, sean de caracter conceptual o técnico. Entonces podemos
asumir que en la experimentacion y la transgresion radica la nueva
vanguardia en el audiovisual contemporaneo.

CONCLUSION

Podemos suponer que el acercamiento a la Experimentacion
y a la Transgresion en la contemporaneidad audiovisual, es un paso
recurrente y marcado en la actualidad. Donde muchos artistas utilizan
diferentes técnicas, que han seguido sistematicamente la constante



evolucion de las nuevas tecnologias de produccién audiovisual contem-
pordnea en video digital, donde claramente los artistas de vanguardia
se adaptan a los lenguajes contemporaneos, siguiendo los cambios de
transformacién y modificacion, segun los avances cientificos y tecno-
légicos del momento, potenciando la experimentacién y la transgre-
sién no sélo conceptual, sino también en nuevos dmbitos técnicos de
transformacién de las narrativas, en la creacién audiovisual contem-
pordnea, de los cortometrajes experimentales, la animacioén, el video
arte y el glitch, expresiones artisticas actuales, que permiten estab-
lecer nuevos conceptos, que aportan reflexidn, y promueven formas
de lenguajes transgresores a través de las diferentes herramientas
de medios tecnoldgicos, en la expresion audiovisual contempordnea,
abriendo el camino a la vanguardia.
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CITIZEN KANE E O NASCIMENTO DO FILM NOIR

Jorge Manuel Neves Carrega
CIAC-Centro de Investigacao em Artes e Comunicagao da UAlg

Resumo: Em 1941, a estreia de Citizen Kane/O Mundo a seus pés,
constituiu um momento de viragem na Histdria do Cinema, assina-
lando o inicio do fim do cinema Cldssico de Hollywood. Neste, ensaio,
analiso a influéncia exercida pelo filme de Orson Welles no floresci-
mento do chamado Film Noir, e o impacto destes filmes no cinema de
Hollywood da década de 1940.

Palavras-chave: Citizen Kane, Orson Welles, Film Noir, Cinema Classico,
Hollywood.

Abstract: In 1941, the release of Citizen Kane, was a turning point in
the History of Cinema, signaling the beginning of the end of Classic
Hollywood cinema. This essay analyzes the influence exerted by Orson
Welles’ film in the flourishing of the so-called Film-Noir, and the impact
of these films on Hollywood cinema in the 1940s.

Keywords: Citizen Kane, Orson Welles, Film Noir, Classic Cinema,
Hollywood.



INTRODUCAO

Em setembro de 1941, a trés meses da entrada dos EUA na 112
Guerra Mundial, estreou Citizen Kane/O Mundo a seus pés (1941).
Unanimemente considerado como uma das mais importantes obras
cinematograficas da histéria do cinema, este filme representou, na
opinido de Jacques Aumont, o inicio de um “segundo cinema”, que
sucedeu ao fim do classicismo Hollywoodiano, abrindo caminho ao
cinema do “autor-mestre”, no qual o realizador é comparavel ao
escritor (Aumont, 2008: 114).

Quando, no final desse mesmo ano, Citizen Kane/O Mundo a seus
pés, recebeu nove nomeacdes para os Oscares da Academia, Orson
Welles? parecia destinado a uma gloriosa carreira em Hollywood. No
entanto, apds o relativo fracasso de The Magnificent Ambersons/O
Quarto Mandamento (1942), e o desastre de /t’s All True (1943), o
jovem cineasta viu-se ostracizado por uma industria que, apesar de
reconhecer o seu talento, negava-lhe a liberdade criativa, indispen-
savel para o trabalho de um verdadeiro artista. Com efeito, em finais
dos anos quarenta, a carreira de Welles dependia cada vez mais das
suas participacdes como ator, mas o estilo visual que distingue Citizen
Kane/O Mundo a seus pés, influenciou significativamente o trabalho
dos seus colegas realizadores, sendo particularmente evidente num
ciclo de filmes a que se convencionou designar film noir.

CITIZEN KANE (1941)

Aclamado como um dos filmes mais influentes da historia do
cinema, o impacto de Citizen Kane/O Mundo a seus pés, deveu-se, em

1 Aestreia em Nova lorque ocorreu no dia 05 de setembro. Em Portugal o filme
estreou em 27 de outubro e no dia 08 de dezembro de 1941, os EUA declaram guer-
ra ao Japdo, apds o ataque a Pearl Harbor.

2 Welles estreou-se no cinema com apenas 25 anos, mas era ja uma personalida-
de conhecida no meio teatral, tendo chamado a atengao do publico nacional com a
célebre emissdo radiofénica de A Guerra dos Mundos/War of the Worlds do escritor
britanico H.G. Welles, em outubro de 1938.



larga medida, a estranheza suscitada pela mise-en-scéne de Welles,
gue conjugava recursos formais como a fotografia contrastada, o
plano longo, a profundidade de campo com a distor¢do provocada
pelas grandes-angulares, os cenarios claustrofébicos com tetos que
permitiam filmar planos com cdmara em contrapicado, e o recurso
a angulos de filmagem obliquos; tudo isto, aliado a uma estrutura
narrativa fragmentada e largamente subjetiva, construida a partir de
sucessivos flashbacks.

Profundamente influenciado pelo formalismo germanico de
raiz expressionista e “reinhardtiana®, introduzido nos EUA por F. W
Murnau e Paul Leni, o estilo de Orson Welles refletia, segundo André
Bazin, a sensibilidade teatral do cineasta e a recusa deste em frag-
mentar a unidade espacio-temporal da cena, constituindo a utilizacdo
da profundidade de campo e do plano-sequéncia (que o autor classi-
ficou como uma unidade nova da semantica e da sintaxe do ecrd), o
fruto da visdo de um realizador ligado ao ator e ao cenario, para quem
a découpage classica, impunha uma mutilacdo das virtualidades espe-
taculares da imagem (Bazin, 1991: 44-45).

Figuras 1 e 2: Cenas iniciais de Citizen Kane (1941)

Elemento fundamental no desenvolvimento do estilo visual que
distingue Citizen Kane/O Mundo a seus pés (1941) foi, sem duvida, a cola-
boracdo entre Orson Welles e Gregg Toland, um dos mais prestigiados



diretores de fotografia deste periodo. Toland, que revelara em obras
como Wuthering Heights/O Monte dos vendavais (1939), de William
Wyler e The Long Voyage Home/Tormenta a bordo (1940), de John
Ford, uma clara apeténcia pela experimentagao formal, manifestou o
seu interesse em colaborar com Welles, alegando precisamente a sua
vontade de experimentar novas formas de filmar e iluminar, o que natu-
ralmente agradou ao jovem realizador (Geada, 1998: 263).

O recurso a profundidade de campo, permitiu que Welles e
Toland rompessem com a centralidade de perspetiva, alargando o
campo de visdo e tornando visivel uma pandplia de objetos e detalhes
secunddrios que tradicionalmente ficariam desfocados (para ajudar a
concentrar o olhar do espectador), permitindo assim, uma maior liber-
dade na leitura dos elementos que constituem o plano (Mereghetti,
2011: 21-24). Deste modo, a mise-en-scéne de Welles veio colocar em
causa os principios formais do cinema cldssico, herdeiro do modelo de
representagao renascentista, que organiza as imagens, segundo uma
cadeia de significacdes que tornam o quadro numa narrativa legivel.

Segundo Jodo Bénard da Costa, este fator explicaria, em parte,
a fraca rececdo do filme junto do grande publico, particularmente
devido ao modo como Welles filmou a sequéncia-chave em que Kane
(ainda crianca) foi levado de casa dos seus pais. Ao substituir a decou-
page cldssica pela profundidade de campo, o cineasta optou por ndo
enfatizar o profundo significado da cena em que o jovem Kane brin-
cava na neve com o trend (rosebud), contribuindo assim para as difi-
culdades de leitura que esta obra suscitou (Bénard da Costa, 2004:18).

Para Eduardo Geada, o que surpreende (nas criticas da época) é
o sublinhar insistente da técnica utilizada por Welles quando, na reali-
dade, a importancia de Citizen Kane nao reside, propriamente, numa
revolugao da linguagem cinematografica mas, em vez disso, na sua
sistematica inventariacdo e reclassificagdao de quase todos os processos
e recursos do cinema classico, funcionando como um “indice de
recursos técnicos e estilisticos que procurava fechar (mais do que abrir)
um capitulo na histéria do cinema norte-americano” (Geada, 1978:93).



Figuras 3 e 4: Os objetos assumem o primeiro plano na mise-en-scéne de Citizen Kane

Na opinido de Paolo Mereghetti, a esséncia do trabalho de Welles
reside na natureza iluséria das imagens e na dificuldade em descodi-
fica-las e nelas descobrir uma verdade complexa, tdo ambigua como
(por vezes) até contraditéria (Mereghetti, 2011: 20). Deste modo,
no contexto de uma industria de cinema cujo paradigma narrativo
e formal assumia as caracteristicas de uma arte classica, o “excesso
formal” que distinguiu Citizen Kane de quase toda a producdo coeva,
representou a afirmacdo de um cinema de autor, que recusava a
transparéncia cldssica, permitindo ao espectador tomar consciéncia
da “mediacdo do discurso estético” (Geada, 1998: 161).

A variedade de performances formais que caracteriza a obra
de Welles, traduziu-se, efetivamente, numa exploracdo virtuosa da
técnica e numa exibicdo do estilo (através de um conjunto de efeitos),
ou seja, a técnica e o efeito de ampliar o comum com uma dimensao
sensacional, mas credivel. A influéncia de Citizen Kane, conduziu
muitos filmes do pds-guerra a um excesso formal e ao abandono do
estilo naturalista que caracterizava o cinema classico de Hollywood,
pelo recurso a um estilo virtuoso, repleto de efeitos visuais, psicolo-
gismo e simbolismo, numa narrativa cada vez mais fragmentada.



O FILM NOIR: NA SOMBRA DE CITIZEN KANE I

Em meados da década de 1930, a ascensdo do regime nazi na
Alemanha e a posterior anexa¢do da Austria, esteve na origem do
enorme éxodo de profissionais da industria de cinema europeia que
rumaram aos EUA. Entre os milhares de refugiados que chegaram a
Hollywood, destacou-se um conjunto de realizadores e diretores de
fotografia centro-europeus, oriundos da industria de cinema alem3,
nomeadamente, personalidades como Fritz Lang, William Dieterle,
Curtis Bernhartd, Robert Siodmak, Otto Preminger, Douglas Sirk, Billy
Wilder e John Alton, que rapidamente passaram a integrar o sistema
de producdo dos estudios.

Oriundos de uma realidade histdrico-cultural completamente
distinta dos seus colegas norte-americanos, os cineastas centro-eu-
ropeus possuiam uma formacao teatral adquirida nos palcos de Viena
e Berlim, e uma sensibilidade “expressionista”, adquirida no contacto
com as vanguardas artisticas europeias, que se veio a revelar decisiva
no desenvolvimento do chamado film noir, um ciclo de filmes cujas
fronteiras Paul Schrader delimitou entre The Maltese Falcon/O Falcéo
de Malta (1941), realizado por John Huston, e Touch of Evil/ A Sede
do Mal (1958), realizado precisamente por Orson Welles (Schrader in:
Silver e Ursini, 1996:53-61).

Figura 5: Fred McMurray e Barbara Stanwyck em Double Indemnity (1944).



O termo film noir, introduzido em 1946 por dois criticos franceses,
Nino Frank e Jean Pierre Chartier, designa um conjunto de filmes cujo
tema principal é a ocorréncia de um crime. Adaptado ou inspirado
pelo universo literario da ficcdo policial de autores como Raymond
Chandler, Dashiel Hammet e James M. Cain, o film noir constituiu
0 mais importante desvio ao estilo classico nos anos do pds-guerra
(Langford, 2010: 81).

Mais do que um género cinematografico, o film noir constitui
um estilo cuja influéncia se estendeu a uma parte significativa da
producdo cinematografica do pds-guerra, influenciando géneros como
o western, o melodrama e o filme de fic¢ao cientifica. Contrariamente
a visdo idealista da América, que em larga medida caracterizava o
cinema classico de Hollywood, o film noir trouxe para o grande ecra
o “pesadelo americano”, retratando uma sociedade movida pelo
dinheiro, onde a ganancia, a violéncia, o crime e os problemas psicol6-
gicos e emocionais dos protagonistas, constituiam o reflexo inevitavel
dos traumas de guerra e da aliena¢ao provocada pela vida nos grandes
centros urbanos da América. Esta visdo pessimista da sociedade, cujas
raizes se encontram na literatura hard boiled norte-americana, no
realismo poético francés e no chamado angst germanico, traduziu-se
na ambiguidade moral e no cinismo dos protagonistas, dando inicio a
crise do herdi classico e ao surgimento do anti-herdi.

Durante a |12 Guerra Mundial, é notério o impacto exercido por
Citizen Kane num conjunto de filmes que tomaram a obra de Welles
como verdadeiro protétipo (Harvey, 2002: 250), ao romper com a
linearidade narrativa e o seu elemento estruturante: a presenca de um
narrador, que constituia o Unico garante dos pensamentos e compor-
tamentos do herdi (Nacache, 2005: 81). Na verdade, a influéncia esti-
listica de Welles, em particular a utilizacdo dos angulos de camara
baixa, aliados a profundidade de campo e um estilo de composicao
barroco, com a utilizagdo expressiva do claro-escuro e uma abun-
dancia de planos sobrecarregados de objetos (por vezes com valor
simbdlico), é evidente em todo um ciclo de filmes policiais e dramas



psicoldgicos, produzidos durante as décadas de 1940 e 1950, que sdo
normalmente classificados como film noir.

Em obras como Double Idemnity/Pagos a dobrar (1944),
Mildred Pierce/Alma em Suplicio (1945), The Killers/Assassinos
(1946), Criss Cross/Dupla Traicdo (1947) e Possessed/Loucura de
Amor (1948), a utilizagdo do flashback e da voice-over, assim como o
recurso aos angulos de camara em picado e contrapicado, as diago-
nais barrocas e as grandes angulares - opgdes formais que a obra
de Welles ajudou sem duvida a popularizar, contribuiram para a
sensagdo de estranheza que estes filmes despertavam no espetador,
sugerindo a desorientacdo e angustia vividas pelos protagonistas.
Com efeito, tal como Citizen Kane/O Mundo a seus pés (1941), o
film noir carateriza-se pela mesma tendéncia subjetiva, traduzida
num maior interesse pela dimensdo psicoldgica dos protagonistas.
Com efeito, uma das principais caracteristicas do film noir sdo os
momentos de subjetividade, nos quais realizadores e argumentistas,
assumem com frequéncia o ponto de vista do protagonista, através
da utilizagdo da camara subjetiva, do flasback e da voice-over. Ao
film noir interessavam menos as a¢des dos protagonistas do que as
suas motivagdes (Casper, 2007: 359), pelo que este ciclo de filmes
assinalou o desenvolvimento de um cinema mais introspetivo, no
qual a agao deixou de ser predominantemente fisica e exterior ao
herdi para se transformar numa experiéncia fundamentalmente
emocional e psicoldgica.

Através do flashback, popularizado em Hollywood por Orson
Welles, mas igualmente caracteristico do cinema expressionista e da
literatura hard boiled, o cinema de Hollywood rompeu pela primeira vez
com a linearidade narrativa. Tal como em Citizen Kane/O Mundo a seus
pés, a adocdo de estruturas narrativas labirinticas em filmes como The
Killers/Assassinos (1946), The Big Sleep/A Beira do Abismo (1946) ou
Kiss Me Deadly/O Beijo Fatal (1955), conduziu a narrativa classica aos
seus limites, produzindo um efeito de distanciamento, através da utili-
zacdo de recursos como o voice-over (que evidenciava a presenca de um



narrador), e a utilizacdo de espelhos e superficies espelhadas, que enfa-
tizavam a dualidade dos protagonistas e a sua visao distorcida da reali-
dade, contribuindo desse modo para a criagdo de um ambiente onirico
gue envolvia o espectador numa visao subjetiva dos acontecimentos.

Figura 6: Mildred Pierce (1945) de Michael Curtiz

Figura 7: Criss Cross (1949) de Robert Siodmak

A influéncia de Orson Welles estendeu-se igualmente a dramas
psicoldogicos como Gasligth/Meia-Luz (1944) realizado por George
Cuckor, The Ghost and Mrs Muir/O Fantasma Apaixonado (1947) de
Joseph L. Mankiewicz, Love Letters/Cartas de Amor (1945) e Portrait
of Jennie/Retrato de Jennie (1948), ambos realizados por William



Dieterle, ou ainda o incontornavel Sunset Boulevard/O Crepusculo dos
Deuses (1950) de Billy Wilder, obras que se distinguem pela atmosfera
melancdlica, angustiada e por vezes opressiva que envolve os seus
protagonistas, numa narrativa dominada pelos conflitos emocionais,
e onde se abordam temas como o fascinio pela morte, a irreversibili-
dade do tempo, o amor obsessivo, a perda da memoaria e as recorda-
¢Oes de um passado que é a fonte dos problemas do presente.

CONCLUSAO

Dada a enorme influéncia de Citizen Kane/O Mundo a seus pés
(1941), na producdo cinematografica da década de 1940, este filme —
gue representou um enorme desafio a transparéncia classica, contri-
buiu de modo decisivo para as transformagdes que se verificaram no
cinema de Hollywood do pds-guerra, influenciando diretamente o
trabalho dos realizadores contemporaneos de Welles.

Posicionado entre o cinema classico e o cinema moderno (Losilla,
2009: 108), o film noir representou um momento de transicdo no qual
se assistiu a uma complexificacdo das estruturas narrativas, aliada a
uma mise- en- scéne estilizada que, para além de exprimir o estado
psicoldgico alterado dos protagonistas, refletia também o olhar critico
do realizador sobre os acontecimentos.

Ao complexificar as estruturas narrativas e convocar a atengao
do espectador para o estilo enquanto ato de enunciacao, Citizen
Kane/O Mundo a seus pés foi, em grande parte, o precursor do film
noir, um ciclo de filmes no qual cineastas como Fritz Lang, Robert
Siodmak, Billy Wilder e Alfred Hitchcok, exploraram os limites do
cinema classico de Hollywood, abrindo caminho para a moderni-
dade que surgiu nos anos sessenta.
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Resumo: Obra maior da narrativa romantica, Os Miserdveis de Victor
Hugo (1862) revelam-se intemporais na tematica tratada, conquis-
tando sempre novos publicos. Desde as origens da Sétima Arte,
realizaram-se cerca de cinquenta adaptacOes para cinema e televisdo
deste romance, das quais abordaremos trés exemplos: as de Albert
Capellani (1912), de Claude Lelouch (1995) e de Bille August (1998).
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Abstract: Major work of the romantic narrative, Les Misérables by
Victor Hugo (1862) prove timeless in the theme dealt with, always
conquering new audiences. Since the origins of the Seventh Art, some
fifty film and television adaptations have been made of this novel, of
which we will study three examples: those of Albert Capellani (1912),
Claude Lelouch (1995) and Bille August (1998).
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Obra maior da narrativa romantica, Os Miserdveis de Victor Hugo
(1802-1885) revelam-se intemporais na tematica tratada, conquistando
novos publicos até aos nossos dias. Romance de quase 2000 paginas,
desde cedo versdes populares resumindo os episédios mais signifi-
cativos se substituiram a leitura integral da obra junto de um publico
menos literato. Para este também se conceberam adaptac¢des para o
teatro, as quais se vém juntar, desde as origens da Sétima Arte, nume-
rosas adaptacdes para cinema e televisdo (cerca de 50). Desde o inicio
da histdria do cinema, € comum, como sabemos, os realizadores adap-
tarem textos literdrios e teatrais, especialmente aqueles escritos por
autores candnicos, uma vez que sao bem reconhecidos pelos especta-
dores e, portanto, tém maior hipétese de rentabilidade. Victor Hugo
inclui-se neste grupo de escritores preferidos pelo cinema e audiovi-
sual. Por outro lado, estas adaptac¢des tém levado um publico cada vez
mais alargado a emocionar-se com o destino funesto das inesqueciveis
personagens hugolianas (Jean Valjean, Fantine, Cosette, Gavroche,
Javert, ou mesmo o cupido casal Thénardier) fustigadas pela miséria,
indiferencga e crueldade de uma sociedade desigual, inclusivamente em
diferentes momentos histdricos. Neste breve estudo, destacaremos trés
exemplos de adaptacbes cinematograficas da obra imortal do maior
vulto do Romantismo francés: a de Albert Capellani (1912), iniciadora e
de referéncia; a inovadora de Claude Lelouch (1995); e a bela, embora
mais convencional, de Bille August (1998).

1. OS MISERAVEIS DE VICTOR HUGO (1862)

Os Miserdveis sao um romance épico e de reflexao sobre a socie-
dade francesa sua contemporanea, onde Hugo narra a regeneracao
do ser humano a partir da dualidade maniqueista do Bem e do Mal
nos seus aspetos morais e, sobretudo, sociais, destacando a tema-
tica da justica e da denuncia dos males intrinsecos a ordem social.
O projeto iniciou-se em 1845, sendo depois retomado em 1860. A
versdo final, dividida em cinco partes, foi publicada em Bruxelas e em
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Paris no ano de 1862. Fresco social completo, do miudo da rua ao
rei, mas também histéria dramatica de um destino, € uma narrativa
extensa e complexa, bebendo no modelo folhetinesco de Eugéne Sue
e no realismo balzaquiano. Organiza-se, sobretudo, em torno de Jean
Valjean — desde o asilo encontrado em casa de Monsenhor Myriel,
na primeira parte, até a sua morte nos bragos de Cosette e Marius
— e cumpre o voto inicial do bispo: uma redencdo do condenado (cf.
Hamon e Roger-Vasselin, 2000: 608).

Em torno de Valjean, convergem igualmente os destinos de outros
miseraveis: Fantine, jovem seduzida e mae-solteira, forcada a confiar
a sua filha Cosette a um casal de estanhos para poder trabalhar para
a sobrevivéncia de ambas, mas os Thénardier tratam a menina como
criada, extorquindo a mae; Javert, inspetor da policia que persegue
impiedosamente o ex-condenado Valjean; Marius, que, em Paris, se
apaixona por Cosette (a viver, desde a morte da mde, com Valjean,
sob os nomes falsos de Fauchelevent/ Leblanc/ Favre) e luta nas barri-
cadas durante a insurrei¢do republicana de 1832, onde teria morrido
se Valjean ndo o salvasse; por fim, Gavroche, “o miudo de Paris”, filho
dos Thénardier, morto na barricada. Contudo, este grande fresco
também se assemelha ao romance diddtico com vastas digressoes, a
saga popular, ao conto, a epopeia, ao melodrama, e assume todos
os registos de lingua: a do povo e a de Homero, o caldo, a poesia,
o latim. Absorvendo neles toda a literatura, Os Miserdveis surgem
como aquele “livro Unico” tdao sonhado pelo Romantismo (cf. Hamon
e Roger-Vasselin, 2000: 608).

O protagonista, antigo condenado a trabalhos forcados por ter
roubado um pdo para matar a fome, € um verdadeiro simbolo da
dualidade humana. Acolhido pelo bispo de Digne agquando da sua
libertagdo ao fim de vinte anos de cadeia, cede, contudo, a tentagao
de Ihe roubar os talheres de prata. Foge, é capturado pela policia, mas
o bispo salva-o, garantindo a sua honestidade e ainda lhe oferendo
dois valiosos casticais de prata macica. Tal gesto de bondade trans-
forma Valjean, que se tornara o honesto e respeitado Sr. Madeleine,
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industrial benemérito e presidente da camara da sua cidade, curiosa-
mente a mesma onde o inspetor Javert imp&e agora a sua lei. Ora, este
comeca a suspeitar que o Sr. Madeleine possa ser, na verdade, Valjean.
Um caso em que os dois homens intervém determinard o seu conflito:
Fantine, seduzida e abandonada com a sua filha Cosette, é presa por
Javert, mas o Sr. Madeleine ordena a sua libertagdo. O ressentimento
acentua as suspeitas do inspetor. Pouco depois, um vagabundo, de
nome Champmathieu, é preso, suspeito de ser Jean Valjean. O presi-
dente da camara sofre aquilo a que Hugo chama “tempestade sob um
cranio”, crise interior que o leva a denunciar-se no tribunal que julga
Champmathieu para ndo deixar que um inocente seja punido no seu
lugar. Deixado em liberdade provisdria, ajuda Fantine no momento da
sua morte e jura-lhe proteger Cosette, ainda em casa dos Thénardier
(cuja fortuna proviera dos despojos dos mortos de Waterloo). Valjean
é reenviado para a prisao por Javert. No entanto, evade-se novamente,
convencendo todos de que morreu afogado. Em seguida, resgata
Cosette da maldade dos estalajadeiros, refugiando-se com ela num
convento em Paris, onde, sob o falso nome de Fauchelevent e durante
varios anos, trabalha como jardineiro e a menina estuda. Ndo obstante,
0 jogo do gato e do rato com o obsessivo Javert continua: Valjean e
a sua suposta filha veem-se, por isso, obrigados a mudar constante-
mente de morada e de nome. Ele é preso, mas escapa. Entretanto,
frequenta os circulos republicanos, onde conhece o jovem Marius.
Entre este e Cosette nasce um puro sentimento amoroso. Estamos
em 1832, no momento da revolta dos “miseraveis” parisienses. Numa
barricada, na Rua Saint-Denis, Valjean estd do lado dos republicanos,
liderados pelo estudante Enjolras, com Marius e um miudo das ruas,
Gavroche. Segundo Henri Lemaitre, um clima de epopeia apodera-se,
entdo, da narrativa de Hugo, e ndo é por acaso que o episddio, em si
mesmo secundario, da morte de Gavroche permanece um dos mais
famosos do romance (Lemaitre, 1994: 419). No lado oposto, est3,
como nao poderia deixar de ser, Javert. Infiltrado como espido, desco-
berto e destinado a ser executado pelos republicanos, Valjean deixa-o
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escapar voluntariamente: ao invés de aproveitar esta legitima opor-
tunidade de vingang¢a, mostra a mesma generosidade aprendida com
o bispo Myriel. Além disso, Valjean salva Marius, gravemente ferido
no conflito. Depois de uma longa convalescenga, o jovem casa-se
com Cosette. No seu leito de morte, Valjean deixa-lhes a mensagem
essencial do romance, segundo Henri Lemaitre (1994: 419): “Aimez-
vous bien toujours. Il n’y a guére autre chose que cela dans le monde :
s’aimer” (Hugo, 1862: 302)".

2. OS MISERAVEIS NO ECRA
2.1 Sinopse das adaptagoes de referéncia no século XX

Desde a publicacdo, em 1862, de Os Miserdveis, o seu enorme
sucesso a escala mundial fez surgirem inUmeras adaptac¢des de todos
os tipos: teatro, cinema, comédia musical — do drama de 1863, de
Charles Hugo e Paul Meurice?, ao musical de Alain Boublil e Jean-Marc
Natel em 1980, passando pelos filmes de Capellani, Fescourt, Bernard,
Boleslawsky, Freda, Milestone, Le Chanois, Jordan, Hossein, Lelouch,
August, entre muitos outros.

Em 1898, os irmdos Lumiére apresentam uma curiosa versao
de Os Miserdveis, a qual resume as quase duas mil paginas em... 52
segundos! Inserido na série das “Transformations”, o filme intitulado
Victor Hugo et les principaux personnages des “Misérables”, oferece-
nos um ator que muda de roupa para encarnar sucessivamente Valjean,
o bispo, Javert e o estalajadeiro (cf. Logette, 2015). Albert Capellani,
em 1906, ensaia uma primeira abordagem a este romance de Hugo
no filme Le Chemineau (6 min), contando com as interpretacdes de
Louise Willy, Liane de Pougy, Paul Capellani e Henri Desfontaines. Seis

1 Pode ler-se um brevissimo resumo do romance em: https://www.bacfrancais.com/
bac_francais/resume-hugo-les-miserables.php (data de consulta: janeiro de 2022).
2 Assim, a peca Les Misérables (12 parte), adaptada pelo filho do romancista
Charles Hugo e pelo amigo Paul Meurice, é representada, em 1863, no Teatro das
Galerias St-Hubert, em Bruxelas. Em 1879 (ja apds o falecimento de Ch. Hugo), a
peca Les Misérables é levada a cena em Paris, no Teatro da Porte Saint-Martin.




anos depois, assina uma das adaptacbes cinematograficas memora-
veis desta obra literaria, de que falaremos adiante.

Apds a Primeira Guerra Mundial, em 1925, surge o filme, ainda
mudo, de Henri Fescourt, Les Misérables, uma das adaptacGes mais
longas e fiéis do romance hugoliano (mais de 8h, projetada em varias
sessbes), obra de grande qualidade cinematografica. Quase uma
década depois, Raymond Bernard realiza, em 1934, uma das primeiras
adaptacOes sonoras que, também ela, fard histéria e sera considerada
uma versao de referéncia. Harry Baur, para muitos criticos e por muito
tempo, serd recordado pelo seu desempenho magistral no papel de
Valjean. Trata-se igualmente de uma obra bastante longa (4h30min),
mas que apresenta a dupla vantagem de ser falada e interpretada com
muito mais rigor, especialmente por parte de Harry Baur. Dividido em
trés partes, o filme propde uma leitura muito completa do romance,
com uma sensibilidade particular pela questdo social. Observa-se
ainda uma grande exigéncia estética da encenacdo, influenciada pelo
expressionismo alemao. Figura de proa do cinema francés, R. Bernard
retira da obra-prima da literatura uma obra-prima do cinema, com
imagem de Jules Kriiger e musica de Arthur Honegger. No ano seguinte,
Richard Boleslawski, apresenta mais uma versao do romance hugoliano
no cinema com o seu filme Les Misérables, no qual confia a Charles
Laughton o papel marcante de Javert e o de Valjean a Fredric March.

Depois da Segunda Guerra Mundial, surge | Miserabili, filme
italiano de 1947-8, realizado por Riccardo Freda, com Gino Cervi no
papel de Valjean, Valentina Cortese como Fantine e Cosette e Hans
Hinrich como Javert. Na década de 50, o romance continua a exercer
o seu fascinio no meio cinematografico: em 1952, Lewis Milestone
realiza o filme Les Misérables, com Michael Rennie (Valjean), Robert
Newton (Javert), Debra Paget (Cosette) e Sylvia Sydney (Fantine).
Em 1958, surge uma producdo de enorme sucesso junto do publico
realizada pelo francés Jean-Paul Le Chanois, com adaptacao assi-
nada por Michel Audiard e René Barjavel, interpretada por grandes
nomes como Jean Gabin (Valjean), Bernard Blier (Javert) e Bourvil
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(Thénardier). Este ultimo surpreende como vildo, pois era mais
conhecido pelos seus papéis de personagens tolas. De referir ainda,
em 1978, o telefilme britanico intitulado Les Misérables (150 min)
de Glenn Jordan, com argumento de John Gay e as interpretacdes de
Richard Jordan (Valjean), Anthony Perkins (Javert), Angela Pleasence
(Fantine), Caroline Langrishe (Cosette), Christopher Guard (Marius),
lan Holm (Thénardier), Caroline Blakiston (Madame Thénardier). A
musica é de Allyn Ferguson.

Em 1980, surge o musical francés Les Misérables, criado por
Alain Boublil e Jean-Marc Natel, que serd um sucesso mundial durante
décadas. Nesse mesmo ano, A. Boublil escreve a letra para um album
conceptual composto por Claude-Michel Schénberg. Robert Hossein
encena o espetaculo e enche o Palais des Sports, em Paris. Dois anos
depois, o inglés Cameron Mackintosh trabalha numa adaptacdo em
lingua inglesa e pede a Schénberg que reformule a musica. A partir
de entdo, “The Miz” percorrem o mundo e ficam quase vinte anos em
cartaz em Nova lorque.

Lino Ventura vai, por sua vez, interpretar um lendario Valjean
(Michel Bouquet sera Javert) no filme de Robert Hossein, em 1982.
Trata-sede umaversdo que se pretende fielaoromance. Posteriormente,
o filme também serd alongado e dividido em quatro partes para ser
transmitido como série televisiva. Inesgotavel, a histéria é transposta,
em 1995, para o século XX por Claude Lelouch (a intriga decorre durante
a Segunda Guerra Mundial), desta vez com Jean-Paul Belmondo, que
interpreta um Valjean pugilista profissional. Relativo fracasso comercial
em Franca, o filme de Lelouch apresenta, no entanto, um bom elenco:
Jean-Paul Belmondo (Henri Fortin pai [1900-1902] e filho, alids Léopold
[1942-1952] / Valjean), Michel Boujenah (André Ziman), Annie Girardot
(Madame Thénardier [1942-1945]). Conquista o Globo de Ouro de
melhor filme estrangeiro, bem como um César para Annie Girardot. Em
1998, surge a adaptacao cinematografica do cineasta dinamarqués Bille
August. Regressando ao romance de Victor Hugo, os seus Misérables
contam com um elenco de peso: Liam Neeson (Valjean), Geoffrey



Rush (Javert), Uma Thurman (Fantine), Claire Danes (Cosette), Hans
Matheson (Marius). A musica é de Basil Poledouris (trataremos destas
duas ultimas adaptagdes mais adiante).

2.2 Les Misérables no ecra: o filme de Albert Capellani (1912)

Como vimos acima, em 1912, Albert Capellani realiza uma
adaptacdo cinematografica do romance Os Miserdveis de particular
interesse. De acordo com o genérico, o seu filme® apresenta-se
como uma “epopeia dramatica em quatro épocas segundo a obra
-prima imortal de Victor Hugo”. Philippe Azoury afirma que “Les
Misérables est un des premiers longs-métrages produit en France,
c’est [...] un film a la longueur exceptionnelle dont I’"horizon premier
est de démontrer de quelle facon le cinéma, a c6té du roman ou
du théatre, peut désormais faire récit” (Azoury, 2013). E acrescenta:
“Le film est habité par un soin exceptionnel, pour 1912, a vouloir
découper les scénes, a vouloir jouer avec les décors naturels [...],
jouer avec les espaces, insuffler un rythme qui n’est plus comparable
a du seul théatre filmé” (Azoury, 2013). O propdsito de Capellani
seria, entdo, o de igualar a arte cinematografica a arte narrativa
de Victor Hugo, mas também a estética naturalista de Emile Zola,
nomeadamente através da interpretacdo do protagonista.

Em vez das cinco partes do romance (“Fantine”, “Cosette”,
“Marius”, “Idylle rue Plumet et épopée rue Saint-Denis” e “Jean
Valjean”), o filme de Capellani divide-se em quatro, respetivamente
intituladas “Jean Valjean”, “Fantine”, “Cosette 1821”, “Cosette et
Marius 1832”. O realizador apresenta os acontecimentos por ordem
cronolégica, ao invés do romance hugoliano, onde o heréi aparece
tardiamente. Assim, vemos Jean Valjean a procura de um abrigo
e convidado para casa do bispo. O seu passado (o roubo do pao,
os anos de trabalhos forcados, a libertagdo) é mencionado num
flashback curto, bastante inovador, segundo Lucien Logette, onde o

3 Cf. Le Roy (2015) para a ficha completa do filme de Albert Capellani.
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protagonista procura trabalho para ajudar a mae, roubando depois
0 pdo para a alimentar e, encurralado pelos aldedes, acaba por vé-la
morrer nos seus bragos. Preso, assistimos ao seu sofrimento e tenta-
tivas de fuga. Capellani mostra Valjean a conseguir escapar, o que ndo
€ narrado no romance, extremamente eliptico quanto ao episddio da
prisdo de Toulon, assim como a razdo da obsessdo de Javert, através
da frase do intertitulo: “Le premier échec de Javert” (cf. Logette,
2015). Seguem-se as cenas em casa do bispo Myriel, onde se acentua
a excessiva bondade do eclesidstico e o espanto de Valjean. No filme,
acrescenta-se uma carta de recomendacado do bispo para o seu irmao,
um industrial em Montreuil-sur-Mer, que torna verosimil a desloca¢ao
da acdo para outro local. Porém, Capellani omite um episédio impor-
tante: o do Petit-Gervais e a sua moeda caida, sobre a qual Valjean
coloca o pé, elemento fundamental no romance, pois é por causa
deste roubo que o antigo condenado continuara a ser perseguido por
Javert, como reincidente. As versdes posteriores ndo esquecerao o
pequeno limpa-chaminés (Logette, 2015).

A segunda parte do filme de Capellani, intitulada “Fantine”,
introduz a heroina da primeira parte do romance. Ela é uma operdria
da fabrica do prospero Sr. Madeleine, presidente da cdmara, na reali-
dade Valjean sob uma identidade falsa. Fantine esconde a sua condicao
de mae-solteira e luta para pagar a pensao da filha, colocada em casa
dos Thénardier, estalajadeiros em Montfermeil. Despedida pela chefe
guando o seu segredo é descoberto, Fantine tem de vender o cabelo
para sobreviver (o filme elide a necessidade de se prostituir). Vemo-la
lutar com as colegas no exterior da fabrica, numa cena com numerosos
figurantes, em que o enquadramento, a profundidade de campo e o
movimento dos atores contribuem para a excelente qualidade desta
sequéncia filmica (Logette, 2015). Fantine, é, entdo, detida por Javert,
0 novo comissario da policia. No entanto, o Sr. Madeleine (ainda ndo
reconhecido como Valjean pelo policia, que Ihe deve obediéncia)
ordena a libertacdo da infeliz. Esta narra-lhe a sua histéria e a colocacao
de Cosette em Montfermeil. De seguida, é levada para a enfermaria,



onde morrerd de tuberculose?. Elemento essencial e de muito sucesso
nas adaptacdes futuras é o do salvamento de Fauchelevent, esmagado
sob a sua carrocga, a qual o Sr. Madeleine consegue levantar com uma
forca prodigiosa. Neste momento, Javert recorda-se da forma como
o condenado Jean Valjean levantara o enorme pedregulho na prisdo
de Toulon. Segue-se o julgamento de Champmathieu, acusado de ser
Valjean. Segundo Logette, Capellani sai-se bem da ilustracdo da célebre
“tempestade sob um cranio”, levando Krauss a uma grande sobriedade,
sem mimica excessiva, sem énfase, com uma imobilidade significativa,
acentuada pela partilha do ecra: a esquerda, um Valjean macico, em
grande plano, contemplando, a direita, no plano geral, o tribunal e as
gesticulagdes dos protagonistas, um tribunal em que um raccord repen-
tino o faz penetrar, revelando a sua tatuagem de condenado a traba-
Ihos forgcados. Depois, Valjean assiste a morte de Fantine, que Ihe confia
Cosette. Preso, torce as barras da cela e foge de noite (cf. Logette, 2015).

A terceira parte do filme de Capellani intitula-se “Cosette 1821".
Nela constam numerosas cenas notaveis, tanto de exterior (a floresta
de Bondy, as ruas da Velha Paris) como de interior (a estalagem “Au
Sergent de Waterloo”, a Casa Gordeau, o convento do Petit-Picpus).
De facto, s3o as cenas que mantém viva a lenda de Os Miserdveis: o
sofrimento de Cosette as maos dos Thénardier, o encontro fortuito da
menina com o seu futuro pai adotivo, a compra da boneca de Eponine,
a aquisicdo de Cosette por Valjean. Fugidos para Paris, escondem-se
num convento, onde Valjean reencontra o velho Fauchelevent, agora
o jardineiro das freiras, que lhe oferece, como um simbolo da sua
eterna gratidao, a identidade do seu irmao. Cosette recebera uma
educacdo conventual (cf. Logette, 2015).

4 O acontecimento é mostrado em plano geral na parte direita do campo, a nar-
radora, a esquerda, sendo cercada por uma ligeira auréola. Tudo isto é muito curto:
entre a apresentacdo de Fantine e a sua entrada na enfermaria da fabrica, de onde,
tuberculosa, ndo vai sair mais, passaram-se 12 minutos. 12 minutos, exatamente
metade da duragdo do movimento seguinte desta segunda parte, de que Capel-
lani ird poderosamente orquestrar os trés episddios maiores: o salvamento do Pa-
dre Fauchelevent, o julgamento de Champmathieu e o caso de consciéncia que se
impGe a Valjean, a morte de Fantine (Logette, 2015).



“Cosette et Marius 1832” é o titulo da quarta parte do filme.
Capellani centra-se na histéria de amor entre os dois jovens, as barri-
cadas de 5 de junho de 1832, a fuga pelos esgotos de Valjean salvando
Marius, o suicidio de Javert, a convalescenca de Marius em casa do
avo, o noivado e o casamento dos apaixonados, a morte de Valjean,
gue o bispo Myriel vem, em sobreimpressao, abencgoar. Esta primeira
versdo cinematografica desenvolvida da obra-prima de Hugo, além
da sua qualidade formal, é, no entender de Lucien Logette, preciosa,
pois ela serviu como uma matriz para a maioria das versdes seguintes,
como se, a parte algumas personagens do romance reintroduzidas
ou uma énfase mais marcada em certos episddios, os sucessivos
argumentistas se tivessem inspirado mais na adaptacao de Capellani
do que no texto original (Logette, 2015), razdo pela qual decidimos
evoca-la neste estudo.

2.3 Les Misérables no ecra: os filmes de Lelouch (1995) e
August (1998)

O filme de Claude Lelouch Les Misérables, as vezes também
intitulado Les Misérables du XXe siécle, foi realizado em 1995.
Igualmente argumentista e produtor, Lelouch escolhe um elenco de
peso: Jean-Paul Belmondo como Jean Valjean, Henri Fortin Pai e Filho
(quando mais velho); Michel Boujenah e Alessandra Martines inter-
pretam André Ziman e Elise Ziman, respetivamente; Salomé Lelouch
é a filha destes, Salomé (crianca); Annie Girardot e Philippe Léotard
interpretam o casal Thénardier, as duas personagens do romance
transpostas para o século XX. Em 1996, o filme ganhou o Globo de
Ouro de “Melhor Filme de Lingua Estrangeira” e, no ano seguinte, na
mesma categoria, ganhou um prémio ALFS dos London Critics’s Circle
Film Awards. Annie Girardot ganhou um César, em 1996, na categoria
de “Melhor Atriz Secundaria”. O filme foi ainda homeado, em 1996,
para um prémio da BAFTA na categoria de “Melhor Filme Estrangeiro”.

Divergindo das adaptagdes convencionais, Les Misérables de



Claude Lelouch é um filme pertencente a categoria que Linda Hutcheon
designa “adaptacdo como processo” (Hutcheon, 2006: 18), em que o
argumentista interpreta primeiro a obra de partida e sé depois realiza o
trabalho de criacdo. O filme do realizador francés evidencia uma inter-
pretacdo tanto pessoal como realista: pessoal, devido a relacdo entre as
personagens que reinventa e a sua propria experiéncia de vida; realista,
porque quer explorar o carater atemporal da narrativa hugoliana, adap-
tando-a ao século XX, mais precisamente a crueldade e miséria provo-
cadas pela Segunda Guerra Mundial. Os miseraveis de Lelouch, embora
parecam ser pessoas justas e honestas, sdo também personagens rejei-
tadas pela sociedade, seres marginalizados de forma criminosa.

Neste filme apresenta-se uma mescla de histdrias diferentes.
Ele inicia-se com a cena do romance hugoliano em que Valjean pede
perd3do ao rapaz a quem roubou a moeda. Depois a cena muda: num
baile, as pessoas dancam e celebram a chegada do novo século.
Durante a festa, o motorista Henri Fortin vem buscar o seu patrdo, o
Conde. Fogem ambos, porque a policia procura o aristocrata. Quando
param para trocar um pneu, o Conde suicida-se. Chocado, Henri
foge, levando a arma e a carteira do patrdao. Ao mesmo tempo, um
guarda sai da floresta e acusa Henri do assassinato, o que o conduz
a prisdo. A sua mulher (Catherine) e o seu filho (Léopold, chamado
Henri) deixam Paris e chegam a Bretanha. Ai, a mae procura trabalho,
tornando-se criada num albergue. As condicdes em que vivem
sdo duras. Catherine conhece o paroco e o “filho” deste, que tenta
seduzi-la. Na prisdo, Henri Fortin Pai faz amizade com outro preso,
Toureiffel. Como Henri é analfabeto, pede a Toureiffel que Ihe escreva
as cartas para a esposa. Os dois presos elaboram um plano de fuga e
subornam um guarda a custa da mulher de Henri, que tem de se sacri-
ficar, cortando o cabelo e prostituindo-se. Porém, Fortin e Toureiffel
ndo conseguem evadir-se. O ultimo abandona a fuga, e Fortin mata-se
guando percebe que era uma armadilha. Ao receber a carta anun-
ciando a morte do marido, Catherine suicida-se. Henri Fortin Filho,
6rfao, é criado pelos Thénardier, os donos do albergue. A histodria
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avanca alguns anos. Estamos quase no final da Guerra de 14-18, Henri
Fortin tem 23 anos e é pugilista. O seu treinador, Thénardier, explo-
ra-o para ganhar dinheiro, uma vez que o jovem é analfabeto. Este
ganha o titulo de campedo francés de pesos médios e abandona o
boxe. Ao mesmo tempo, outra histéria é introduzida: um homem
assiste a um bailado adaptado de Os Miserdveis. Depois da apre-
sentacdo, a bailarina vem junto dele e agradece-lhe as felicitacdes.
Passaram-se mais alguns anos e estamos agora durante a Segunda
Guerra Mundial. Henri Fortin Filho tem um camido e o seu préprio
negdcio de mudancgas. Durante um servico, ele mostra a sua forga,
ao levantar um pesado piano para salvar dois homens, recebendo
entdo a alcunha de “Jean Valjean”; por isso, procura o romance Os
Miserdveis para aprender mais sobre essa personagem. A histéria serd
agora a da familia Ziman, a bailarina Elise e o marido André. Ela est3
impedida de dancar porque é judia. Entdo, ambos decidem fugir com
a filha, Salomé. Henri Fortin € o homem contratado para a mudancga e,
durante o transporte, pergunta-lhes se eles Ihe podem ler o romance
de Hugo. Desta forma, Henri fica a conhecer o infortinio e a miséria
de Jean Valjean e das outras personagens, comparaveis aqueles que
perseguem as personagens do filme de Lelouch. Depois, Henri abraca
a Resisténcia; Salomé entra para um convento; Elise é enviada para
um campo de concentracdo, e o marido fica prisioneiro de Thénardier.
Porém, tal como no romance, esta historia de infortinio e miséria do
século XX termina com um final feliz para algumas personagens (cf.
Radisevic, 2011: 92-94). Com efeito, Henri Fortin Filho, agora presi-
dente da cdmara, realiza o casamento civil de Salomé e Marius (filho
dos Thénardier) na presenca de André e Elise e da madre superiora do
convento que abrigara a jovem. André Ziman cita mesmo Victor Hugo:
“O melhor das nossas vidas ainda esta por vir”.

Neste filme de Lelouch, a presenca fisica do romance oitocentista
permite estabelecer um paralelo com a ideologia da miséria que se
abate sobre a sociedade francesa do século XX. Para isso, o realizador
seleciona alguns excertos da obra literaria, mostrando a sua leitura em
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voz alta feita pelos Ziman a pedido do analfabeto Henri. Desta forma,
tanto pela citacdo como pela recitacdo, o texto de Hugo impde-se
constantemente ao espectador. Ademais, Lelouch apresenta imagens
da histéria de Os Miserdveis interpretadas em outros filmes dentro do
seu, nomeadamente as que correspondem as grandes linhas da narra-
tiva. Destacam-se as cenas da chegada de Valjean a casa do bispo,
da sua prisdo por suspeita de roubo e da sua defesa por parte do
bondoso eclesiastico, simbolizando o inicio da transformacao interior
do protagonista. Na verdade, o propdsito de Lelouch ndo é a fideli-
dade ao texto literario, mas a busca dos elementos eternos e univer-
sais da narrativa hugoliana para destacar a relagao de similitude entre
as duas histérias passadas em épocas diferentes. Para alcancar este
objetivo, o seu filme cita igualmente outras obras de arte que adap-
taram o romance: bailado e as adaptacdes cinematograficas de Albert
Capellani e de Raymond Bernard. Concordamos com Lela Radisevic
(Radisevic, 2011: 69) quando salienta que a inclusdo de tais excertos
nao é arbitrdria, mas estrategicamente colocada. Assim, no albergue
da Normandia, onde todos estdo reunidos no inicio do século XX, é
projetado num lencol o filme de Capellani (1912). Atras desse pano,
encontra-se o pequeno Henri Fortin Filho, cujo rosto surge iluminado
e refletindo o filme. A obra de Bernard (de 1934) aparece mais tarde
no filme de Lelouch, ja durante a Segunda Guerra Mundial. Desta vez,
a pelicula é exibida numa sala de cinema onde Henri Fortin Filho se
recorda de ja ter visto um filme semelhante. Ambos os excertos subli-
nham a histéria de Lelouch, estabelecendo com ela didlogos intertex-
tuais, que convocam tanto a obra literdria como estas duas adaptacdes
cinematograficas de referéncia.

Trés anos depois do filme de Lelouch, em 1998, surge a adap-
tacdo angléfona do romance hugoliano realizada pelo dinamarqués
Bille August com argumento do americano Rafael Yglesias. Nestes
Misérables, o elenco é constituido por reconhecidos atores de
Hollywood. O papel de Valjean cabe a Liam Neeson e o do inspetor
Javert a Geoffrey Rush; Uma Thurman interpreta Fantine e Claire
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Danes é Cosette. Trata-se de um filme completamente diferente do
de Lelouch, uma “adaptacdo como produto” (Hutcheon, 2006: 16),
verificando-se a transposi¢ao do texto hugoliano para a linguagem
cinematografica, como uma “traducdo”, embora, naturalmente, com
uma selegdo criteriosa das cenas-chave: o filme comega com Valjean
ja fora da prisdo em casa do bispo e termina com o suicidio de Javert.
Para Bille August, os dois pontos importantes do romance consistem
nas relacGes Valjean-Javert e Valjean-Cosette. Apds o suicidio do vildo,
vemos Valjean a passear no cais com um sorriso triunfante. O obje-
tivo da adaptacdo de Bille August é representar a histéria narrada no
romance através da linguagem audiovisual.

Algumas historias sdo eternas, podendo ser lidas e reinterpretadas
de acordo com os novos contextos de produgdo-recegao. Os trés filmes
de que faldmos acima retomam o romance oitocentista Les Misérables
em dois periodos distintos da histéria do cinema: o de Capellani nos
seus alvores; os de August e Lelouch no final do século XX. Por outro
lado, demonstram os diferentes modos de contar a mesma historia.
Capellani e August criaram adaptagoes que procuram “traduzir” com
fidelidade o texto literario para uma linguagem cinematografica, de
acordo com os diferentes cédigos das suas épocas respetivas. Ambos
os filmes resumem as cenas-chave da narrativa literdria, salientando
a relacdo Valjean-Javert. Por seu turno, a longa-metragem de Lelouch,
a primeira vista, ndo se assemelha muito ao romance, que lhe serve,
contudo, de ponto de partida, desde logo pelo titulo. A interpretacdo do
realizador e argumentista francés transpde a histéria do século XIX para
o século XX, salientando a tematica principal da miséria. Como refere
Lela Radisevic, ndo se trata agora de uma adaptagao “traduzida” do
romance, por isso Lelouch usa varias passagens e fragmentos da narra-
tiva para revelar as ligagdes entre a historia original e o seu argumento:
a libertacdo de Valjean da prisao, a queda de Fantine, a vida de Cosette
com os Thénardier sao histérias tidas como relevantes na represen-
tacdo das duas épocas. Este filme assemelha-se, pois, a uma colagem
de textos e de citacdes, sendo um bom exemplo de uma adaptacdo que
transforma completamente o texto original (Radisevic, 2011: 88).



J4 a partir do dealbar do Terceiro Milénio, refira-se o enorme
sucesso da bela minissérie televisiva de quatro episddios estreada em
2000, Les Misérables da realizadora francesa Josée Dayan, adaptada por
Didier Decoin, com Gérard Depardieu (Valjean), John Malkovich (Javert),
Christian Clavier (Thénardier), Charlotte Gainsbourg (Fantine) e Virginie
Ledoyen (Cosette). Na década seguinte, em 2012, o filme Les Misérables
de Tom Hooper recupera o sucesso do musical originalmente criado por
Alain Boublil e Claude-Michel Schénberg, com um poderoso elenco
encabecado por Hugh Jackman no papel de Valjean, ao lado de Russell
Crowe (Javert) e Anne Hattaway (Fantine), a quem se juntam Amanda
Seyfried (Cosette), Eddie Redmayne (Marius), Helena Bonham Carter
(Madame Thénardier), Sacha Baron Cohen (Monsieur Thénardier),
Samantha Barks (Eponine) e Daniel Huttlestone (Gavroche). Mais recen-
temente, em 2019, refira-se ainda a aplaudida versao que Ladj Ly leva ao
ecra, uma poderosa adaptacdo do romance hugoliano aos momentos
dificeis da vida nas ruas da Paris contemporanea.

Em conclusao, ao oferecer personagens como Gavroche, Cosette,
Eponine, o casal Thénardier, Javert, a presenca familiar dos heréis
da lenda ou do conto, fixando na memadria do espectador algumas
grandes cenas — o asilo dado ao ex-condenado pelo bispo, a libertacao
de Fantine presa por Javert, a “tempestade sob um cranio”, Cosette
em casa dos Thénardier ou na floresta, o elefante da Bastilha habi-
tado por Gavroche, a morte deste na barricada, a fuga pelo esgoto de
Paris — em suma, elevando a histdéria melancélica de Valjean ao valor
de um mito, vivo e universal, todas estas adaptacdes ao ecra validam
e cumprem o estatuto que a obra literdria procura junto dos seus
leitores, acabando mesmo, em muitos casos, por substituir a leitura
daquela. Embora, por vezes, a custa de um conformismo humanitario
simplista, estas adaptacdes cinematograficas e televisivas mantém a
energia dos dois fantasmas opostos ligados na intriga do romance: o
do infeliz perseguido pelo omnipotente poder social e o0 do homem
excluido de tudo pela sua violéncia, apenas ligado a humanidade pelo
amor de uma crianca (cf. Hamon e Roger-Vasselin, 2000: 609).
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RETRATOS FEMININOS NO CINEMA DE
KARIM AINOUZ

Rita Cassitas!
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RESUMO: Este trabalho estuda retratos femininos na produgdo cine-
matografica brasileira de Karim Ainouz. Seja por meio de uma narrativa
romantica, uma experiéncia artistica ou uma decepgdo fundamenta-
dora, analisa-se até que ponto o conceito de rizoma-artistico-afetivo
(Araujo, 2016) aplica-se as trajetdrias das protagonistas Satd, Suely
e Euridice respectivamente. O conceito de rizoma (Deleuze,2011)
e processos de destruicdo rapidos de Friedrich Kittler norteardo as
linhas de fuga engendradas pelo cineasta.

PALAVRAS-CHAVE: Feminino brasileiro; Denize Araujo; Friedrich
Kittler; Gilles Deleuze; Karim Ainouz.

ABSTRACT: This work studies female portraits in Brazilian cinema-
tographic production by Karim Ainouz. Whether through a romantic
narrative, an artistic experience or a founding disappointment, it is
analyzed to what extent the concept of rhizome-artistic-affective
(Araujo, 2016) applies to the trajectories of the protagonists Sat3,
Suely and Euridice respectively. The concept of rhizome (Deleuze,
2011) and Friedrich Kittler’s rapid destruction processes will guide the
lines of flight engendered by the filmmaker.

KEYWORDS: Brazilian female; Denize Araujo; Friedrich Kittler; Gilles
Deleuze; Karim Ainouz.

1 O autor escreve de acordo com a antiga ortografia.



INTRODUCAO

Este trabalho propde um estudo sobre as narrativas do feminino
no cinema do diretor brasileiro Karim Ainouz. Parte do corpus Madame
Satd (Ainouz, 2002, BRA), O céu de Suely (Ainouz, 2006, BRA) e A vida
invisivel de Euridice Gusmdo (Ainouz, 2019, BRA), com énfase nas linhas
de fuga delineadas pelas respectivas protagonistas Jodo-Sata (Lazaro
Ramos), Hermila-Suely (Hermila Guedes) e Euridice (Carol Duarte).

Investiga-se até que ponto o conceito de “rizoma-artistico-afetivo”,
da pesquisadora Denize Araujo (2016), pode ser aplicado a trajetdria
artistica de Sata, a solugdao romantica engendrada por Hermila e ao
sonho destruido de Euridice. Adiciona-se ao exposto um olhar acerca
das atitudes de rebeldia e de submissdo adotadas pelas personagens
em momentos diversos das tramas, motivadas pelo contexto sociocul-
tural em que vivem. Por esta razado, o corpus abrange uma personagem
transformista, uma jovem pragmatica, e uma artista submissa.

No drama biografico franco-brasileiro Madame Satd, assistimos
a guerra de Jodo Francisco dos Santos para se tornar Madame Sata.
O drama teuto-francés-brasileiro O céu de Suely apresenta a fuga
romantico-pragmatica de Hermila na construcdo de Suely. O amor ao
piano suporta a vida, o sonho e a esperanca de Euridice na adaptacao do
livro homonimo A vida invisivel de Euridice Gusmdo, onde, acredita-se,
todas as linhas de fuga sdo dominadas pelo poder patriarcal.

Por fim, pretende-se explorar o processo particular de Karim
Ainouz na construcao de narrativas do feminino, antagbnicas e conver-
gentes, no tocante a presenca, ao comportamento sociocultural e a
capacidade de transformagdo, bem como sua contribuicdo a repre-
sentacdo das personagens femininas no cinema brasileiro do século
XXI. Como fontes tedricas principais, serdo utilizadas as teorias dos
pesquisadores: Gilles Deleuze e Félix Guattari na fundamentacdo da
estrutura de montagem rizomatica, e Friedrich Kittler no tocante aos
processos de destruicdo rapidos e suas linhas de fuga, sob a perspec-
tiva do cineasta na representacao do feminino no cinema brasileiro.



MADAME SATA

Contextualizado na década de 1930, o filme se passa quarenta
anos apos a abolicdo da escravatura no Brasil. O roteiro de Madame
Satd tomou por bases documentos do Arquivo Nacional e fontes juri-
dicas, pois a personagem foi processada e presa inUmeras vezes. O
livro Memdrias de Madame Satd conforme narrag¢do a Sylvan Paezzo
(Paezzo, 1972), escrito a partir de uma entrevista concedida por Jodo
Francisco dos Santos ao Jornal O Pasquim em 1971, em especial, foi
determinante na construcdo dos didlogos em Madame Satd. As carac-
teristicas da oralidade praticada pela personagem inferiram ao roteiro
filmico “efeitos de verdade” da narrativa afetiva e corporal da perso-
nagem. Assim como o livro de memodrias, o filme de Ainouz segue um
percurso cronoldgico que procura figurar o processo artistico-compor-
tamental de construgao da identidade de Madame Sata.

O CEU DE SUELY

O Céu de Suely inicia com cenas da protagonista captadas em
Super 8, ora caminhando, ora olhando para tras e sorrindo, sob o
azul ensolarado. Ha planos-sequéncia sem cortes, filmagem com
a “camera na mao”, close-ups de rostos enamorados para entdo se
distanciarem e finalizarem girando juntos. A imagem, por vezes leve-
mente desfocada, sugere uma mistura de recordacdo-lembranca e
esperancga-sonho. No roteiro de O céu de Suely, todos os dias, Hermila
é tragada pelo céu luminoso de Iguatu. Escuta o som rascante dos
caminhdes e motocicletas que atravessam a cidade. A trilha sonora,
por sua vez, prolonga o espaco habitado pelos personagens para além
dos limites de enquadramento. O movimento de Hermila é, enquanto
“efeito de verdade”, um ato de resisténcia do devir feminino cons-
truido por Ainouz.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao989/arquivo-nacional-rio-de-janeiro-rj
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A VIDA INVISIVEL DE EURIDICE GUSMAO

O roteiro adaptado do livro A Vida Invisivel de Euridice
Gusmdo (2016), de Martha Batalha, leva as telas lugares hermetica-
mente fechados em cenas desconfortdveis e até mesmo violentas.
TransmissOes de radio utilizadas na ambientacdo adicionam marcos
temporais da cultura da época em que se passa a narrativa. Em uma
cena, ouve-se um fragmento de uma das primeiras radionovelas, inti-
tulada O direito de nascer. Em outra tomada, é possivel identificar a
transmissdo de uma partida de futebol durante na Copa do Mundo
de 1958, na Suécia. Em escalas de vermelho, azul e verde, cores ultra
saturadas contribuem na elaboracdo da ambientacdo hipndtica. O
resultado é uma producdo que se esforca em captar cheiros, cores,
texturas e volumes. O cineasta produz um melodrama em que apenas
pontualmente o pdthos caracteristico do género se sobrepde a trama.

O RIZOMA ARTISTICO-AFETIVO DE ARAUJO

Importado da botanica, o termo rizoma é utilizado por Gilles Deleuze
e Félix Guattari para designar uma organizacdo a-centrada, a-subordi-
nada, e a-dependente. No entendimento dos autores, “diferentemente
das arvores ou de suas raizes, o rizoma conecta um ponto qualquer com
outro ponto qualquer e cada um de seus tracos ndo remete necessaria-
mente a tracos de mesma natureza” (2011, p. 31). Um processo criativo,
argumento, a partir do efeito de verdade da dita realidade que se deseja
produzir. O conceito, de certa forma, reproduz a natureza:

Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais
ele é estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido,
etc; mas compreende também linhas de desterritorializagdo pelas quais
ele foge sem parar. Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmen-
tares explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do
rizoma. (Deleuze e Guattari, 2011:17)
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A defini¢cdo aborda um conjunto de processos-acontecimentos a
eclodirem no interior do rizoma. Mas o que constitui um rizoma? Os
autores empregam o termo “platd” para designar “toda multiplicidade
conectavel com outras hastes subterraneas superficiais de maneira
a formar e estender um rizoma” (Deleuze e Guattari, 2011:32). Em
sintese, “um platé estd sempre no meio, nem inicio nem fim. Um
rizoma é feito de plat6s” (Deleuze e Guattari, 2011:32). E também de
linhas de fuga, onde ha digressGes que também pertencem ao rizoma.
Em meio ao processo criativo de Ainouz, se encontram suas perso-
nagens. No palco, Jodo se apodera da musica com batom vermelho,
da purpurina entre colares e aderecos brilhantes em movimentos de
danca, para transformar seu corpo em Madame Sata. Hermila ndo
sabe dancar, nem cantar: sé imaginar. Ignorando o fato de que rifar o
proprio corpo se constitui em um crime perante a legislacao brasileira,
ela se dissocia temporariamente do préprio corpo, entdo represen-
tado pelo termo Suely, a fim de preservar sua identidade e viabilizar
seu desejo de partir. Euridice, por sua vez, exibe o melhor de sua exis-
téncia emaranhada quando esta ao piano. Ao adaptarmos a citacdo
de Deleuze e Guattari, podemos reconhecer as protagonistas dos
filmes componentes do corpus como “uma regido continua de inten-
sidades, vibrando sobre ela mesma” (Deleuze e Guattari, 2011:32),
sendo possivel afirmar que Jodo/Satd, Hermila/Suely e Euridice se
constituem platds de um rizoma artistico.

Mesmo em se tratando de estruturas enraizadas em um pivo
ou radicula, se forem agrupadas em classes ou categorias, o entendi-
mento do conceito se amplia:

[as estruturas] podem ser rizomdrficas num outro sentido inteiramente
diferente: é uma questdo de saber se a botanica, em sua especificidade,
ndo seria inteiramente rizomorfica. Até animais o sdo, sob sua forma
matilha; ratos sdo rizomas. As tocas o sdo, com todas suas fungbes de
habitat, de provisao, de deslocamento, de evasdo e de ruptura. (Deleuze
e Guattari, 2011:14)
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Visto dessa maneira, o feminino de Ainouz pode ser entendido
como rizomérfico sob sua forma protagonistas, fungdes sociais pré-es-
tabelecidas, e comportamento. Neste ponto, proponho um paralelo ao
estudo realizado por Denize Correa Araujo (2016). A autora defende o
entendimento de uma “poética do rizoma artistico-afetivo” ao afirmar:

A Poética, do latim: poiétikés, teve com Aristdteles sua primeira con-
ceituacdo, sendo que uma das possibilidades seria que a obra deveria
ser considerada em funcdo de sua destinacdo. No caso especifico deste
estudo, a poética contempla as ideias da artista, o que ela pretende
transmitir ao espectador, sendo parte da filosofia da arte que estuda a
gualidade das obras artisticas em fung¢do de como sdo produzidas, o que
expressam e como veiculam suas representacdes. (Araujo, 2016:176)

Ao aplicar o conceito a analise dos audiovisuais de Ainouz em
estudo, é possivel perceber a linha condutora que os aproxima: seu
entendimento do feminino. Na trajetdéria das protagonistas, iden-
tificam-se elementos como a autorrealizagdo, a intimidade, o amor, a
frustracdo e o inconformismo.

Nas cenas de bastidores como assistente de Josephine Baker e no
palco do bar Danubio, Sata se realiza. No interior da casa que divide
com Laurita, sua filha e Tabu, Satd impera. Nas sequéncias em que
contracena com Renatinho, ou quando cuida da filha de Laurita, Sata
demonstra habilidade para relagdes amorosas. Apds ser impedido de
entrar no High Life Club, Sata sucumbe a frustracdo no colo de Laurita,
chegando a renegar sua verve artistica. O inconformismo se manifesta
de forma visceral, repleta de movimentos e palavras, as vezes violenta.
Um exemplo é a sequéncia em que persegue seu agressor pelas ruas
da Lapa e o atinge com dois tiros nas costas. No filme Madame Satd,
os fatos provenientes da pesquisa realizada pelos roteiristas delineiam
as linhas de fuga, e os personagens ficcionais que contracenam com
Sata edificam os demais platos.

O feminino surge sob a roupagem ingénua e apaixonada de
Hermila na primeira tomada de O céu de Suely. Na ultima cena,
acomodada no 6nibus que a levara a sua nova vida em Porto Alegre,
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Hermila é o retrato da autorrealizacdo. Os momentos de intimidade
com sua tia e com a amiga Georgina sao repletos de perguntas. Com
Jodo, Hermila surge delicada, carinhosa e calma, envolvida pelo amor
gue ele emana. Na cena em que passeiam de motocicleta e ela perde
o brinco, é possivel registrar os detalhes da producdo. Jodo estaciona
no acostamento e olha para trds, a observa-la. A protagonista caminha
pelo asfalto com uma camiseta branca curta, sem mangas, com uma
grande borboleta azul. Ela encontra o brinco artesanal e o coloca, ajei-
tando os cabelos antes de se sentar novamente na garupa da moto.
A camera focaliza Jodo frontalmente um leve sorriso nos labios, a
conduzir Hermila abracada a sua cintura, a cabeca dela apoiada no
ombro dele. Desespero, desalento e o vazio sem perspectivas dese-
nham a frustracdo de Hermila na cena da rodoviaria em que a perso-
nagem conclui que Matheus ndo vird a seu encontro. M3os na cintura,
a cabeca girando de um lado para outro, olhos perdidos diante do
estacionamento vazio. Seu inconformismo emerge com humor e
determinacdo nas sequéncias em que coloca a engenhosa ideia bati-
zada “uma noite no paraiso” em agao. No rizoma representativo de O
céu de Suely, tudo é ficcdo. Porém as linhas de fuga poderiam ter ocor-
rido em muitos lugares, os platés-personagens poderiam representar
inUmeras pessoas. Assim, ao se aproximarem do espectador que os
observa, configuram-se fragmentos possiveis em seu cotidiano.
Euridice Gusmao nao conhece a autorrealizagdao em A vida invi-
sivel de Euridice Gusmdo. A intimidade experienciada pela perso-
nagem é desalentadora. As cenas de amor com o marido sao fisicas,
a interagdo com os pais se baseia na submissdao. Com Guida, a irma
perdida para a vida, ela conhece uma relacdo de amor, cumplicidade e
verdade. Em torno do piano, a personagem nutre os melhores planos.
Ela chega a se matricular secretamente em um conservatdrio, mas ndao
consegue fugir da frustracdo ao nao se tornar, de fato, uma pianista.
O inconformismo de Euridice é contido, soterrado sob as regras socio-
culturais do meio em que vive, até explodir e queimar o préprio piano.
A sensacdo que permeia o rizoma representativo de A vida invisivel de
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Euridice Gusmdo pode ser traduzida como a revisita de uma memoria.
Talvez, por transitar entre as linhas demarcadas por convencgdes secu-
lares, os platés-personagens parecam reconstituir na tela situagdes
conhecidas, cuja dimensdo de conexdes podem até diferirem, mas se
revelam, ao final, um decalgque no mapa do feminino ocidental.
Assim, acredito ser correto afirmar que o conceito cunhado por
Araujo aplica-se ao conjunto de obras de Ainouz em foco neste estudo:

[o] fazer cinematografico pode ser denominado de “poética do rizoma
artistico-afetivo”, ou seja, um modo de registrar o que acontece a sua
volta, seja em movimentos socioculturais ou politicos, seja em cenas
do cotidiano, de maneira peculiar, com digressdes e insercGes artisticas.
(Araujo, 2016:175)

Adicionalmente, seria possivel identificar no “fazer cinematogra-
fico”, no sentido em que versa a autora, uma linguagem que caracte-
rize a producdo do diretor no tocante ao entendimento do feminino?

A NARRATIVA DO FEMININO DE KARIM AINOUZ

De certa forma, a questdo levantada revisita a ideia de cinema
autoral. Desde 1948, data em que Alexandre Astruc introduziu o
termo “camera-caneta” em texto intitulado “La camera stylo”, muito
se falou sobre o espaco de composicdo autoral na sétima arte. “O
autor escreve com sua camera como um escritor escreve com uma
caneta” (Bernardet, 1994:pos. 272) - descreve Astruc - lancando as
bases do conceito ao afirmar que o cinema pode “expressar qual-
guer setor do pensamento”. Em um exercicio de aproximacdo entre
a ideia de Astruc e a andlise do corpus, postula-se que, no audiovi-
sual Madame Satd, a caneta esta nas maos de Sylvan Paezzo. O livro
Madame Satd no livro Memdrias de Madame Satd conforme narragdo
a Sylvan Paezzo (Paezzo, 1972) é uma das principais fontes da obra
cinematografica Madame Satd. De maneira analoga, Martha Batalha
assina o romance A vida invisivel de Euridice Gusmdo (Batalha, 2016),
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cuja adaptacdo para as telas resultou no filme homoénimo. E a cdmera?
A quem pertence a autoria dos retratos femininos nos trés filmes de

Ainouz que dao corpo a esse estudo?

Para responder ao questionamento, é preciso avangar no enten-
dimento da suposta autoria de Ainoliz, bem como analisa-la sob a luz
dos pressupostos de outros autores.

A tabela a seguir ilustra as atribuicdes exercidas pelo cineasta:

Data | Filme Roteirista Diretor Produtor
2002 | Madame Karim Ainouz Karim Ainouz | Marc Beauchamps
Sata
Donald Ranvaud
Vincent Maraval
Walter Salles
Mauricio Andrade
Ramos
2006 | O céu de Karim Ainouz Karim Ainouz | Walter Salles
Suely
Felipe Braganga Mauricio Andrade
Ramos
Mauricio Zacharias
Hengameh Panahi
Thomas Haberle
Peter Rommel
2019 | Avida Karim Ainouz Karim Ainouz | Michael Weber
invisivel de
Euridice Murilo Hauser Rodrigo Teixeira
Gusmao Inés Bortagaray Viola Fugen
Martha Batalha

Figura 1: roteiro, dire¢do e produgao do corpus
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Os argumentos de Jean-Luc Godard, Marcel L'Herbier e Irving
Pichel ensaiam respostas.

Segundo Godard, obra e sujeito se fundem em uma apologia
a obra como expressdo do sujeito, e autor como o sujeito que se
expressa. Para ele, o filme é personalista em contraposicdo ao
entendimento de que o cinema possa ser trabalho de uma equipe
em torno de uma obra de arte coletiva. Sob a perspectiva de
Godard, as obras corpus de Ainouz ndo se revelam autorais por
serem fruto de um trabalho artistico coletivo. Consequentemente,
ndo faz sentido defender uma linha narrativa norteadora do femi-
nino no presente escopo.

Entretanto, o estudo de Marcel LU'Herbier segue em direcao
oposta. Para ele, “o verdadeiro autor é o realizador” e “o roteiro
ndo passa de uma bussola”. Ele encerra a questado concluindo: “Se o
realizador ndo inventar aimagem, a palavra fica palavra e o filme ndo
nasce”. Sem entrar na discussao de realizador e roteirista serem uma
equipe ou uma unidade, langa as bases para o que a politica reco-
nhecerd como mise-en-scéne (Bernardet, 1994:pos. 314-324, abud.
Herbier, 1943), e a proficua aproximacao entre roteirizacdo, direcdo
e producdo. Sob os argumentos de Marcel L'Herbier, o trabalho de
Ainolz é personalista devido a sua participacdo na elaboracdo dos
roteiros e por resultar, nas obras aqui analisadas, de sua direcdo.
Nesse sentido, é vélida a investigacdo de uma unidade fundamenta-
dora das protagonistas em estudo.

Na solucdo erigida por Irving Pichel, ndo sé as funcOes de
roteirista e realizador devem dialogar, mas também a de produtor.
Ao transitar entre o cinema e o teatro, ele vislumbrou o mecanismo
de integracdo dos oficios em beneficio a “unidade de espirito, a
originalidade de visdo, de sentimento e de estilo que deve possuir
qgualquer obra de arte” (Bernardet, 1994:pos. 324). A juncdo das trés
funcdes torna-se o ideal do cinema de autor e do que conhecemos
no Brasil como cinema independente. Diante da triade roteirizacao,
direcdo e producdo proposta por Irving Pichel como o ideal do
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cinema de autor, é possivel identificar no corpus uma predominéncia
autoral de Ainouz.

Em consonéancia com o pensamento de Herbier e Pichel, a cdmera
no sentido proposto por Astruc pertence a Ainoliz. Resta elucidar, em
seu trabalho autoral, o processo de representacdao do feminino nas
trés obras destacadas.

Em entrevista concedida a Revista Epoca (2002), Ainouz é taxa-
tivo ao dizer que seu processo de fazer cinematografico “é uma pratica
hibrida, de teoria, cinema e fotografia”, no qual se pode vislumbrar
as protagonistas Sata, Suely e Euridice a surgirem, como brotos, a
partir de seus habitats. Em Madame Satd, uma quantidade expres-
siva de cenas se passa na penumbra, em lugares apertados de dificil
deslocamento, ou em lugares sujos pelo mofo, pela deterioracao, pela
escassez. Alguns exemplos sdo as ruas da Lapa, o quarto em que Satd
recebe seu amante, o patio em que Tabu surge a lavar roupas. Ja o
filme O céu de Suely é solar, iluminado, ha muito céu azul e as pessoas
interagem marcadamente em espagos abertos. Citam-se as cenas de
Hermila e Georgina no posto de combustivel, a protagonista e a tia
conversando do lado de fora da casa onde moram, os passeios de
motos de Hermila e Jodo. A vida invisivel de Euridice Gusmdo inicia
com muito verde: as irmas juntas entre plantas, o vestido de Guida, os
sonhos de duas jovens com uma vida longe dali.

Para o cineasta, a colaboracdo ocorre “na conceitualizacdo, no
processo de confec¢do, no percurso, na montagem, ndo apenas no
roteiro”. Na direcdo, ndo adota a marcacdo de atores por acreditar
gue “nao temos atores para isso e acho 6timo ndo termos atores para
isso porgue pelo erro vocé chega a uma escritura cinematografica”.
Ha joias de delicadeza em suas obras: os olhos de Sata dangando com
os trajes de Josephine entre paetés suspensos, Hermila chorando
desolada apds uma briga com a avd, a cena em que Euridice quase
encontra sua irma em uma confeitaria. A distancia entre elas se revela
no vestudrio, na recepgao, no vocabulario.



Em contrapartida ao ideal de Astruc exposto anteriormente, o
cineasta ndo acha “que é uma camera na mao e uma ideia na cabeca.
Sao varias ideias no papel e na hora vocé registra essas ideias”. Uma
de suas praticas no set se baseia na experimentagdo: “Ensaio muito
antes. Pego uma camera de video, sigo os atores, sem dizer se ele tem
de ir para um lado ou para outro. Dou liberdade para os corpos se
moverem” (Ainouz, 2002).

Alguns temas sdo recorrentes. As protagonistas de Karim Ainouz
apresentam ao espectador sua visdo de mundo. Satd e Euridice
realizam-se nas artes. Suely quer participar desse mundo que ela
descobriu ser muito maior de Iguatu. Subliminarmente, o autor inves-
tiga a sociedade que gerou, formou e insiste em moldar o destino de
suas protagonistas. Em Madame Satd, o ator Ldzaro Ramos apresenta
um Jodo Francisco dos Santos/Satd que simplesmente é. Em alguns
didlogos com Laurita (Marcélia Cartaxo), surgem indicios da troca
do menino por uma mula pela prépria mde, a meninice de aban-
dono e crimes. Quando percebe que seu marido Matheus ndo vai
chegar, Hermila procura saidas nas conversas com Georgina e com a
tia. Possibilidades e perspectivas assumem nuances diferentes nos
didlogos. Hermila, por sua vez, almeja um devir que suas parceiras
sequer imaginam. A Euridice, ela acredita, resta a submissdo a um
destino pré-estabelecido. Ao queimar o piano, ela transforma suas
crengas em cinzas. Assim como ocorreu com Hermila na rodovidria
ao entender que estava sozinha, e com Sata ao se apresentar no bar
Danubio. As protagonistas de Karim Ainouz incorporam a responsabi-
lidade por suas jornadas, sozinhas, entre homens as vezes presentes
nas regras, sempre ausentes na indisponibilidade para aceitar o femi-
nino sob uma perspectiva diferente. Em todo o corpus, o feminino é
retratado em uma linguagem dramatica, marcada por desafios estru-
turais de uma sociedade obtusa, cada qual a sua maneira. A tabela a
seguir ilustra as caracteristicas identificadas nos retratos das protago-
nistas elencadas no corpus:



Traco autoral Madame | O céu de | A vida invisivel de
Sata Suely Euridice Gusmao
Filmes como visdes pessoais do|. ~ g K
mundo
Intencdo de entender o mundo A A
Investigacao genealdgica e A
formativa
Enfase primdria na luz de cada cena | .~ (S A
Captura/filmagem da agdo-emogdo | .~ Wi W
do personagem
Predominancia de planos-sequéncia W W
Desejo de mudar / partir A A A
Individualidade / responsabilidade | . ~ A
Auséncia masculina A A
Feminino dramatico R L R

Figura 2: tragos recorrentes no corpus

AS NARRATIVAS DE DESTRUIGCAO RAPIDAS

Enguanto midia, o cinema autoral do cineasta brasileiro utiliza a
transformacdo/destruicdo artistico-afetiva de suas protagonistas para
exibir o feminino sob perspectivas dramaticas. A limitrofe do feminino
na diegese dos filmes de Ainouz parece carregar em si a fundamen-
tacdo da psicotécnica elaborada por Friedrich Kittler (2019). Para o
filésofo, “0 que permanece das pessoas é aquilo que a midia é
capaz de registrar e transmitir. Portanto, o que conta nao é a
mensagem ou o conteuddo (...), mas sim seus circuitos, sobre-
tudo esse esquematismo de perceptibilidade” (Kittler, 2019:




19). O termo psicotécnica, cunhado pelo autor, abrange a conver-
géncia entre a histéria da técnica e a histdria do corpo.

Para Kittler, predominantemente, a(s) técnica(s) provém da
guerra, que por sua vez muda o mundo. Essas mudangas se mani-
festam nos homens. Em Madame Satd, o transformista que da
nome ao filme adota comportamentos socioculturais inferidos a
mulheres: o sonho romantico com o belo, a explosdo emocional,
a solidariedade perante a maternidade desprotegida. Na cena em
gue leva Laurita e Tabu ao High Life Club, ao enfrentar Josephine e
se demitir, ao acolher Laurita com um bebé nos bragcos em sua casa,
Sata estd lutando a sua guerra. Sata é a prdpria rebeldia em um
mundo que o trata como um erro. A partir das “falhas” detectadas
na sociedade, a novidade tecnoldgica justifica, segundo Kittler,
sua aplicabilidade. S3o assim categorizados desde o mal funcio-
namento de drgdos humanos, até comportamentos indesejados
pelo poder vigente. Ao substituir a dita deficiéncia pela eficacia,
a técnica passa a modelar e ditar os parametros da normalidade.
Em A vida invisivel de Euridice Gusmdo, Guida falhara. Euridice
nao podia falhar. Ela se submete ao pai, ao marido, ao status quo
de sua contemporaneidade e se revela, aos olhos do mundo, uma
mulher “normal”. Por consequéncia, a sociedade enquanto cole-
tivo de pessoas a se manifestarem por meio das midias, passa a
reproduzir os principios de destruicdo rapidos oriundos de técnicas
de guerra: normalizada, o ser de Euridice se torna invisivel. Em O
céu de Suely, a protagonista se apropria do método: rompe com
Hermila para fugir de Iguatu e inaugura Suely.

Na perspectiva proposta por Kittler, o corpo se torna supér-
fluo. Afinal, no mecanismo de comunicacdo e controle midiatico,
os agenciamentos maquinicos sobre os quais escreveram Deleuze
e Guattari na conceituacdo de rizoma, o corpo ndo tem d4rgaos,
nem funcao:



Falamos exclusivamente disto: multiplicidade, linhas, estratos e seg-
mentaridades, linhas de fuga e intensidades, agenciamentos maquini-
cos e seus diferentes tipos, os corpos sem 6rgdos e sua construgdo, sua
selecdo, o plano de consisténcia, as unidades de medida em cada caso.
(Deleuze e Guattari, 2011:11)

Na teoria de Kittler, as maquinas-midias se comunicam entre
si, desterritorializando o homem de seu plat6-sujeito. Tal qual em
praticas de guerra, em que o discurso do exército se sobrepde a
voz do soldado, o retrato feminino elaborado por Ainouz no corpus
invisibiliza as protagonistas por meio de técnicas-prdticas sociais.
Leonardo Lamha explica:

Se, durante a Galaxia de Gutemberg, todo o fluxo sensorial da socie-
dade precisava passar pelo funil do significante para ser transmitido e
percebido, agora outros sentidos humanos ganham autonomia técnica.
S3o esses tragos o que “sobram” das pessoas. Sons, imagens e palavras
— toda a memadria humana — agora prescindem de signos: a natureza se
armazena e assombra. A despeito de Aby Warburg, a histéria analégi-
cas, para Kittler, é a primeira histéria de fantasmas. (Lamha, 2020:325)

Os processos de manipulacdo bélicos desembocam em uma
rotina conectada a telas e fones de ouvido “para ocultar um fundo
real: ruido, noite, frio de um exterior insuportavel. Por outro
lado, ha musica de elevador, cinema de bordo e forno de micro
-ondas” (Kittler, 2019:23). No caso de Euridice, a rotina a conecta
ao piano, aos afazeres domeésticos e a maternidade. Enquanto o
destino das mulheres de Iguatu insiste em represar Hermila, ao
inventar Suely a protagonista transborda para além dos limites
que tentam atrela-la ao repertério repetido por mulheres que
ndao vao embora, ndo realizam seus desejos, ndo viajam. Sata
é violento. Sua resposta emocional e comportamental aos
excessos com que se depara em sua trajetéria é forte. Nem por
isso, as protagonistas em foco conseguem se desvencilhar dos
processos de destruicao de suas identidades. Euridice é pesada,



Hermila é ingénua, Sata é sofrido. Se Euridice é engolida pelo
patriarcado, Hermila e Jodo Francisco aniquilam a si préprios
para alcar a desejada libertacdo como Suely e Sata.

Nessa configuragao, os platés midiaticos conectam-se através do
meio-sociedade até o surgimento de uma nova midia, proveniente
dos reflexos dessa interacdo. Na Lapa em que se passam as cenas de
Madame Satd, as mensagens sdo transmitidas em ambientes noturnos:
o show de Josephine, o bar Danubio, as vielas mal iluminadas. Novos
caminhos surgem pela intervencdo policial e pela arte: o filme Madam
Satan (De Mille, 1930, EUA), e os bailes de carnaval cariocas. Em suas
apresentacdes no bar Danubio, ele adquire a imagem-mensagem com
que se propde a conquistar seu espago no universo artistico que o
encanta. No camarim da vedete Josephine Baker, ocorre a descoberta
da arte-midia entre brilhos e narrativas hipnéticas erotizadas. Ao final,
Jodo / Satd é premiado em um concurso carnavalesco ao adotar o
figurino de Kay Johnson na obra do diretor Cecil B. DeMille. Apés cada
um dos eventos descritos, ocorre uma ruptura com a intervencao poli-
cial: Josephine denuncia Jodo/Satd por roubo; Jodo/Sata é preso por
homicidio; apds o baile carnavalesco, na delegacia, Sata é cadastrado
com o codinome Madame Satd por determinacdao do delegado que
associa sua indumentaria ao filme homoénimo de 1930. Em nenhuma
das situacdes é dada a possibilidade de retorno. A protagonista incor-
pora a mudanca, e segue pela linha de fuga aberta em sua trajetéria.
O passado é ultrapassado, destruido, ndo esquecido.

Assim, é possivel afirmar que toda midia ja tem seu ponto de fuga
na préxima midia. Ainda, toda midia vai tender a seu ponto de fuga, até
que ocorra uma ruptura: uma guerra. Hermila acredita em Matheus,
por mais de uma vez. Na manha ensolarada em que ele promete “vou
te fazer a mulher mais feliz do mundo”, quando planejam abrir um
ponto de venda na cidade de Iguatu, ao retornar a rodovidria em busca
do marido que ndo chega nunca. Na cidade em que a principal midia
se constitui nas transmissdes de radio, Ainouz introduz os CD’s piratas:
histdrias filmicas contrabandeadas para viabilizar o futuro sonhado.



CONSIDERACOES FINAIS

De diversas maneiras, as narrativas de Ainouz se apropriam das
técnicas de destruicdo socioculturais para viabilizar linhas de fuga
para suas protagonistas. Madame Satd (Ainouz, 2002, BRA) retrata
uma trajetéria de aprendizado pela rebeldia, cujas linhas de fuga se
configuram em habilidades de luta corpo a corpo, o apego a pessoas
acolhidas e protegidas, e o esmero artistico. O antagonismo, traco
marcante nas narrativas do diretor, esta presente no comportamento
ora afetuoso e caprichoso, ora forte e agressivo dessa ficcdo baseada
em fatos. O céu de Suely (Ainouz, 2006, BRA) exibe nas telas a destruicdo
diaria, continua, a desgastar o animo e as certezas da mulher nordes-
tina representada por Hermila. Ela se emancipa no amor romantico
premiado pela mudanca, e desmorona na decepc¢do do abandono.
Porém, o filme solar de Ainouz restitui o movimento da protagonista
na terceira linha de fuga. Se a mudanca para Sdo Paulo e o retorno a
Iguatu se mostraram ineficazes no processo de ruptura, a construgao
de Suely coroa o pragmatismo de Hermila com a perspectiva almejada
em um final aberto. A vida invisivel de Euridice Gusmdo (Ainouz, 2019,
BRA) repercute o rizoma da submissdo. As linhas de fuga de Euridice
sdo delineadas pelos processos de destruicdo solidificados na cultura
patriarcal ocidental. A identidade de Euridice, enquanto ser a sentir
e realizar, se mostra entrelacada, por que ndo dizer amarrada, as
regras determinadas pela normalidade. A multiplicidade se manifesta
territorializada em segmentos de acomodacdo dramaticos.

Por outro lado, o conceito de rizoma-artistico-afetivo introduz
ao corpus a poténcia da presenca da arte e do afeto diante da auséncia.
A personagem transformista traz as telas de cinema porgdes invisibili-
zadas de um Brasil que luta para ser reconhecido como parte. A jovem
pragmatica toma para si a responsabilidade por sua jornada e coloca
na estrada uma legido de pessoas conectadas com o seu desejo de
partir. A artista submissa honra os pais, a tradicdo e as regras e se deixa
guiar por aqueles que fazem parte e ndo pensam em partir. No grande



rizoma corpus, podem ser detectados sub-rizomas cinematograficos
onde platos-personagens conectam-se em mapas-socioculturais,
de acordo com as linhas-escolhas realizadas na elaboracdo de seus
préprios mapas-destinos. Rupturas ocorrem quando a arte intervém
ou os afetos se sobressaem, por meio de linhas de fuga delineadas no
palco, na desola¢do, ao piano. Na estrutura rizomatica-artistica-afe-
tiva, tal qual conceituada por Araujo, o cineasta desenvolve uma linha
de fuga artistica em Madame Satd, uma ruptura romantica em O céu
de Suely, e um decalque em A vida invisivel de Euridice Gusmdo.

O universo feminino reverbera na filmografia de Karim Ainouz.
Em meio a montagem rizomatica de suas narrativas, os movimentos
de destruicdo rapidos representados ndo resultam em linhas de fugas
instantaneas. Pelo contrdrio, as rupturas eclodem do atrito inces-
sante, costumaz, violento ou subliminar a que suas protagonistas
sdo submetidas. Multipla e antagbnica, a narrativa autoral de Karim
Ainouz enriquece a representacdo das personagens femininas no
cinema brasileiro do século XXI.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Araujo, Denize Correa (2016). “Agnes Varda: por uma poética do
rizoma artistico-afetivo”. Propostas para a teoria do cinema — Teoria
dos Cineastas vol.ll. Covilha: Editora LabCom. IFP, pp. 175-196.

Batalha, Martha (2016). A vida invisivel de Euridice Gusmdo. Sdo Paulo:
Companhia das Letras.

Bernardet, Jean-Claude (1994). O autor no cinema. Sao Paulo: SESC.

Deleuze, Gilles e GUATTARI, Félix (2011). Mil platés - capitalismo e
esquizofrenia. Traducdo de Aurélio Guerra Neto eCélia Pinto Costa.
Rio de janeiro, (22. edicdo, vol. 1).



Eduardo, Cleber (2002). Entrevista com o cineasta brasileiro Karim
Ainouz. Revista Epoca. https://revistaepoca.globo.com/Revista/
Epoca/0,,EDR70330-5856,00.html (data de consulta: maio de 2022).

Kitter, Friedrich Adolf (2019). Gramofone, Filme, Typewriter. Belo
Horizonte: ed. UFMG.

Lamha, Leonardo (2020). “Ruido, noite e frio: resenha de Gramofone,
Filme, Typewriter de Friedrich Kittler”. Revista Internet&Sociedade.
Num. 1 2020, pp 323-328.

Paezzo, Sylvan (1972). Memdrias de Madame Satd conforme narra¢éo
a SylvanPaezzo. Rio de Janeiro: Editora Lidador.

Filmografia do Corpus

Madame Satd. (Madam Satd).Karim Ainouz, 2002; 105°; drama,
biografia; Video Filmes Produc¢des Artisticas Ltda, Wild Bunch, Lumiere,
Dominant 7, Studio Canal; Brasil.

O céu de Suely. (Love for Sale). Karim Ainouz, 2006; 75°; drama;
VideoFilmes Produgdes Artisticas Ltda., Celluloid Dreams, Shotgun
Pictures;BR — DE — FR — PT.

A vida invisivel de Euridice Gusmdo. (The Invisible Life of
EuridiceGusmdo). Karim Ainouz, 2019. 139°; drama, drama roman-
tico; RT Features; Pola Pandora Filmproduktions; BR — DE.


https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR70330-5856,00.html
https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR70330-5856,00.html

)

DO PECADO NO CINEMA E NA LITERATURA

Jodo Carlos Firmino Andrade de Carvalho
FCHS - Universidade do Algarve
CIAC-Centro de Investigacao em Artes e Comunicac¢ao da UAlg

Resumo: Pretende-se, neste artigo, recensear uma obra cinemato-
grafica — o filme Se7en — Os sete pecados mortais de David Fincher
(1995) — e uma obra literaria — a antologia intitulada Os sete pecados
capitais, organizada por Afonso Praca e editada pela Casa das Letras
/ Editorial Noticias (1998), que relne sete narrativas curtas de sete
autores portugueses contemporaneos, refletindo sobre a tematica do
pecado.
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Summary: This article intends to review a cinematographic work — the
film Se7en — The Seven Deadly Sins by David Fincher (1995) — and a
literary work — the anthology entitled The Seven Capital Sins edited
by Afonso Praca and published by Casa das Letras / Editorial Noticias
(1998), which brings together seven short narratives by seven contem-
porary Portuguese authors, reflecting on the theme of sin.

Keywords: sin; cinema; literature; moral values; contemporaneity



O tema do pecado acompanha a histdria do Cristianismo até as
sociedades contemporaneas do mundo ocidental de base matricial
judaico-crista, simultaneamente industrializadas, capitalistas e demo-
cratico-liberais, onde se foi instalando a indiferenca, a apatia, que as
vao corroendo por dentro e as vao degradando moralmente. Todavia,
neste mesmo mundo ocidental, hda também, deve reconhecer-se,
realidades muito diferentes e abordagens artisticas muito diversas,
consoante até as experiéncias dispares dos respetivos criadores. Vem
isto a propdsito de um filme — Se7en — Os sete pecados mortais (1995)
de David Fincher e de uma antologia literaria — Os sete pecados capi-
tais (1998), organizada por Afonso Praca e editada pela Casa das Letras
/ Editorial Noticias, que relne sete narrativas curtas de sete autores
portugueses. Pretende-se, neste artigo, recensear ambas as obras —a
cinematografica e a literaria —, refletindo simultaneamente sobre os
respetivos tratamentos dados a tematica do pecado.

O filme Seven — Os sete pecados mortais (1995), de David Fincher,
apresenta um genérico em que se destacam sons disruptivos, imagens
em tons crus, uma multiplicidade de objetos dispares como agulhas
de coser, laminas, recortes de jornais, fotografias, colagens, anotacgoes
manuscritas, paginas de livros, etc. Nas suas imagens iniciais, surgem
trés personagens: a primeira personagem, William Somerset (inter-
pretada pelo ator Morgan Freeman, num papel cujo nome remete
para a referéncia literaria do autor William Somerset Maugham), que
vemos levantar-se da cama de manh3, vestir-se com gestos meticu-
losos que recolhem objetos pessoais dispostos numa ordem prévia;
enfim, habitos regrados de um Detetive experiente e a beira da
reforma; a segunda personagem, interpretada por Brad Pitt, é David
Mills, que é apresentado a acordar de manh3, beijar a esposa e vestir-
-se; enfim, a rotina matinal de um jovem transferido do departamento
de homicidios do interior para a grande cidade, recém-chegado a nova
funcdo de Detetive (a referéncia ao policial Serpico, como modelo
detetivesco, adequa-se a ambicdo que esta personagem demons-
trard) e recém-casado com uma jovem e atraente esposa, Tracy Mills



(a terceira personagem), uma professora primaria que se sente deslo-
cada na grande cidade andénima (sempre chuvosa, deprimente e
infecta), interpretada pela atriz Gwyneth Paltrow.

Imediatamente apdés um crime inaugural com contornos de
extrema violéncia doméstica, em que apenas aparece o Detetive
mais velho, dd-se um outro crime em que os dois Detetives traba-
lhardo juntos: um homem obeso, aparentemente afogado em
spaghetti, mas de mados e pés atados por arames, cruelmente
assassinado com requintes de malvadez, com evidentes marcas
de sevicias sddicas, teria sido obrigado a comer ininterrupta-
mente até a faléncia dos seus drgdos internos. Se este crime é
cometido sob o signo da Gula, o caso seguinte — o de um famoso
advogado da cidade, de ética pouco recomendadvel, sangrado até a
morte e obrigado a automutilar-se — é atribuido ao Detetive mais
jovem, o ambicioso David Mills. Terd sido cometido sob o signo da
Avareza, palavra que se vé escrita no chdo com sangue. A asso-
ciacdo da figura do advogado a ideia de Mal e de Demoniaco foi
muito bem explorada num outro filme de sucesso — O Advogado
do Diabo (1997), realizado por Taylor Hackford, com Keanu Reeves,
Al Pacino e Charlize Theron. Aquele &, pois, o segundo dos sete
crimes ligados aos sete pecados capitais; a medida que o tempo
passa, tornam-se mais dbvios os contornos motivacionais de cariz
religioso que impeliriam o assassino (embora se ultrapasse esse
plano por se enraizarem em algo de muito primitivo e irracional
no ser humano), bem como um padrao comportamental repetitivo
-obsessivo. No local do segundo crime é deixada uma nota escrita,
extraida do Mercador de Veneza de William Shakespeare (novo
piscar de olho intertextual ao universo literdrio): “Meio quilo de
carne, nem mais nem menos. Nada de cartilagens ou 0ssos, apenas
carne. Acabada a obra, ficaras livre...” (Fincher: 2017).

William Somerset regressa ao local do primeiro crime e descobre
naquele pardieiro, por detras do frigorifico, a inscricdo “Gula” gravada
na parede. Os pedacos de plastico encontrados no estdbmago do homem
obeso correspondem as marcas de arrastamento do frigorifico no chao.
Juntamente com a referida inscricdo, a cdmara revela um pedaco de



papel com uma citagdo, “Longo e dificil é o caminho que do Inferno
conduz a Luz” (Fincher: 2017), retirada do poema épico setecentista
inglés Paraiso Perdido, de John Milton, que aborda a tematica da Queda
dos anjos e do Homem (nova e relevante referéncia literaria).

Numa cena subsequente, as remissGes a literatura consubs-
tanciam-se e a personagem de Somerset desloca-se a Biblioteca
Pldblica onde, ao som da Suite Orquestral n® 3 em Ré Maior, de
Johann Sebastian Bach, consulta autores e obras como Os Contos da
Cantudria (nomeadamente “O Conto do Paroco”) do inglés medieval
Geoffrey Chaucer; a Divina Comédia (nomeadamente, a parte rela-
tiva ao Purgatdrio), do florentino Dante Alighieri; e um Diciondrio do
Catolicismo. Ao mesmo tempo, o espectador vé imagens intercaladas
quer dos crimes cometidos (fotos do homem obeso e do advogado,
vitimas de tortura e automutilacdo que David Mills vai revendo), quer
imagens ilustrativas dos livros consultados por Somerset — desenhos
de corpos nus decapitados, dilacerados, rasgados, violentamente
mutilados e amontoados por demdnios naquilo que parece ser o
Inferno de Dante (o Detetive mais velho fotocopia um diagrama repre-
sentativo da escala desde o Inferno até ao Paraiso, associada aos dife-
rentes pecados). Livros e fotocdpias serdo diligentemente depositados
em cima da secretdria do jovem e ambicioso David Mills por William
Somerset, que ja sé pensa na sua iminente reforma.

Finalmente, o suposto assassino em série parece ter deixado
(propositadamente) as suas impressdes digitais por detrds de um
quadro pendurado ao contrario na parede do local do crime do
advogado; é, alids, a mulher deste que deteta a sua estranha posicao
invertida. Trata-se de um tal Theodore Allen, mais conhecido por
Victor, um sulista com uma severa educacao religiosa que sofre
de perturbagdes mentais como patenteia o seu historial médico.
Porém, tudo ndo passa de uma refinada encenacdo montada pelo
verdadeiro assassino ainda desconhecido nesta fase da narrativa.
Afinal, as impressdes digitais pertencem a um pobre desequilibrado
mental sulista, sim, mas ele préprio vitima do verdadeiro e perverso
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assassino que o tortura quase até a morte durante cerca de um ano
seguido. Esta vitima ilustra a Preguica (a preguica da justica dos
homens). Surgem ainda, no filme, referéncias ao imagindrio crimi-
noldgico do século XIX inglés, como é o caso de Jack, o Estripador, e
de natureza literario-filosoficas, como é a alusdo ao libertino francés
Marqués de Sade, do século XVIlII, e ao tedlogo italiano medieval Sao
Tomas de Aquino (que se debrucou precisamente sobre a questao
dos diferentes tipos de pecado e da sua gravidade).

E através da investigacdo sobre os leitores que requisitaram na
biblioteca alguns dos livros referidos dedicados ao tema dos pecados,
que os detetives chegam a identidade do verdadeiro assassino —
Jonathan Doe ou John Doe (a quarta personagem deste filme, convin-
centemente interpretada por Kevin Spacey) — e a sua morada (embora ai
o impetuoso David Mills quase tenha perdido a vida as maos do astuto
e esquivo assassino). Por meios muito pouco ortodoxos ou legais, fazem
uma busca ao apartamento do serial killer e descobrem todo um mundo
organizado de uma mente fortemente perturbada — livros, aponta-
mentos (dois mil blocos de notas, cada um com duzentas e cinquenta
pdaginas, arrumados sem ordem aparente, cuja escrita regista toda uma
existéncia psicoldgica obscura), fotografias das vitimas, etc.; e desco-
brem que, afinal, ja conheciam o criminoso — tratava-se do fotdgrafo
gue o impulsivo Mills tinha enxotado uns dias antes, como provava uma
foto encontrada no estudio de fotografia do apartamento de John Doe.

Os crimes, entretanto, prosseguem. Sob o signo da Luxuria, uma
cena arrepiante e grotesca espera o espetador no contexto do bas-fond
da prostituicdo da grande cidade: numa casa de massagens, um cliente
foi obrigado pelo criminoso, sob ameaca de uma arma, a praticar sexo
com uma prostituta, usando um apetrecho cortante e fatal.

Num domingo, de madrugada, outro assassinato (desta vez,
sob o signo do Orgulho): uma jovem mulher é encontrada reta-
Ihada, com um telefone numa mao e comprimidos para dormir na
outra, tendo sido deixada uma nota escrita que dizia: “Pede ajuda
e viverds, mas desfigurada. Ou entdo pde tu mesma termo a tua
desgraca” (Fincher: 2017).
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John Doe, 0 assassino em série, entretanto, torna-se cada vez mais
ousado e desafiador: entrando na prépria esquadra de policia metropo-
litana, coberto de sangue, dirige-se aos dois Detetives (Somerset e Mills)
e entrega-se, solicitando um advogado. Percebe-se, entao, a razdo pela
gual ndo se Ihe descobriam as impressdes digitais nos locais dos crimes:
Doe raspava a ponta dos dedos. Descobre-se também que é culto, tem
posses e é louco; e que, tirando isso, € completamente anénimo, nada
mais se sabendo acerca dele. Os dois Detetives desconfiam desta subita
e facil entrega as autoridades. John Doe afirma ter mais dois corpos
escondidos, mas impde uma condi¢ao para revelar a sua localizagao —
as sete horas, levara consigo os dois Detetives a quem a revelara em
exclusivo. Se a proposta nao fosse aceite pelos Detetives, invocaria insa-
nidade mental no seu julgamento. Se a aceitassem, em contrapartida,
assinaria a admissao de culpa.

As cenas finais passam-se fora da grande cidade; no caminho, em
conversa com os Detetives, John Doe alega ter sido escolhido por um
poder superior, para deixar uma obra intemporal pronta a ser estudada
e seguida por outros. O Detetive Somerset pergunta-lhe, entdo, qual a
razdo de sentir prazer, como o demonstrara ostensivamente nos crimes
a que fora forgcado. Doe responde num tom mais uma vez desafiador
gue o seu prazer é igual aquele que o Detetive Mills demonstraria se
pudesse espanca-lo até a morte, como manifestamente parece desejar.
As referéncias biblicas reaparecem neste grande final que se aproxima
— John Doe vé-se como aquele que executa a obra divina, triunfando
sobre Sodoma e Gomorra, as cidades do pecado e da transgressao,
fulminadas por Deus. Numa drea deserta, onde pontuam torres de alta
tensdo elétrica (que impedem a aterragem do helicdptero da policia
gue os segue a distancia), o carro com os trés ocupantes imobiliza-se
e saem do veiculo. O assassino pergunta pelas horas e, seguido pelos
dois Detetives, indica o caminho. De repente, a tensdao dramatica
intensifica-se com a chegada de uma carrinha de entregas, de onde sai
um inocente funciondrio, que deixa uma encomenda com o Detetive
Somerset. Este abre-a e, horrorizado, descobre 14 dentro a cabeca da
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mulher do Detetive David Mills. Entdo, o assassino revela o seu crime
motivado pelo pecado da Inveja do amor que unia Mills e Tracy, reve-
lando ainda surpresa e prazer supremo pelo facto de Mills desconhecer
a gravidez da mulher, que Doe perversamente lhe da a conhecer, assim
provocando nele a Ira e fazendo-o aceder a pulsdo assassinaque o levaa
executar o preso com varios tiros a queima-roupa, ao estilo de execucdo
sumaria. Este é o Unico crime que se desenrola diante dos olhos do
espectador (de todos os outros so se tem acesso visual aos locais e as
vitimas, sendo tudo o mais sugerido). A intensidade dramatica atinge
o climax e explora o alcance do livre-arbitrio do ser humano em situa-
¢oes limite; o desfecho é desanimador, mas muito a americana, com a
vinganca a sobrepor-se a temperancga. O filme termina com uma nota
otimista e talvez irdnica de mais uma referéncia literaria, desta vez de
Ernest Hemingway: “O mundo é um local maravilhoso e merece que se
lute por ele” (Fincher: 2017).

O tratamento do tema dos sete pecados capitais ressurge no
campo da escrita literaria e ensaistica portuguesa com o projeto de
uma obra coletiva concretizado com a publicacdo, em 1998, do volume
Os sete pecados capitais, que reune textos do padrinho do projeto
e autor Afonso Praca (Avareza), de Alice Vieira (Gula), de Fernando
Dacosta (Preguica), de Francisco Moita Flores (Inveja), de Guilherme
de Melo (Luxuria), de Inés Pedrosa (Ira) e de Mario Ventura (Soberba).
A antologia integra o contributo dos sete desenhos ilustrativos de
cada um dos sete pecados capitais da autoria de Francisco Sim&es.

O conto de abertura deste volume é da autoria do escritor
e jornalista Mario Ventura (1936-2006) e é dedicado ao pecado da
Soberba, razao pela qual ostenta uma citacdo-epigrafe extraida da
Biblia, mais concretamente de Ben Sira 10, 9-13 (sic), ou seja, do
Livro de Eclesiastes do Antigo Testamento: “Porque se ensoberbece
guem é terra e cinza, / quem, ainda vivo, tem os intestinos cheios de
podriddo? / A doenca prolongada ri-se do médico; / assim, o que hoje
é rei, amanha morrerd. / Quando o homem morrer, tera por heranca



®

/ répteis, feras e vermes.” (Praca et al., 2005: 19)* A narrativa tem por
titulo “Graviolinda morreu” e, através de uma narracdo heterodiegé-
tica, conta a histdria de uma morte que se revelara um hediondo crime
sem castigo. A histdria, passada no contexto do Estado Novo, apre-
senta um rico, poderoso e influente latifundiario do sul de Portugal,
Hondrio Santiago, proprietario da Herdade da Misericordia (nome
em que ressoa uma forte ironia do destino), que, numa cacada ofere-
cida ao Presidente da Republica, conhece Graviolinda, uma jovem
amazona e ca¢adora, 26 anos mais nova que ele, e pela qual se sentira
atraido. Dai ao casamento é um 3apice: mas é entdo que comeca o
crescente sofrimento psicolégico e emocional de Graviolinda, que se
sente tratada como um mero objeto nas maos de seu marido, sem
gualquer outro fim que nao seja procriar. Tudo isto se sabe pela voz
do narrador, mas a acdo da histéria comeca, desenrola-se e termina
apos o enterro de Graviolinda e através da investigacao titubeante,
timorata e calculista do tenente Adérito Middes, coadjuvado por dois
pracas da GNR de S3do Gido. O azar de uma férmula linguistica patente
no relatério de autdpsia do delegado de saude, Adriano Ramires
(homem do “reviralho”), que escrevera “vitima de disparo de arma
de fogo” e ndo “vitima de acidente com arma de fogo”, para além de
fazer eco ao rumor que se espalhara rapidamente pela vila, atrapa-
Iharia uma investigacdo que se desejaria sem espinhos para bem da
carreira e do futuro do jovem tenente. O inquérito e interrogatdrio ao
lavrador realizados pelo tenente revelam uma verdade indesejada e,
por isso, sempre diferida. A vontade de cumprir o dever de desvendar
o ocorrido e o medo de encontrar a verdade resumem o jogo dialético
subjacente ao interrogatério ao latifundidrio no posto da Guarda. O
gue atemoriza e fascina o tenente é a Soberba, o orgulho sem fim
de um lavrador habituado, desde sempre, a que nada nem ninguém
contem, além dele mesmo. O climax da tragédia (e da farsa) ocorre

1 Avaidade e a fugacidade da vida humana aqui evocadas recordam a conhecida
expressdo latina que também tem origem na Biblia, nomeadamente quando Deus
se dirige a Ad3o apds o pecado original — “Memento, homo, quia pulvis es et in pul-
verem reverteris” — e que remete para o Livro do Génesis, Antigo Testamento, 3:19.



®

no momento revelador da incomensuravel e incontida Soberba do
lavrador Hondrio Santiago, quando o mesmo revela o acontecido
no dia fatidico da morte de Graviolinda: o desequilibrio psiquico e
emocional extremo a que o arrogante lavrador conduzira a jovem
esposa leva-a a pegar num revélver e a tentar o suicidio que sair3,
no entanto, frustrado por inabilidade no manuseamento da referida
arma. A arrogancia e a soberba do marido sobrevém: pegando-lhe na
mao do revolver para lhe mostrar como proceder corretamente se se
quiser suicidar com éxito, a arma dispara e Graviolinda cai morta no
leito. Tinha-se esquecido que a sua arma tinha uma bala na primeira
camara. A morte de Graviolinda torna-se, enfim, um crime sem castigo,
para que tudo possa continuar como dantes, impavida e serenamente.
A ironia e o humor que dessa morte resultam perpassam de forma
subjacente (um pouco ao estilo do realismo queirosiano) por toda a
narrativa, que se pode incluir na tematica geral da violéncia domés-
tica ou de género, tal como também se pode inserir em tal tematica
um outro conto desta coletanea — o conto dedicado ao pecado da Ira,
assinado pela jornalista e escritora Inés Pedrosa (Coimbra, 1962) que,
igualmente, ostenta a seguinte epigrafe inicial de Ben Sira 28, 8-9 (sic):
“Abstém-te de litigios e diminuiras os pecados, / porque o homem iras-
civel provoca contendas / e o pecador suscita discérdias entre os seus
amigos / e semeia a inimizade no meio dos que vivem em paz.” (Praca
et al., 2005: 89), bem como uma segunda epigrafe de Sao Mateus, 5,
5 que ndo pode deixar de ser lida como irdnica: “Bem-aventurados os
mansos, / porque possuirdo a terra.” (Praga et al., 2005: 91)

“A Cabeleireira” — assim é o seu titulo — aborda, de facto, a tema-
tica da violéncia doméstica ou de género, a partir do ponto de vista
da narradora-personagem (perspetiva homodiegética), em que o
humor (amargurado, ressentido e, por vezes, negro) esta presente.
A violéncia vai-se revelando pouco a pouco, a partir da linguagem
e da realidade, aparentemente normais e serenas, sendo também
assim que o humor se vai destilando. A histéria desenvolve-se numa
longa analepse em que uma voz feminina conta a sua vida desde uma
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infancia atormentada por abusos sexuais de um tio e por uma menta-
lidade machista de classe média baixa, desde uma juventude de resig-
nac¢do a vontade dos outros (queria ter sido cabeleireira, mas acabou
por fazer o curso superior de Histdria, tornando-se documentalista
de uma estacdo televisiva). E precisamente numa estacdo televisiva
gue conhece aquele que se tornara o seu futuro marido, um atraente
jornalista e brilhante pivd de televisdo que a atormentard psicold-
gica e fisicamente até ao ponto de, ja gravida, perder o bebé com os
furiosos pontapés desferidos pelo homem. A escritora aborda aqui a
tematica da violéncia doméstica no ambito de um estrato socioeco-
ndémico elevado (a abastada vedeta televisiva encarava aquela crianca
no ventre da sua mulher como uma ameaca a um estilo de vida),
desmentindo o estafado lugar-comum de que a violéncia doméstica
é coisa de indigentes e incultos. Um dia, a raiva acumulada liberta-se,
desencadeada por um motivo menor (o marido acusa-a de ter cozi-
nhado o puré propositadamente aguado), e uma estranha coragem e
vontade de agdo leva a protagonista a espetar a tesoura (instrumento
de trabalho das cabeleireiras) vinte e seis vezes no corpo dele, uma
forte agravante para a pena a cumprir na prisdo, pois o numero de
golpes determinou a natureza premeditada e cruel do ato (note-se
gue se tivessem sido um ou dois isso teria sido interpretado como um
ato subito e inexplicavel de maldade passageira). E sé quase no fim da
narrativa que o leitor toma consciéncia de que a cabeleireira que corta
e cuida dos cabelos das suas clientes num qualquer e banal saldo de
beleza é a documentalista cuja histéria se acompanhou e que agora
surge como reclusa a cumprir pena pela morte do marido, conseguindo
finalmente ser quem sempre tinha sonhado ser — uma apaziguada e
solicita cabeleireira da prisdo feminina. Para terminar, registem-se
duas notas acerca deste conto: o cardter anénimo das personagens
(a nenhuma é atribuido nome) ajuda a amplificar o carater universal/
transversal da tematica escolhida; a nota de humor irénico concentra-
se em grande medida no seu titulo — “A Cabeleireira” — como se o
substantivo feminino fosse um fazer que andasse em busca de um ser.



®

O texto do jornalista e escritor Afonso Praca (1939-2001)
ilustra a tematica do pecado da Avareza e tem como epigrafe
inicial a passagem do Eclesiastes, 10, 11: “Nada hd mais iniquo do
gue o amor ao dinheiro; aquele que o ama chega até a vender
a sua alma. Vivo ainda, despojou-se de suas préprias entranhas.”
(Pracga et al., 2005: 49) Com o titulo “Cenas da vida real” e dividida
em quatro sequéncias numeradas, a narrativa revela um notério
registo realista e autobiografico. Trata-se, em ultima instancia,
de um conto sobre o conto, ou melhor, sobre as diversas possi-
bilidades narrativas. Depois de um introito (12 sequéncia) em
que recorre ao topico retérico da humildade/modéstia, e remete
intertextualmente para a autoridade da Biblia, de Moliere (O
Avarento) e de Camilo Castelo Branco (prodigo criador de perso-
nagens avarentas), o autor-narrador decide pedir o conselho de
um amigo, José Francisco, professor primario aposentado, outrora
um jovem com ambicOes literarias e conhecedor de assuntos da
moral, que lhe sugere que escreva sobre a sua prépria histéria
de vida (22 sequéncia). Aceitando a sugestdo do amigo, o autor-
narrador narra (32 sequéncia) a sua propria experiéncia enquanto
vitima da avareza do pai da jovem Leonor por quem, na juventude,
se apaixonara perdidamente. Impedido este amor pela avareza
intransigente e irascivel do pai da rapariga, termina a histéria com
a reviravolta de uma heranca e a condenacdao moral do avarento.
Mas ndo termina o conto: depois de concluida a narrativa, é
enviada para o seu amigo José Francisco, que considerard as suas
imperfeicdes, produzindo criticas, corre¢des e sugestdes bibliogra-
ficas sobre o tema, e que aproveitard para contar ele mesmo um
segunda histéria (42 sequéncia), desta feita sobre um individuo
gue conhecera em Fontelas, conhecido como o Sequinho, sustento
de uma familia numerosa, e que ilustrara de forma enxuta e exem-
plar a avareza de um pai que recorre a um estratagema engenhoso
para enganar os seus proprios filhos e, assim, poupar dinheiro com
a sua alimentacdo. Se o humor e o tom irdnico estdo presentes na
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primeira histéria, também na segunda, com que se conclui a narra-
tiva, se tornam ébvias tais presencas.

Sob o signo da Luxuria (“... dos sete pecados capitais (...) o
gue mais atemoriza com as penas do Inferno”, Praca et al., 2005:
75), apresenta Guilherme de Melo (Maputo?, 1931-Lisboa, 2013) o
seu conto — com o titulo “Histérias do avd Jacinto” — que tem por
epigrafe pré-textual a citacdo de Eclesiastes, 10, 11: “Nao lances
os olhos sobre uma mulher leviana para n3ao acontecer que caias
em suas ciladas.” (Praca et al., 2005: 69) Trata-se de uma narrativa
breve com sabor autobiografico e memorialistico sobre a infancia
do autor-narrador passada no periodo colonial, em Mocambique,
na machamba de seus pais, onde se torna patente o contraste entre
uma educacdo religiosa austera (regida pelo Manual de Instrugcdo
Religiosa para Uso dos Colégios e Catequistas Voluntdrios®) e a omni-
presenca da luxdria no contexto relatado, saltando igualmente a vista
o recurso ao humor de situacdao. A luxdria manifesta-se em multi-
plos aspetos: na linguagem (vejam-se, no texto, todas as cambiantes
da palavra “luxdria”); nas a¢Ges do devasso avd Jacinto, que exci-
tado pelo bode e pelas cabras, persegue a espavorida negrinha;
no pervertido marido de Dona Almerinda, o Esteves dos Correios
e Telégrafos, que obriga a mulher a usar as ligas cor de vinho; no
sexo com multiplas negras de que usufruiu o senhor Custddio, o rico
comerciante da vila; nas escapadelas do negro Salomao e da mulata
Casimira para a mata de bambus; nas galadelas das galinhas e nos
porcos a saltarem as leitoas recém-desmamadas; etc. Saliente-se
ainda a presenca da critica politica, seja relativa ao tempo do Estado

2 Naquela época colonial chamada Lourengo Marques.

3 “O Manual de Instrugdo Religiosa para Uso dos Colégios e Catequistas Voluntdrios,
pelo qual a dona Almerinda se regia ao preparar-nos, a mim e aos restantes meninos
da escola, para a primeira comunhao, era, alias, bastante explicito quanto ao grau de
avaliagdo dos pecados. Depois de nos explicar que a Igreja os designa por ‘capitais’
porque sdo fonte dos demais que pela vida fora cometemos, reconhece que, enquan-
to os outros cinco sdo produto do intelecto e, como tal, ‘pecados do espirito’, a luxuria
e a gula sdo nitidamente ‘pecados do corpo’. Como tal, muito mais graves. Tao graves,
sobretudo a luxuria, fazia a dona Almerinda questdo de sublinhar, que o severo Sdo
Tomas o achava mesmo digno da pena de morte.” (Praca et al., 2005: 75-76).



Novo (como é exemplo a critica a Censura), seja relativa ao periodo
democratico (como é exemplo a critica a Cavaco Silva), assim como o
recurso a referéncia historica (caso da referéncia a D. Jodo V [1689-
1750]), enquanto imagem da luxuria a rivalizar com o pombo que, no
ambito do reino animal, é apresentado igualmente como a imagem
deste pecado. A propédsito de luxuria, surgem duas especificas refe-
réncias intertextuais ao universo literario: Lolita (1955), do escritor
russo-americano Vladimir Nabokov, e Memorial do Convento (1982),
do escritor portugués José Saramago. Refira-se ainda que, quer no
conto anterior, de Afonso Praca, quer no de Guilherme de Melo,
seja percetivel o gosto pelas tradicGes orais, embora se manifeste
de forma distinta: no conto de Afonso Praca, no gosto pela narrativa
de tradicdo oral e popular portuguesa e, em Guilherme de Melo,
no gosto pela narrativa de cariz oral familiar muito prépria daquele
microcosmo da época colonial (no caso vertente, da machamba e do
vilarejo mogcambicanos).

Parailustrar o pecado da Gula, comeca a antologia por oferecer
ao leitor uma epigrafe extraida novamente da Biblia, mais concre-
tamente de Ben Sira 37, 29-31: “Nunca sejas glutdo em banquete
algum/ nem te lances a tudo o que se serve, / porque O excesso
de alimento é causa de doenca/ e a intemperanga provoca cdlicas/
Muitos morreram por causa da sua intemperanca” (Praca etal., 2005:
109). No conto, intitulado “O Julgamento de Jerdonimo Peixoto” da
autoria da jornalista e escritora Alice Vieira (Lisboa, 1943), elabora-
se uma abordagem critica do tema da justica, através do julgamento
judicial de Jerédnimo Peixoto, bate-chapas de profissao, natural da
Covilha e residente na Buraca que decide ir até ao Barreiro na sua
motorizada para comemorar os quarenta anos. Apds uns aperitivos,
“uns carapauzitos de escabeche”(Praca et al., 2005: 111), “uma
saladita de polvo” (ibid.), “com o almogo o tinto da praxe” (ibid.)
e umas vinte “cervejitas” (ibid.), o regresso inopinado acaba na Av.
Almirante Reis, onde, depois de insultar a policia durante mais de



uma hora, acabard preso e presente a um juiz, o qual rapidamente é
apresentado como alguém que, tal como o bate-chapas, é adepto de
suculentas iguarias (a bela sopa de feijao frade da mulher; morcelas
e maranhos; panela do forno; sopa de feijdo encarnado e pao
cortado as fatias; javali assado; etc.). A progressiva identificacdo do
juiz com o réu (beirdo como ele e, como ele, apreciador dos petiscos
da terra), pela partilha de memdrias e apetites comuns, determi-
nara a absolvicao do beirdao bate-chapas da Buraca, para sua prépria
surpresa e para absoluto espanto do agente presente. Nao escapa
ao leitor deste conto o refinado humor de linguagem e de situagao
gue acompanham o seu desenvolvimento.

O pecado da Inveja surge primeiramente epigrafado com uma
passagem do Novo Testamento, mais concretamente da Carta de
Tiago, 3, 14-16: “Se tendes no vosso cora¢dao uma inveja amarga e
um espirito dado a contendas, ndo vos vanglorieis nem falseeis a
verdade. Essa ndo é a sabedoria que vem do alto, mas é a terrena,
a de natureza corrompida, a diabdlica.” (Praca et al., 2005: 125) Tal
pecado surge, depois, ilustrado pelo conto intitulado “Eleutério,
o Presidente”, de Francisco Moita Flores (Moura, 1953), antigo
inspetor da Policia Judiciaria, ex-Presidente da Camara de Santarém
e escritor. Com refinado humor e ironia, Moita Flores oferece, neste
conto, uma amostra do Portugal da segunda metade do século XX em
termos politico-sociais (contradi¢des, provincianismo), do tempera-
mento muito lusitano de ser e estar e de como a Inveja esta tao
presente entre nés. Com a chegada da Revolug¢do do 25 de Abril de
1974 a uma recondita vila do interior do pais (uma semana depois
do acontecimento), sdo criadas as condi¢Oes propicias (com a ajuda
dos proprios militares de Abril) para chico-espertos e oportunistas
subirem na vida. E o caso do Eleutério das Anedotas, protagonista
gue se torna presidente da Camara e, logo de seguida, presidente
dos bombeiros, presidente honorario da Sociedade Recreativa A
Timbrense, presidente da Confraria das Devotas a Santa Pulquéria e



presidente do Futebol e Desportos Clube de Rinféio. Dotado de uma
notavel capacidade camalednica descomprometida e tao portu-
guesa, o dito Eleutério da Anedotas agarra a oportunidade das
circunstancias, deitando a mdo ao seu Unico dom (o de saber contar
anedotas) para conseguir ser catapultado para a lideranca politica e
social da terra, onde Lednidas, o submisso e orgulhoso taberneiro
seu pai, servia rodadas de vinho aos convivas do filho.

Mas, como se sabe, na liberdade medram sementes de ervas daninhas e
delas rebentam as raizes mais fundas dos sete pecados capitais. No caso
de Eleutério, foi a inveja que lhe cercou a vida de espinhos e, como se
sabe, segundo Boulanger, a inveja deriva da soberba e o seu distintivo
principal é a falta de caridade. (Praga et al., 2005: 136)

Ainveja e a falta de cumprimento da promessa de elevar o Rinfao
a primeira divisdo e as competi¢cGes internacionais minam o seu esta-
tuto, que muito rapidamente se afunda. Eleutério resolve, por isso,
propor um plano ao velho e manhoso conego Alcibiades que, nos
ultimos tempos, de forma explicita (protegia o seu sobrinho doutor)
e implicita (integrava um circulo de relagGes poderoso), manobrava
para a sua deposicdo. Todavia, como diz o autor-narrador, o Mafarrico
tece--as: o prelado acusa-o do pecado de inveja (de ter ciumes da
Josefina), mas Eleutério contra-ataca, primeiro com a ameaca de reve-
lacdo do escandalo sexual do sobrinho com Josefina e, depois, aper-
cebendo-se das relagbes suspeitas do préprio cdnego com a referida
Josefina, acusando-o diretamente desse mesmo pecado. A narrativa
termina com mais este triunfo do fura-vidas Eleutério, o Presidente-
Anedota. Numa nota final, sublinhe-se o piscar de olho ao cinema que
o autor--narrador faz, com bastante humor, diga-se, quando se refere
a uma fala de um soldado, representado pelo ator Miguel Guilherme,
no filme de longa-metragem “Non”, ou a V@ Gldria de Mandar, reali-
zado, em 1990, por Manoel de Oliveira.

Em sétimo e ultimo lugar nesta antologia, surge o conto dedi-
cado ao pecado da Preguica, ao qual se refere a citacdo paratextual



extraida da Biblia, mais especificamente de Ben Sira 22, 1-2: “O
preguicoso é semelhante a uma pedra cheia de lodo; todos asso-
biam por causa da sua infamia. O preguicoso é semelhante a um
punhado de esterco; todo o que lhe tocar sacudird as maos.” (Praca
etal., 2005: 151) Este texto tem por titulo “Reformular a utopia” e
é da autoria do jornalista, dramaturgo e escritor Fernando Dacosta
(Angola, 1940). Ao contrério dos restantes textos da antologia, o
de Dacosta é um hibrido entre o ensaio literario, o texto de opinido
e o texto filosofico, que poderia ser definido como uma espécie
de panegirico filosofico da Preguiga, aqui tratada enquanto quali-
dade criativa e utopia transformadora. Ao contrdrio dos pecados
tratados pelos outros autores, que enfatizam a qualidade nega-
tiva de tais falhas ou quedas, esta abordagem positiva da Preguica
inicia-se como se de uma narrativa biblica genesiaca se tratasse
(“No inicio era...”) e termina recorrendo a simbologia da fabula e
a forca da alegoria (a formiga; o coelho; a lagartixa). Pelo meio,
entretém-se (e entretém quem |€) com a distincdo entre a boa
preguica (a “grande Preguiga, a da criatividade”) e a ma preguica (a
“pequena preguica, a da macaqueacdo”) e ameniza o cardter peca-
minoso da preguicga, alegando com Sao Gregdrio e Sao Tomas que a
situam no fim da ordem dos sete pecados (como se fosse quase um
ndo-pecado). O texto coloca o conceito filoséfico da preguica no
centro de uma concegao politica moderna nos seguintes termos:
“Ser preguicoso hoje, é reformular a utopia (um povo, um indi-
viduo sem utopia ndo sobrevive, avisa Pasolini), é descentralizar a
vida e a cultura, corrigir o desenvolvimento e o consumo, deter a
massificacdo e o desperdicio.” (Praca et al., 2005: 162). Fernando
Dacosta vai acumulando neste seu texto uma pequena embora
eclética biblioteca de autoridades ou de referéncias: a Biblia, Jesus
Cristo, S3o Gregdrio, S3o Tomas, Agostinho da Silva, Anténio José
Saraiva, José Tribolet, Jorge de Sena, Fernando Pessoa, marechal
Costa Gomes, Professor Almerindo Leca, a poetisa Natércia Freire,
Luis Vaz de Camoes, Raul Branddo, Teresa Rita Lopes, ou Natalia



Correia. Terminamos com um excerto, ilustrativo da sua interpre-
tacdo acerca dos Portugueses enquanto povo da preguiga criativa:

Povo mais de sombras do que de luz, de lua do que de sol, de mar do
que de terra, o portugués encontra na imobilidade pulsdes de criagdo.
Por isso, cultivou as navegac¢des, a poesia, o saudosismo, 0 messianis-
mo, o fatalismo; por isso, se lava em lagrimas, deleita em desgracas, adia
esperas. // Fomos com Vasco da Gama, ndo para descobrir o caminho
maritimo para a india, mas para descobrir o caminho maritimo para a Ilha
dos Amores. Como a ndo achamos (sé Luis Vaz a encontrou), suspende-
mo-nos. Desistimo-nos. // A pregui¢a permitiu-nos conciliar todos os con-
traditorios, todos os opostos: racionalismo e fatalismo, rentincia e prazer,
acgao e reflexao, passado e futuro, tragédia e farsa, feminino e masculino,
novo e velho, crueldade e bondade, vicio e virtude, ter e ser. Concilia-los
para os confundir, os acrescentar, os harmonizar. (Praga et al., 2005: 164)

Chega, assim, ao fim esta apresentacdo do filme de David Fincher e
da antologia literaria que relne sete textos de sete autores portugueses
contemporaneos em torno do tema dos sete pecados mortais. Fica uma
sensacao de proficua diversidade de abordagens do tema do pecado
nas sociedades ocidentais contemporaneas®*. Na sociedade americana,
vista pelo escopo filmico de David Fincher, acentua-se o lado da degra-
dacdo moral que a vida depressiva na grande urbe andénima acarreta;
na antologia de autores portugueses, envereda-se pela concec¢ao do
pecado quer como algo de negativo (a falha/falta/queda), adaptada
a preocupacdes hodiernas — como a violéncia doméstica, os erros na
administracdo da justica, as contradi¢cdes politico-sociais — mesmo se
com algum humor e ironia —, quer como algo menos negativo, ou até
positivo, muito relacionado com o esteredtipo do “tipicamente portu-
gués” (apesar de tudo, a gula no conto de Alice Vieira remete para a

4 O tema do pecado poderia ser alargado a musica portuguesa (por exemplo, no
fado), a brasileira (por exemplo, em Caetano Veloso ou em Ney Matogrosso) ou
britanica (por exemplo, em Pet Shop Boys), a poesia dita (em O Prazer de pecar, de
Vitor de Sousa) ou ao cinema — o CCB dedicou ao tema, em 2018, uma mostra de
sete filmes imortais: A Festa de Babette [1987] de Gabriel Axel (Gula); De Olhos Bem
Fechados [1999] de Stanley Kubrick (Luxuria); O Odio [1995] de Mathieu Kassovitz
(Ira); Que Teria Acontecido a Baby Jane? [1962] de Robert Aldrich (Inveja); As Férias
do Sr. Hulot [1953] de Jacques Tati (Preguica); O Quarto Mandamento [1942] de
Orson Welles (Soberba); O Lobo de Wall Street [2013] de Martin Scorsese (Avareza).



apeténcia lusa para a boa gastronomia regional; a preguica elevada a
traco identitario nacional no ensaio de Fernando Dacosta) ou ainda
associado ao desejo deliberado de desafiar tabus sexuais e linguisticos
(veja-se o conto sobre a luxuria de Guilherme de Melo).
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O GESTO DE FAZER DO ROTEIRO ENTRE
TRADUCAO E EXPERIMENTACAO CONTINUA

Patricia Dourado
CIAC-Centro de Investigagdo em Artes e Comunicac¢ao da UAlg

Resumo: Com base no estudo do processo de criagdo de alguns reali-
zadores do cinema brasileiro contemporaneo — Anna Muylaert, Eliane
Caffé e Leonardo Mouramateus — por meio dos arquivos da criagdo
desses cineastas e a partir da abordagem tedrico-metodoldgica da
teoria critica dos processos de criagdo de Cecilia Salles (Gesto inacabado,
2013; Redes da cria¢do, 2006), junto as reflexGes trazidas por Cezar
Migliorin (2011) sobre o cinema pds-industrial, e por Vilém Flusser nos
textos Pontificar (s/a) e Gesto de fazer (2014), irei aprofundar a ideia de
roteiro/guidgo como traducdo e experimentagdo continua em busca do
gue podemos chamar de um possivel gesto de fazer do roteiro.

Palavras-chave: processos de criacdo; praticas de roteiro; cinema
brasileiro contemporaneo.

Abstract: Based on the study of the practices of some contemporary
Brazilian cinema directors — Eliane Caffé, Anna Muylaert and Leonardo
Mouramateus — through the archives of the creation of these filmmakers
and from the theoretical-methodological approach of the critical theory of
the creative processes by Cecilia Salles (Unfinished Gesture, 2013[2019];
Networks of Creation, 2006[2019]), along with reflections brought by
Cezar Migliorin (2011) and by Vilém Flusser (2014), | will deepen the idea
of screenwriting practice as translation and continuous experimentation
in search of what could be a possible gesture of making screenplays.

Keywords: creation processes; screenwriting practices; contemporary
Brazilian cinema.



1. INTRODUCAO

A reflexdao que se desenha, em busca daquilo o que poderiamos
chamar de um “gesto do roteiro/guido” na contemporaneidade, tem
motivacdo em alguns aspectos gerais observados nas praticas de
roteiro de cineastas de diferentes partes do mundo e de diferentes
contextos histdricos do cinema, especialmente no que diz respeito a
estratégias alternativas de criacao.

No entanto, entre os anos 2018 e 2021, durante uma investigacao
de doutorado, financiada pela Capes (PROSUP e PDSE), foquei-me,
sobretudo, em um corpus de cineastas brasileiros contemporaneos,
com o objetivo de pensar por meio do estudo dessas praticas o roteiro/
guido no contexto brasileiro e contemporaneo.

Este artigo para o volume 3 do livro Perspectivas luso-brasileiras
em arte e comunicagdo do CIAC é exatamente um dos resultados desta
investigacdo. E, para ele, escolhi tratar especialmente das praticas
de trés cineastas brasileiros que, em sua diversidade de modos de
trabalho, sdo complementares para uma reflexao sobre a natureza do
gesto do roteiro/guido na contemporaneidade.

O corpus se centra, assim, especialmente nas praticas de Anna
Muylaert, Eliane Caffé e Leonardo Mouramateus. Duas mulheres que,
cada uma a seu modo, realizam filmes no contexto brasileiro desde a
década de 80, e tiveram seus primeiros longas-metragens langados
na década de 90 no contexto histdrico identificado por Retomada, e
que nos anos de 2015 (Anna Muylaert) e 2016 (Eliane Caffé) lancaram
as obras emblematicas Que horas ela volta? e Era o hotel Cambridge,
respectivamente; e um jovem cineasta, Leonardo Mouramateus, que
comecou sua producao no primeiro semestre da primeira turma da
faculdade de cinema da Universidade Federal do Ceara, em 2010,
e que, com uma carreira de intensa producdao de curtas-metragens
premiados, langou em 2017 seu primeiro longa-metragem, Antdnio
um dois trés, em co-producdo Brasil/Portugal.

Este recorte histérico é emblematico para o cinema brasileiro
contemporaneo por trazer registros do seu desenvolvimento em



diferentes momentos da histéria da produgdo nacional, presentes
na construcdo da experiéncia de cinema de Anna Muylaert e Eliane
Caffé; e na juventude e verve de se fazer existir do cinema de
Leonardo Mouramateus.

De Anna Muylaert, é abordado o processo de escrita e reescrita
do filme Que horas ela volta? ao longo de quase 20 anos, e a relagdo
entre a busca pela estruturacdo detalhada do roteiro pelo método do
sequence approach e a abertura para a improvisagdo e cocriagdo com
os atores. De Eliane Caffé, é abordada a relacdo entre a escolha do
processo colaborativo como modo de trabalho em um contexto de zona
de conflito real e o roteiro como ferramenta de constru¢ao ao longo
de todo o processo. E, de Leonardo Mouramateus, as varias dimensoes
possiveis do roteiro de Antdnio um dois trés (2017), com a pratica da
construcdo do roteiro em tempo real no didlogo com a danca contem-
poranea, diante da escolha por manter as engrenagens a mostra.

Para tal, organizou-se a apresentacdo deste relato em torno da
seguinte estrutura.

Inicialmente, em “Das praticas dos cineastas”, sdo apresentados
os cineastas, os respectivos filmes abordados e as praticas de roteiro
com que cada um escolheu trabalhar.

Em seguida, em “Entre praticas, o cinema pds-industrial: Pensar
o roteiro contemporaneo”, sdo feitas algumas consideracdes relacio-
nais entre os trés, em uma perspectiva complementar, diante do que
Cezar Migliorin identifica por uma abundancia de ferramentas e de
praticas do cinema pds-industrial.

Ao fim, em “O gesto de fazer do roteiro entre traducdo e expe-
rimentacdo continua”, a reflexdo sobre o gesto de fazer, segundo
Vilém Flusser, nos conduz a uma observacao sobre o gesto de fazer do
roteiro contemporaneo, que tem nos diferentes modos de estar com
o outro (a equipe e os espectadores), conforme visto nas praticas de
roteiro estudadas, um dos principais motores da criagdo: o dar a criar
ao outro, o imaginar e fazer imaginar filmes.



2. DAS PRATICAS DOS CINEASTAS
2.1. Que horas ela volta? (2015) de Anna Muylaert
Do sequence approach a cocriagdo com os atores

Lancado em 2015, Que horas ela volta? é o quarto longa-
metragem de Anna Muylaert, que estreou com o longa Durval Discos
em 2002. A cineasta fez parte da geracdo de realizadores de curta-
metragem dos anos 1980 e 1990, em um periodo intenso de escassez
de politicas para o cinema nacional. Escreveu e dirigiu nesse periodo
os curtas-metragens Rock Paulista (1988), As rosas ndo calam (1992)
e A origem dos bebés seqgundo Kiki Cavalcanti (1996).

Formada em Cinema pela ECA/USP, diante do mercado de cinema
nacional obstruido, ao sair da universidade, trabalhou como critica de
cinema para a revista Isto E (1986) e para o jornal O Estado de Séo
Paulo (1987), area em que conta ndo ter se sentido muito confortdvel,
pois o desejo era fazer filmes: “Nao foi muito facil para mim nao, eu
queria ser cineasta, mas foi a época que parou o cinema. Nao tinha
muito o que fazer e eu ia inventando desdobramentos, e um deles foi
critica” (Muylaert, 2020: s/p).

O filme Que horas ela volta? (2015) traz a historia de Val, uma
pernambucana que deixa a filha Jéssica com a avd para trabalhar
como baba em S3o Paulo, onde se torna uma espécie de segunda mae
para Fabinho, filho dos donos da casa. Passados quase 13 anos longe
da filha, Val recebe uma ligacdo em que conta que ird prestar vesti-
bular e pergunta se pode ficar com ela em Sdo Paulo. Por sempre ter
morado na casa dos patrdes, Val pergunta a eles se Jéssica poderia
dormir com ela no quarto dos fundos onde vive. A familia recebe a
menina de forma cordial, mas rixas acontecem quando Jéssica ndo
segue as regras invisiveis de comportamento e protocolos esperados
para a filha da empregada.

A relagdo entre a busca pela estruturagdo detalhada do roteiro e
a abertura para a improvisacdo e a cocriacdo com os atores em Que
horas ela volta (2015) é o foco para este estudo.



Comecamos por analisar o processo de escrita e reescrita de
Anna Muylaert e como este processo se deu especialmente no caso
do roteiro de Que horas ela volta?

O filme foi escrito e reescrito durante quase 20 anos. “Eu comecei
a escrever em 1996, quando eu tinha um bebezinho no colo e, agora,
ele € um homem de barba”, conta Muylaert ao Encontros de Cinema
(2015a). Foi possivel perceber no trabalho de reescrita do roteiro de
Que horas ela volta?, conforme os relatos de processo da cineasta,
um arduo adensamento da histéria ao longo dos anos, com bastante
conflito, insatisfacdo e vontade de encontrar respostas dramaturgicas
Menos convencionais e que ndo pareciam acessiveis no cenario social
das primeiras versdes do roteiro, ainda na década de 90, mas que,
com as mudancas no pais, o roteiro mudou junto também.

Conforme entrevista ao Metrdpolis, ao falar sobre a sua sensagao diante
da escolha encontrada para o final do filme e que determinou toda a es-
truturacdo do roteiro, Muylaert comenta: “O filme, sim, reflete isso. Mas
ndo era minha intengdo original. Minha intengdo original era dar digni-
dade a personagem. [...] Acho que esse esfor¢o que eu fizcomo autora foi
o esforgo que o governo fez como governo” (Muylaert, 2015b, s/p).

Anna Muylaert escreve roteiros cuidadosamente pensados em
sua estrutura e funcdo de cena, muitos deles escritos durante anos e
explica (2019b) que, para isso, utiliza a técnica ritmica da abordagem
de sequéncias (sequence approach). Esta técnica, que orienta o modo
de trabalho em todos os seus roteiros, é exatamente o que, conforme
conta, a deixa mais livre para experimentar no set e acolher melhor
0 Ccaso e a improvisacdo que ndo sé sdo bem-vindos como sdo procu-
rados e estimulados também na equipe e no elenco, como um modo
de manter viva a matéria humana registrada nas cameras.

Exatamente por isso Anna Muylaert (2019b) comenta sobre a
importancia de conhecer bem as estruturas dramaticas do roteiro,
de investir no olhar de roteirista, que todos da equipe do filme que
vao trabalhar em didlogo com o roteiro precisam, de certa forma, ter.
Entre eles, especialmente o diretor, que, segundo ela, com um roteiro



bem estruturado e consciente dessas estruturas ird encontrar mais
maleabilidade na direcdo e uma liberdade maior de brincar com os
recursos que o set oferece, na interlocu¢cdo com os outros sujeitos:

Investir na carreira de roteirista é um grande investimento para o di-
retor. Porque se vocé entende de estrutura dramatica, vocé entende a
fungdo de cada cena, depois vocé tem, na hora de dirigir, uma maleabil-
idade, uma liberdade maior para brincar em cima daquilo, uma vez que
as estacas estejam firmes no chdo. (Muylaert, 2019b: s/p)

A busca pela seguranca no roteiro para acolher melhor o acaso e
a improvisacdo nao sao caracteristicas exclusivas do processo de Anna
Muylaert e estdo presentes, como veremos, também no processo de
Eliane Caffé. Mas o trabalho de Muylaert em Que horas ela volta?,
pelos registros com que trabalhamos para este estudo, pode nos
ajudar a compreender ainda mais sobre essa relacdo entre estrutu-
racdo da narrativa e a abertura para o acaso e a improvisacdo. Aqui,
acessamos essa pratica por meio da ferramenta da abordagem de
sequéncias, com que Muylaert trabalha.

Muylaert apresenta da seguinte maneira a estruturacao que faz
em sequéncias:

Quando eu vou sentar, eu trabalho com escaleta primeiro, post-its. E eu
trabalho dentro de um conceito chamado de sequence approach, que é
um conceito que divide o Ato 1 em duas sequéncias de sete cenas, o Ato
2 em cinco sequéncias de cinco cenas e o Ato 3 em duas sequéncias de
cinco cenas. Entdo, a primeira coisa que eu faco é colar isso na parede e
tentar achar as cenas tbnicas, para, depois que eu tenha essa estrutura,
esse eixo, ai eu penso muito de novo, para ter as ideias, até que eu sen-
to. Normalmente, quando eu sento, a coisa ja vem bem adiantada, bem
pronta. (Muylaert, 2015a: s/p)

Nessa estruturacdao, Muylaert comenta que o dificil, como em
toda escrita, é pensar; e cita para explicitar isso uma fala atribuida
a Woody Allen que costuma usar: “Escrever é facil, dificil é pensar”.
A cineasta conta que, por isso, tem gestacGes bem longas diante dos
post-its na parede (ver figura 2), antes de sentar para escrever.



Esta ferramenta de trabalho estd na primeira organizagao em
atos, sequéncias e cenas erguida na escaleta do projeto, conforme é
possivel perceber nos exemplos apresentados por Muylaert em seu
curso de roteiro na plataforma Navega (figuras 1 e 2) e segue se trans-
formando a medida que o roteiro é escrito, filmado e editado. Aquilo
que é pensado nesse primeiro momento em post-its na parede é exer-
citado ao longo de todo o processo do filme e nas relacdes que as
partes do filme vao exercer entre si.

SEQ1 | SEQ2 | SEQ3 | SEQ4 | SEQS
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Figuras 1 e 2. Na Figura. 1: Modelo de estrutura de escaleta chamado de sequence approach
utilizado por Anna Muylaert para a distribuicao das cenas e das sequéncias ao longo dos atos
de um projeto de longa-metragem com duragao de aproximadamente 90 minutos. Na Figura 2:

Exemplo de utilizagdo da ferramenta no filme Que horas ela volta (2015). Fonte: Navega, 2019.
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Mesmo sendo adepta de roteiros milimetricamente pensados
em sua estrutura e fung¢do de cena, calculados e minutados sob
a contagem de sequéncias, Muylaert explica que, no entanto, no
momento da filmagem, como forma de reavivar o processo, ela pede
para que o ator esquega o roteiro:

Eu tenho muito clara a fungdo de cada cena. Eu sou muito rigorosa e
cientifica, fago graficos e tal. Esta cena serve para isso. Entdo, quando eu
vou filmar, eu chamo o ator e falo ‘meu amigo, esquece o que esta es-
crito’, vamos repensar. Eu falei que era para ir para a direita, mas o que
vocé acha? Ah, ndo estou achando bom, vamos para a esquerda. E eu in-
centivo fortemente que tudo seja mudado na hora de filmar. Porque eu
acho que assim o ator se vé vivo, e vocé consegue um tipo de resultado
muito mais vibrante. Agora, se vocé olhar o roteiro e o filme, apesar de
eu ter dado tanta liberdade, eles sdo muito parecidos, porque a fun¢do
da cena ndo muda. (Muylaert, 2015a: s/p).

No contexto do cinema brasileiro contemporaneo, isso se da
em busca, entre outras coisas, de algo a que a pesquisadora Walmeri
Ribeiro (2014) chamou de “estética da espontaneidade” ao estudar
o ator no contexto do cinema brasileiro contemporaneo. A procura
por um cinema com menos marcas de sua feitura, em que o ator e o
personagem, a rua e o set, o cotidiano e o ficcionalizado possam cada
vez mais serem vistos como um sé.

Muylaert traz para a discussdo a relacdo do roteiro na interlo-
cugado com os atores que ela chama de “atores autores”, aqueles que,
segundo ela, sdo capazes de propor coisas novas durante a filmagem:
“Eu escolho atores que eu chamo de ‘atores autores’, ou seja, atores
capazes de criar junto comigo. Ha atores intérpretes, que sdo aqueles
que vao saber fazer muito bem aquilo que esta escrito, mas eu quero
os ‘loucGes’, os que vdo me dar outras coisas” (Muylaert, 2015a: s/p).

No processo de construgdo da narrativa de Que horas ela volta?,
foi nitida a busca da cineasta por praticas de roteiro que pudessem
estar em sintonia com o entorno e serem capazes de oferecer pontos
de desdobramentos da criagdo também na equipe e nos espectadores.
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Entre elas, a prépria escolha por uma ferramenta maleavel de estrutu-
racao da narrativa, como vimos, capaz de manter viva a relagdo entre
as partes e o todo do filme, e a escolha pela abertura para a improvi-
sagcao e para a cocriagdo com os atores e com as equipes.

2.2. “Era o hotel Cambridge” (2016) de Eliane Caffé
Quando a zona de conflito é o set

Era o Hotel Cambridge, de 2016, é o quarto longa-metragem
de Eliane Caffé. A cineasta estreou em 1998 com o longa-metragem
Kenoma, seguido dos longas Narradores de Javé, em 2003, e O sol do
meio dia, em 2009.

Também escreveu e dirigiu a série O louco dos viadutos em 2009,
logo depois do curta-metragem O mago dos viadutos de 2008. E
coordenou e montou o filme coletivo Céu sem eternidade, de 2009,
produto das oficinas com quilombolas e o0 Movimento dos Atingidos
pela Base de Alcantara (MABE) do Maranhao.

O curta-metragem Caligrama (1995) foi a experiéncia que a
despertou para o potencial da criagdo com personagens reais e
em locacgdes reais. “Uma tendéncia [...] é ir cada vez mais por esse
caminho que o Caligrama apontou, que é trabalhar a ficcdo em um
contexto real. Em algum universo, onde existe uma problematica, e ai
trabalhar com essa problematica através da ficcao, interagindo com
personagens reais” (Caffé, 2013, s/p).

Era o Hotel Cambridge (2016) conta a histéria de uma ocupacgao
sob a iminente ameaca de despejo. A ordem de despejo é decretada
e o coletivo busca formas de rea¢dao, ao mesmo tempo em que vive o
processo de ocupacdo de outro edificio. Entre as reacdes dos mora-
dores, esta a criacdo de uma pega de teatro, que, diante da aceleracao
do processo de despejo e da necessidade de registro antes que tudo
mude, opta por transformar a peca em “quadros vivos” registrados
em video, junto com a criacdo de um vlog e uma pagina na internet,
também como forma de comunicar a sociedade o que se passa ali.
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Entre ensaios e reunides do coletivo, entre arranjos da fiacao e do
abastecimento de agua, entre a preparacao de refei¢cdes e a chegada
e saida de trabalhadores pelos corredores e escadas do prédio, a
historia dos moradores da ocupacdo é contada.

O foco em Era o Hotel Cambridge para este trabalho é a relagao
entre a escolha do processo colaborativo como modo de trabalho em
um contexto de zona de conflito real e o roteiro como ferramenta de
construcdo ao longo de todo o processo.

Segundo Eliane Caffé (2019), trabalhar a ficcdo em zonas de
conflito, cujo entorno alimenta desde as tematicas as escolhas de
producdo, tem sido cada vez mais uma busca em seus trabalhos:
“Com os anos, eu sinto que ficou cada vez mais forte, a ponto de hoje
eu ter muito mais definido, por exemplo, de trabalhar em zonas de
conflito, que eu acho que cada vez mais foi ficando visivel para mim
isso, temas que acontecem em zonas de conflito” (Caffé, 2019: s/p).
Mas este modo de trabalho, como lembra Caffé, “pressupde todo um
método diferente, desde a escritura, que ja ndo é mais aquela escri-
tura s6 de mesa, mas que, por exemplo, os roteiros comecam hoje a
nascer muito mais da interagdo com o campo”. E, sobre o roteiro neste
contexto de trabalho, ela continua: “e que permanece aberto até o
final, durante a filmagem, as improvisagdes, trabalhar com os perso-
nagens que sdo daquele lugar” (Caffé, 2019: s/p).

Quanto ao modo de producgao, o filme opta por um processo de
pré-producdo mais longo, em que os lacos de criagdo conjunta sdo esta-
belecidos e fortalecidos, inicialmente pela pesquisa de campo e, em
seguida, pela criacdo conjunta, nas oficinas de dramaturgia e de direcdo
de arte, como um modo de oferecer espaco para o coletivo se apro-
priar do filme, como explica Caffé: “Hoje, qualquer projeto que a gente
pensa, a gente pensa assim, nas oficinas, que é o jeito de fazer com
gue as pessoas se apropriem também do processo de criacdo. Porque,
quando o coletivo se apropria, o processo jorra.” (Caffé, 2019: s/p).

Sobre a criacdo desse coletivo e o processo de pré-producdo para
Era o Hotel Cambridge, a cineasta detalha em seu site pessoal:



A preparagdo do projeto levou dois anos e foi gerido por um coletivo
que permitiu transformar todo o edificio (que é zona de conflito real) no
set criativo da filmagem. Esse coletivo foi composto por quatro frentes
principais: equipe de producdo do filme; liderangas da FLM (Frente de
Luta pela Moradia); grupo dos refugiados e nucleo de estudantes de ar-
quitetura da Escola da Cidade. Por meio de oficinas dentro da ocupacdo
surgiu a matéria prima para o aprimoramento do roteiro e da dire¢do de
arte. A ousadia do experimento garantiu autenticidade e for¢ca dramati-
ca ao filme. (Caffé, s/a: s/p).

O roteiro ja é em si uma ferramenta de colabora¢do enquanto
pratica comunicativa entre os criadores de um filme, traz a estrutura
narrativa e junto com ela as diretrizes de trabalho que irdo orientar
equipe e elenco. No entanto, a pratica de colaboragcdo a que Eliane
Caffé se refere e que vem sendo construida na parceria com o drama-
turgo Luis Alberto de Abreu, desde o primeiro filme, tem suas préprias
singularidades no didlogo com o repertério que o dramaturgo e
professor da Escola Livre de Teatro traz das suas experiéncias com o
processo colaborativo no contexto do teatro e que, como ele mesmo
conta, tem suas especificidades histdricas e processuais:

O processo colaborativo provém em linhagem direta da chamada
criagdo coletiva, proposta de construcdo do espeticulo teatral que
ganhou destaque na década de 70, do século 20, e que se car-
acterizava por uma participacdo ampla de todos os integrantes do
grupo na criagdo do espetaculo. Todos traziam propostas cénicas,
escreviam, improvisavam figurinos, discutiam idéias de luz e cenario,
enfim, todos pensavam coletivamente a constru¢do do espetaculo
dentro de um regime de liberdade irrestrita e mutua interferéncia.
(Abreu, 2004: s/p)

Apesar dessa linha comum com a cria¢do coletiva, o processo cola-
borativo, com que trabalha Luis Alberto de Abreu, surge também da
exaustdo da pratica coletiva sem a distingdo de papéis e de responsabi-
lidades de cada membro, ao mesmo tempo em que mantém parte dos
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principios da criacdo coletiva - por exemplo, o da construgdo por meio
da contribuicdo do corpo coletivo e da interacdo entre todos da equipe.

Conforme explica o préprio dramaturgo, era fundamental manter
esses principios por um projeto ético de concepcao de teatro como
“uma arte coletiva feita para ser partilhada por um outro coletivo, o
publico” (Abreu, 2004: 5), e para lembrar, desde o processo, que a arte
“ndo é apenas expressdo do artista (qualquer que seja ela), mas uma
complexa relacdo entre a expressdo do artista e o publico” (Abreu, 2004:
5). Assim, a equipe da peca ou do filme incorpora em si a experiéncia de
ser publico, desde o processo de criacdo, e reaviva a todo instante, em
sua pratica, o principio de partilha que mora no ato da criagdo.

O processo colaborativo, segundo Luis Alberto de Abreu, “De um
lado, recoloca o publico como elemento importante a ser levado em conta
no processo de criagcdo. De outro, afasta a ilusdo narcisista de que toda
complexidade do fenbmeno teatral possa ser reduzida a um Unico artista
(seja ele dramaturgo, diretor, ator ou outro qualquer)” (Abreu, 2004: 5).

Conforme explica Eliane Caffé sobre o roteiro dentro do seu
modo de trabalho: “Tem que existir, eu acho, no meu caso, um roteiro,
ou um argumento, vamos dizer assim, para ndao se perder, porque a
realidade é muito amplificada” (Caffé, 2019: s/p). Ela explica que “se
vocé ndo tem o roteiro, vocé ndo sabe onde fazer o recorte. Vocé esta
trabalhando com um universo tdo amplo, que as coisas vao aconte-
cendo” (Caffé, 2019: s/p). Por isso, para ela, “hoje, o sentido do roteiro
é mais fazer esse recorte, essa demarcacao. E, a partir dai, deixar a
interatividade acontecer, para ai ir escrevendo o roteiro. Entdo, depois
gue esse primeiro roteiro esta escrito, quando ele vai ser filmado, ai
também sofre outras intervencoes” (Caffé, 2019: s/p).

2.3. “Antdénio um dois trés” (2017) de Leonardo Mouramateus
Dimensdes do roteiro em tempo real

Anténio um dois trés estreou em janeiro de 2017 no Festival
Internacional de Cinema de Roterdd, na Holanda, e é o primeiro longa-
metragem de Leonardo Mouramateus.



Com uma extensa carreira de curtas-metragens premiados, em
entrevista ao Jornal O Globo, de 28 de janeiro de 2020, a propdsito do
lancamento do curta A chuva acalanta a dor no Festival de Roterd3,
onde também estava em cartaz com uma mostra retrospectiva com
seis de seus primeiros curtas, na sessao Deep Focus Shorts Profile
do festival, ele comenta que faz filmes desde o primeiro semestre
da faculdade, ndo pelo propdsito estritamente de construir uma
obra, mas como um modo de manter uma rotina de trabalho: “Fiz
meu primeiro curta no primeiro semestre do curso de Cinema na
Universidade Federal do Ceara [em 2010]. Acho que meu ritmo tem
mais relacdo com a necessidade de criar uma rotina de trabalho do
que construir uma obra” (Mouramateus, 2020: s/p).

O posicionamento de Mouramateus de ver a criagdo artistica prin-
cipalmente como uma pratica a se desenvolver no tempo, ndo deter-
minada especificamente pelo objetivo da construcdo de uma obra
especifica, aquilo o que a coredgrafa, professora e produtora cultural
Andréa Bardawil chamou de “estado de invencdo” - “Permanecer em
estado de invencdo é abrir-se aos fluxos, é tornar-se um territério
plastico, permedvel ao contagio” (Bardawil, 2010: 13) -, se deve, em
parte, ao intenso didlogo do cinema de Mouramateus com o teatro
e a danca contemporanea em Fortaleza, ainda antes da entrada na
faculdade de cinema aos 19 anos. “Sou bastante influenciado por
teatro e danca, com os quais tenho ligacdo desde os 15 anos, antes de
ingressar no cinema” (Mouramateus, 2019: s/p).

Os didlogos permaneceram e se intensificaram ao longo dos
anos, especialmente com muitos de seus parceiros deste e de outros
filmes, como o coredgrafo e performer Daniel Pizamiglio (Johnny em
Anténio um dois trés); a atriz, bailarina, coredgrafa e também cineasta
Andreia Pires (atriz de varios curtas de Mouramateus, e que codi-
rigiu com ele Vando vulgo Vedita (2017), rodado em Fortaleza um
pouco antes do cineasta se mudar para Lisboa) e o coredgrafo e baila-
rino portugués Jodo Fiadeiro (Jodo, pai de Anténio em Anténio um
dois trés), com quem Mouramateus tem colaborado desde 2018 na
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criacdo de espetaculos, como From afar it was an island (2018); De
perto uma pedra (2018-2019); Ca va exploser (2020), esse co-dirigido
com Carolina Campos, atuando como dramaturgista (dramaturg ou
primeiro espectador), além de também realizar os registros audiovi-
suais das obras.

O filme Anténio um dois trés (2017) traz a histéria de Ant6nio, em
trés momentos diferentes, e ndo identificaveis no tempo. Trés Antonios,
mas que poderiam ser muitos mais. “Algo que tenho especial nocdo
€ que o Antdnio um dois trés poderia se desdobrar em Quatro, Cinco,
Seis... indefinidamente, infinitamente” (Mouramateus, 2020: s/p).

Na primeira parte de Anténio um dois trés, identificada na versao
escrita do roteiro como Antbénio um, o pai de Antonio recebe uma
carta anonima relatando que o filho ndo tem mais frequentando a
Faculdade de Engenharia, Antonio sai de casa e passa a morar no
pordo do teatro em que um amigo trabalha. No primeiro dia depois de
sair de casa e buscar abrigo no apartamento da ex-namorada, conhece
Débora, uma brasileira de passagem por Lisboa e a caminho da Russia.

Em Anténio dois, assistimos, no teatro, ao ensaio da conversa de
AntOnio com o pai que vimos na primeira parte do filme, mas agora o
didlogo se da como parte da pega de Johnny, em que Antonio trabalha
como iluminador. Débora é uma brasileira que dorme no quarto de
hdspedes de Mariana, ex-namorada de Antonio, e que ele apenas a vé
dormir rapidamente enquanto vai buscar algumas meias que ficaram
na casa de Mariana.

Em Anténio trés, Antonio estreia sua peca, em que também é
ator, A noite das Noites Brancas, uma traducdo do livro Noites Brancas
de Dostoievski para a Lisboa dos dias atuais. Enquanto encena a peca,
uma garota dorme na plateia, é Débora com jet lag apos chegar da
Russia a caminho do Brasil. Ela veio para a peca trazida por uma
vizinha de Mariana e amiga de Antonio, apds ndo conseguir entrar no
apartamento em que alugou um quarto por um dia. Ela acaba indo
dormir na casa de Antonio e perde o voo de volta para o Brasil, ficando
em Portugal indefinidamente.



A relagdo entre as praticas de roteiro e as estratégias de trabalho
de Mouramateus em Antdénio um dois trés (2017), em um contexto de
producdo de orcamento quase zero e em nada amador, é o foco de
discussdo para este estudo.

Comecamos por investigar as dimensdes do roteiro de Antdénio
um dois trés e em que implicam os arranjos de producdo do filme. Na
carta-dissertacdo Anténio zero, que acompanha o filme Anténio um
dois trés na conclusao do mestrado de Leonardo Mouramateus em
Arte Multimedia na Universidade de Lisboa, o cineasta comenta sobre
o que o leva a fazer filmes. Ele cita, no primeiro capitulo, intitulado
“Um lugar entre as arvores”, o seguinte poema de Roberto Bolafo do
livro La universidad desconocida:

La violencia es como la poesia, no se corrige.
No puedes cambiar el viaje de una navaja
ni la imagen del atardecer imperfecto para siempre

Entre estos arboles que he inventado
y que no son arboles
estoy yo.

(Bolano, 2007: 88)

Mouramateus conta se reconhecer na pratica da poesia de
Bolafio, que, conforme afirma sobre o escritor, “apesar de ser cético
sobre a falsidade dos objetos que cria ao produzir poesia, encontra
um lugar no mundo, e declara a possibilidade de existéncia em meio
as arvores que ele mesmo inventara” (Mouramateus, 2017: 10).
Mouramateus destaca no didlogo com as praticas de Bolafio que “A
poesia ndo é capaz de mudar absolutamente nada, mas pode criar
e recriar mundos, instaurando uma possibilidade de existéncia que
a violéncia ou o tempo sdo incapazes de destruir, ainda que provi-
soriamente” (Mouramateus, 2017: 10). Este modo de existéncia pela
criacdo de mundos possiveis pela poesia e pelo fazer artistico se reflete



também em Mouramateus nas praticas de Anténio um dois trés, nos
meios pelos quais fazer o filme existir, do tema a forma, passando
pelos modos de producdo, e o quanto essas escolhas sao também
politicas, conforme comenta:

Antdnio Um Dois Trés, em seu conteuddo e forma, tenta justamente fazer
este exercicio, isto &, a partir da inevitabilidade dos fatos, pensar em como
o0 ato de criagdo é capaz de recompor a realidade. No meu caso, enquan-
to realizador, reconstruir a partir dos mesmos elementos trés histérias
gue possuem uma pequena linearidade, mas que podem ser vistas como
episddios distintos; no caso do personagem Antdnio, superar o fantasma
da ex-namorada, mas também conseguir viver em Lisboa sem dinheiro,
relacionar-se com o amigo em crise, apaixonar-se uma segunda vez... E a
isso, a essa reconstrucdo sucessiva de realidades, pode ser dado um sen-
tido subjetivo, mas também politico. (Mouramateus, 2017: 11)

O cineasta comenta, em meio aos préprios questionamentos poli-
ticos sobre a sua pratica, as duvidas que o perseguiram ao escolher
trabalhar com histérias que pareciam demasiado simples e o porqué de
contar exatamente essas historias: “Durante boa parte da concepgdo de
Antodnio um dois trés me perguntei sobre como ser fiel as angustias das
diversas crises da atualidade. Qual era o sentido de fazer um filme com
um modo de encenacgdo bastante transparente” (Mouramateus, 2017:
41). Por que deixar a mostra as “arboles que he inventado / y que no
son arboles”, e que Bolano afirma em seu poema “soy yo”?

Como um artista que mora em seu invento, pode construir um
filme, mas também um lugar onde habitar, uma pratica em que viver?

Ele continua e fala sobre ter se questionado se a histdria de
Antonio ndo seria s mais uma histéria centrada em um individuo
com angustias egoistas: “Me perguntei se aquela seria sé mais uma
historia centrada num individuo, com angustias um bocado egoistas”
(Mouramateus, 2017: 41). E comenta sobre como o contato com
0s amigos e com a equipe do filme o ajudou a perceber que aquela
historia ndo era so6 dele ou de Antonio, que exatamente por ser cons-
truida por todos, ecoava de varias singularidades colhidas das histd-
rias dos amigos e da prépria equipe.



O que o fez perceber que nenhuma histdria era simples demais
para ndo ser contada e que sdao essas, exatamente as mais simples,
que precisam também ser contadas, ir a tela, serem registradas em
suas pequenas existéncias. Um registro do tempo, do que foi capaz
de se fazer existir, do que foi captado da matéria que estava la e que
durou, apesar das tesouras e das pedras:

Ao estar em contato com meus amigos, com as pessoas que fizeram o
filme, percebia imediatamente que essas histdrias deviam ser contadas,
porque essa histdria ndo era s6 minha ou de Antdnio. Redescobria que
nenhuma histdria era simples o suficiente para ndo ser contada, ou ba-
nal o suficiente para ndo ser politica, e serena o suficiente para nao ser
urgente, e que sobretudo sdo as histdrias pequenas as que tém maior di-
ficuldade de serem encenadas, porque ninguém parece ver nelas matéria
suficiente para algo de 95 minutos de duragdo. (Mouramateus, 2017: 41)

Mouramateus identifica uma urgéncia em seu modo de produgdo
desde os primeiros curtas. Filmes urgentes que queriam ser pintados
frescos na tela, com a juventude do que ali existia:

a maneira como aqueles filmes eram produzidos, com cameras fotografi-
cas e com atores que eram amigos que também eram atores ndo era a
Unica possibilidade de fazer estes filmes — eu poderia esperar e aplicar
em editais as histdrias que tinha em mente —, mas a urgéncia destas
histdrias exigia também uma urgéncia dos meios de produgdo, e nesse
ponto dramaturgia e produgdo se uniam. (Mouramateus, 2017: 23).

Ele desenvolve com a equipe um modo de producdo que é também
um modo de inventar, junto com a matéria dramaturgica, as regras do
jogo que vai compor Anténio um dois trés que, a principio, seria um trio
de curtas-metragens: “A primeira proposta oferecida a Miguel Ribeiro,
produtor do filme, era construir sem orcamento, a quatro maos, trés
curtas-metragens com um mesmo personagem, tendo como inspiragao
as comédias de Chaplin ou Tati” (Mouramateus, 2017: 24).

“O primeiro argumento de um filme é o seu orcamento”. A frase
atribuida a Gustavo Dahl abre o quinto capitulo da carta-dissertacdo
de Leonardo Mouramateus, que tem como titulo “Sorte no jogo”.



A alusdo ao jogo enquanto motor e ferramenta de criacdo é uma
fala recorrente do cineasta. No texto do e-mail em que Mouramateus
encaminhou o roteiro do filme para estudo, ele advertiu que o que
estava a enviar nao se tratava na verdade de um roteiro propria-
mente, mas uma compilacdo dos textos das trés partes de Antdénio...
gue foram escritos junto com os atores e a equipe, especialmente nos
ensaios. E que, para ele, ndo existia roteiro [nos termos convencio-
nais], mas um jogo: “Eu ndo tinha a histdria toda, e mesmo o que te
mando passou por muitas modificagdes no processo, pois até mesmo
o trabalho com os atores de transformar as palavras do portugués
brasileiro para o portugués de portugal era algo decisivo no rumo do
filme. [...] Ndo existe roteiro, existe jogo” (Mouramateus, 2019: s/p).

Sobre a importancia da relacdo com os atores desde o comeco,
como fundamento para a criacdo do roteiro do filme, Mouramateus
afirma que “Havia desde entdo a convic¢do de que o filme precisava
nao sé de um intérprete; um ator capaz de falar e mover-se pelas inten-
¢Oes evocadas num guido (ja que ndo havia a partida um guido). Havia,
na verdade, a convic¢do no caminho inverso ao processo natural de
escolha de elenco” (Mouramateus, 2017: 15). Assim, a matéria para a
criacdo da narrativa vinha de algo que os corpos, gestos e histérias dos
atores suscitavam. Mouramateus, neste contexto, era um apanhador
de gestos para a composicao do filme:

Gostava de me sentir convocado por um modo de falar, um modo de
se mover, para que entdo surgisse um filme. Antes de haver um roteiro,
antes mesmo de haver uma histdria, existia uma convic¢do de que este
filme, a maneira como estava sendo elaborado, deveria ter como ponto
de partida uma pessoa. Eu, enquanto diretor, poderia oferecer a essa
pessoa, esse ser movente cheio de pensamentos sobre si e sobre o
mundo, possibilidades de estar em cena. Teria de p6-lo em a¢do. Minha
fungdo era a de ser um caligrafo; ja o ator seria a prépria matéria escrita.
(Mouramateus, 2017: 15).

Diante desse modo de construcdo, o personagem Antonio se
transformar ao longo do filme, também, em um ator parecia ser um
processo quase natural, como continua Mouramateus:



No caso de Antdnio um dois trés, é no corpo mesmo do ator que isso
acontece. Explicando de outra maneira: se minha obsessdo pelo filme é
no modo como o corpo do ator cria histdrias e desenvolve, a partir da
acdo, uma ou diferentes versdes de um mesmo personagem, eu deveria
fazer com que, no filme, o personagem se transformasse justamente
num ator. O filme Antdnio um dois trés aponta, assim, para uma dobra
sobre si mesmo. Uma fita de Moebius. (Mouramateus, 2017: 17).

No texto do e-mail em que Mouramateus encaminhou o roteiro
do filme, ele colocou também varias aspas no termo ““roteiro’”
e destacou que o que tinha ali era na verdade um documento que
precisou ser entregue a Ancine para registro do filme, e que foi feito da
soma do que foi produzido de material escrito em cada uma das trés
partes de Anténio..., que teve cada parte escrita, gravada e editada
individualmente com um intervalo de aproximadamente seis meses
entre cada uma.

Segue aqui um documento que mandei para a Ancine em que compilei
a versao mais ou menos final dos textos do Anténio um dois trés, para
que pudéssemos registrar o filme burocraticamente. Coloquei muitas
aspas no “’”roteiro porque minha cinefilia nasceu em paralelo ao
meu encontro com o teatro, com a danga, com meu amor pela literatu-
ra... minha ideia de escrever para um filme vai mesmo contra a ldgica

roteirista. (Mouramateus, 2019: s/p).
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A producdo do filme em trés partes, assim como a construcao
simultanea de producao, roteiro e direcdo, constituem uma estratégia
de se fazer existir com as matérias de que dispde: “Nos meus filmes de
curta-metragem o meio de producdo é matéria para a dramaturgia, e
vice e versa. Ndo é a toa que em Antdnio um dois trés a produgdo, o
roteiro e as escolhas de encenacdao nao tenham se dado de maneira
separada, nem mesmo paralela, mas sim misturada” (Mouramateus,
2017: 24). Além disso, é também um posicionamento politico diante
dos meios de producao.



3. ENTRE PRATICAS, O CINEMA POS-INDUSTRIAL
Pensar o roteiro contempordneo

O cinema enquanto fenébmeno mididtico nasceu na esteira da
revolucdo industrial. A histéria do roteiro estd intimamente ligada a
divisdo das equipes de cinema em departamentos e a concentra¢do do
pensamento do roteiro aos momentos de pré-filmagem (Price, 2013).

No entanto, o que percebemos nos cineastas estudados foi um
intenso trabalho com o roteiro que se intensifica na experiéncia com
as equipes ao longo da producdo dos filmes. Talvez pudéssemos falar
em um roteiro “em sentido expandido ou dilatado”, mas, para isso,
teriamos que partir do principio de que o trabalho do roteiro seria
mesmo restrito a apenas uma parte do processo de cria¢do do filme
e ndo a ele todo, o que de fato ndo é o que acredito. O que vimos
acontecer nos processos de criacdo de Anna Muylaert e Eliane Caffé,
desse desdobrar ativo da reflexdo do roteiro por toda a equipe e por
todo o processo de criacdo do filme, vimos se intensificar nas praticas
de Leonardo Mouramateus.

Muylaert fala, por exemplo, em entrevista ao Encontro de Cinema
(2013) de uma necessidade de separar lados da cabeca para escrever
e para dirigir (“eu acho que sdo lados da cabeca diferentes”), embora
aposte nas potencialidades criadoras de um lado paratraduzir e libertar
o outro, e afirma se sentir mais livre para improvisar e recriar em set,
no trabalho com as equipes (fotografia, arte, som, montagem...) e
com os atores, exatamente pelos trabalhos de reflexdo desenvolvidos
longamente nos processos de escrita e reescrita do roteiro e que se
estende ao longo de toda a criacdo do filme, Mouramateus também
vive este processo de traducao e recriacao intensamente, mas desde
os primeiros esbocos de cena do roteiro (como é possivel ver em alguns
esbocos de roteiro - figura 3 e 4) que, segundo ele, diferentemente
do modo de trabalho de Muylaert, nascem juntos (corpos, didlogos,
cores, movimentos de cdmera, musicas, sons, encenagoes...):



Para cada uma das partes eu compunha, com ajuda de Mauro, Miguel,
Aline... e do restante da equipe, um conjunto de didlogos, locagdes,
ideias de quadros, cortes, trilha sonora, em resumo, o conjunto de el-
ementos que compunha cada curta-metragem, a medida que eles apa-
reciam. [...] O processo de escrita era baseado mais na disponibilidade
dos atores, das locagGes, nas possibilidades e impossibilidades que aca-
bavam por nutrir aquilo que a gente estava vivendo. O filme sobrevivia
nessa corda-bamba, tudo que aparentava ser um erro e impossibilidade
a gente precisava aceitar como um acerto e uma decisdo. Fazer um filme
com o que esta |a. Acreditar que as coisas que |3 estdo sdo filme. [...]
Tudo isso nascia em sobreposi¢do, como um quebra-cabeca, sem sen-
sacBes de Eureka! (Mouramateus, 2020: s/p).

Figuras. 3 e 4. Registros do caderno de Leonardo Mouramateus durante o processo de

criagdo de Anténio um dois trés. E possivel perceber nestes registros o enlace do pensa-
mento diante das varias camadas e ferramentas (dialogos, corpos, enquadramentos,

elipses, sons...) de composic¢do da narrativa do filme.

Em O narrador contempordneo, artigo do dramaturgo Luis
Alberto de Abreu, parceiro de Eliane Caffé, ao alinhar-se as
criticas de Walter Benjamin a sociedade industrial no contexto do



encrudecimento da figura do narrador como aquele que capaz de
religar as existéncias individuais a experiéncia humana coletiva como
algo a ser partilhado, Abreu aponta para um paradoxo que surgiu
com a recente popularizacdo dos meios de producdo do cinema: a
possibilidade de se apropriar, ainda que com bastante limitacdes,
das regras do jogo da producdo.

A tecnologia digital tem barateado imensamente os equipamentos
necessarios a producdo de obras audiovisuais, a ponto de ser forcoso
perguntar: estdo surgindo condi¢cdes objetivas para o artista retomar
sua antiga condi¢do de produtor? Pequenos grupos, formados por af-
inidades, podem se organizar e produzir, com forca consideravel, obras
ao largo da industria cultural? Aparentemente sim, embora imensas
dificuldades devam ser ainda transpostas. A principal delas é retirar a
figura do narrador do ostracismo a que foi relegado na sociedade indus-
trial. Pouco resolveria se o artista recuperasse a qualidade de produtor
e distribuidor de sua prdpria obra apenas para brigar por uma fatia do
mercado. O caminho que se aponta no horizonte seria a restauragao do
narrador. (Abreu, 2013: 198).

O narrador contemporaneo, segundo Luis Alberto de Abreu,
seria aquele capaz de transmitir as experiéncias contemporaneas do
ser humano, de religd-lo as experiéncias coletivas, ao mesmo tempo
em que é capaz de despertar a imaginacdao dos espectadores para a
criacdo conjunta. Para Abreu, é antes de tudo uma questao de partilha
e construcdo de experiéncias coletivas, agregadoras, religadoras,
como aquelas dos agricultores e artesdaos, como outrora feita pelo
narrador de Walter Benjamin, mas trazidos para os tecidos e ligas da
contemporaneidade.

E parte do que tém feito alguns cineastas brasileiros e de
diversas partes do mundo que, com as ferramentas de que dispdem
hoje no contexto do cinema digital, tém buscado se religar aos outros
pela experiéncia humana do cinema; e, principalmente, estdo em
acdo, e ndo a espera de uma convocacdo da industria para criar.
Ativaram uma das caracteristicas que Luis Alberto de Abreu também



associa as potencialidades do narrador contemporaneo: “re-ativar,
trazer de volta ao mundo presente, as forcas da origem das coisas”
(Abreu, 2013: 202).

No ensaio “Por um cinema pods-industrial: notas para um
debate”, publicado na revista Cinética em 2011, Cezar Migliorin fala
do que poderiamos chamar de um cinema pds-industrial, um cinema
marcado pela diversidade de ferramentas de produ¢do em detrimento
de um cinema industrial em que a industria seria a principal deten-
tora das ferramentas de producdo. Migliorin aponta para o que identi-
fica na contemporaneidade como “abundancia” de ferramentas para
a composicdo de filmes, diferentemente do cinema industrial que,
segundo ele, pauta-se principalmente na “escassez” da ferramenta,
gue apenas poucos detém.

Quanto mais fecunda a producdo de cinema de um pais ou de
uma época, mais modos possiveis de se fazer cinema encontraremos
em atividade, por isso é tao importante a diversidade e a existéncia de
politicas culturais de producado e distribuicdo que estimulem a diver-
sidade de cinemas. O Brasil da ultima década foi um forte exemplo
desta variedade em filmes e modos de producao.

Marcelo lkeda publicou, em 2012, o artigo O “novissimo cinema
brasileiro”: sinais de uma renovagdo na revista Cinémas d’Amérique
Latine, ano em que Mouramateus ganhou o prémio de melhor curta-
metragem no Cinema du Reél em Paris, filme realizado enquanto
ainda estava no segundo ano da primeira turma do curso de Cinema
e Audiovisual da Universidade Federal do Ceard. Neste artigo, lkeda
comenta o contexto de efervescéncia que emergia no cinema brasi-
leiro e que era também o contexto vivido por Mouramateus no inicio
de suas producdes:

Em contraposicdo ao modelo dos polos de produgdo — grandes centros
gue concentram uma infraestrutura cinematografica robusta, baseada
em estudios de produgdo —, a acessibilidade das tecnologias digitais apon-
tou para um modo de produgdo baseado em redes, em que pequenos
nddulos de producdo sdo interligados através de relagdes fluidas. Existe,



portanto, uma multiplicagdo de pequenos dtomos de produgdo, gerando
uma descentralizagdo dos processos de produgdo. Enquanto os polos se
baseiam numa concentragao geografica, que geraria economias de escala
e de escopo (Hollywood, Vera Cruz, Projac), as redes se estabelecem at-
ravés de relagdes dinamicas, de baixo custo e alta flexibilidade. Reduzindo
enormemente os custos fixos, este modelo alternativo de produgdo se
estrutura através da circulagdo dessas obras, possibilitada especialmente
pela internet (youtube, vimeo) e pelos circuitos de difusdo ndo-comerci-
ais (cineclubes, festivais, itinerancias). Diferentemente das bases de um
cinema industrial, voltado para os segmentos de mercado tradicionais e
com uma estrutura de produgdo rigida e basicamente fabril, surgia um
cinema pos-industrial, cujo mote é a flexibilidade e o dinamismo, apoiado
nas redes da internet. Dessa forma, no Brasil tem recebido destaque um
conjunto de realizadores, chamados pela nova critica de “novissimo cine-
ma brasileiro”. (Ikeda, 2012: s/p).

4. O GESTO DE FAZER DO ROTEIRO ENTRE TRADUCAO E
EXPERIMENTACAO CONTINUA
4.1. Roteiro e experimentag¢ao continua

Chamamos de “experimentacdo continua” a qualidade do
roteiro de estar presente em todos os momentos da criacdo, da
pré a poés-filmagem, como motor de experimentacdo e testagem. O
gue remonta a uma compreensao do trabalho do roteiro como um
trabalho essencialmente de traducdo e (re)ligacdo. Um chdo para
experimentar sem a ilusdo de estados definitivos, mas especial-
mente processuais e construtores. Sua forma e uso em cada projeto
segue também essas caracteristicas.

Nos exemplos trazidos, vimos os roteiros por diversas vezes
atuarem como ferramentas de experimentagdo. Por exemplo, para
testar hipoteses e possibilidades de filmes. Essa experimentacdo
também se mostrou um processo continuo, a atravessar diferentes
momentos da criacdo, e a ndo se limitar a manifestacdo escrita,
embora a escrita seja uma importante manifestacdo do roteiro. E
0 caso, por exemplo, dos processos de reescrita na cocriagdo com
os atores em Anna Muylaert; no acolhimento das improvisa¢des



ao roteiro, especialmente dos ndo atores, durante as oficinas, os
ensaios e as filmagens em Eliane Caffé; e na escolha por escrever os
roteiros durante os ensaios com os atores e a equipe, em Leonardo
Mouramateus.

Nos relatos dos roteiristas, por diversas vezes, foi recorrente a
relacdo entre a presenca do roteiro, quanto mais pensado e discu-
tido, a liberdade de experimentacdo e a abertura para a improvisacao,
o didlogo com a equipe e a incorporagao do acaso, do entorno e da
equipe e elenco como cocriadores.

Em contextos como os exemplificados, os roteiros sao tomados
como ferramentas direcionadoras da criacdo e, ao mesmo tempo e
por isso mesmo, também como horizontes de libertacao, nortes para
onde olhar sem se perder em meio ao processo denso e complexo da
criagdo no cinema, a se dar principalmente entre sujeitos, funcionando
assim o roteiro, para o cineasta e sua equipe, como uma espécie de
instrumento de comunicagdo e mapa/guia da criagdo.

Ao observar o processo de roteiristas-diretores, é mais percep-
tivel também o tanto que esse mapa/guia é visto como um caminho
de tendéncia falivel (como apontam os estudos da teoria da criacdo
de Salles, 2012), em que as transformacgdes ndo se ddo apenas pela
traducdo dos materiais — por exemplo, do texto escrito para o audio-
visual — mas, também, pelas descobertas que se revelam ao longo do
caminho, exatamente pela abertura que se coloca diante da natureza
de norte da ferramenta do roteiro. Nesse contexto, o olhar do roteiro
se confunde ainda mais densamente com os olhares da direcdo e da
montagem, chegando o cineasta Karim Ainouz a formular o seguinte.

Eu acho que ha trés roteiros num filme. Ha um roteiro na hora que vocé
comega a pensar na ideia, que vocé escreve, com letras, e tem frases, e
tem cabecalhos de cenas, didlogo ou ndo e tal. Ai hda um outro roteiro
que é quando vocé comega a filmar, que acho que é um outro momento
ali, acho que um outro roteiro se coloca mesmo para quem estd fazendo
o filme. Ai hd um terceiro momento que eu também chamaria de ro-
teiro, que é a montagem, que para mim é escrever sem ser com palavras
(Ainouz, 2015: s/p).



Visto desse modo, o roteiro, além de ndo se limitar apenas
a forma verbal, também nao se limita apenas ao momento da pré-
filmagem, exatamente por estar permanentemente a ser reescrito,
como acrescenta Anna Muylaert:

Escrever roteiro é reescrever roteiro. E preciso ter a paciéncia. Ndo ex-
iste roteiro pronto. Roteiro pronto é filme pronto. Porque, mesmo na
montagem, vocé vai mexer, vai alterar. Tem que reescrever. [...] Eu con-
sidero o fim do roteiro o fim da montagem (Muylaert, 2019: s/p).

S3o relatos como esses diante da prdtica de roteiro que nos
levam a questionar alguns modos canénicos de ensino de roteiro,
baseados no olhar para as obras prontas ou em uma pratica idealizada
do trabalho do roteirista. Como se viu, o trabalho com a equipe foi
também algo bastante destacado pelos roteiristas estudados, como
essa e outras trocas sdo capazes de tornar o processo mais organico,
diferentemente de contextos mais hierarquizados, em que as trocas
tém menor indice de aproveitamento.

Diferentes modos de organizacdo e de producdo culminam em
diferentes modos de desenvolvimento dos roteiros também. Salles
destaca, no livro Processos de criagGio em grupo, “a relevancia da
discussdo sobre a inter-relacao entre diferentes modos de trabalho
e novas possibilidades artisticas” (Salles, 2017: 162). Nos percursos
observados, o que se percebeu fortemente foi a fungdo do roteiro,
gue independentemente dos seus diversos modos de se inscrever,
funcionou especialmente como mapa/guia da criagdo. Como um plano
de voo. Como uma ferramenta de imaginacdo e experimentacdo para
roteiristas e equipe.

Os comentarios aqui feitos, no entanto, ndo sdo uma critica a
outros modos de organizagao, hierarquizagdo ou cria¢gao no cinema,
obviamente, mas um modo de destacar a diversidade de praticas com
gue sdo feitos os diversos cinemas do mundo e, com isso, as diferentes
praticas de roteiro existentes, sendo o cinema brasileiro um territério
rico em diversidade de praticas de cinema, em diferentes géneros e



contextos de producdo, embora as praticas e cinemas tratados aqui,
claramente, sejam s6 uma pequena parte delas.

Nos estudos da teoria da criacdo de Cecilia Salles, a experimen-
tacdo contemporanea é destacada como um dos principais motores
de reflexdo e revisdo permanente da teoria. Pensar aqui em uma
teorizacdo do roteiro pelo estudo das praticas contemporaneas de
roteiro é, também, estar atento para o que essa experimentacdo nos
coloca enquanto desafio de teorizacao.

Expor-se ao contemporaneo é um desafio para a critica, pois pode rep-
resentar a faléncia de seus modelos de analise. Classificacdes, modelos
e modos de olhar conhecidos oferecem certa seguranga, mas normal-
mente atuam como formas tedricas que rejeitam tudo aquilo que
nelas ndo cabe. Ao assumir uma postura que privilegia a obra, a critica
precisa, permanentemente, criar novas ferramentas capazes de com-
preender as provocacOes da arte contemporanea. (Salles, 2012: 519)

Também as praticas de roteiro contemporaneas sao, para nos,
um desafio a reflexao, a conceituacao do roteiro e a tentativa de uma
possivel teorizacao da pratica do roteiro. Junto a importancia da expe-
rimentagao para esta pratica, somamos um outro aspecto que nos
parece fundamental: o carater tradutério do roteiro.

4.2. Sobre criar pontes, o roteiro como tradugao

Falamos anteriormente do roteiro como ferramenta-chave para a
experimentacdo, exatamente por sua matéria movente, por sua quali-
dade de objeto do entre, “de espaco de possibilidades, que indicia
caminhos para o filme” (Salles, 2010: 173). Esta mesma qualidade
é também uma construtora voraz de pontes, de tradugdes. Traduz
linguagens, cédigos e séries culturais inteiras pelo gesto permanente
de transmutar. E, com isso, as cria também. Cria o prdprio gesto de
traduzir o mundo para o universo do cinema.

O filésofo e estudioso da comunicacdo Vilém Flusser dedicou boa



parte de suas reflexdes a traducado, por acreditar ser este um recurso
indispensavel a sociedade da pds-producdo e também por, em sua
condicao forcada de imigrante, ter sido a tradugdo o recurso que o
permitiu saltar de um universo a outro, de uma lingua a outra: “Reflito
sobre os abismos que separam os homens e as pontes que atravessam
tais abismos, porque flutuo, eu préprio, por cima deles. De modo que
a transcendéncia das patrias € minha vivéncia concreta, meu trabalho
cotidiano e o tema das reflexdes tedricas as quais me dedico” (Flusser
apud Krause, 1998: 11-12).

No ensaio inédito Pontificar, Flusser destaca que “O problema
da traducdo, do salto entre universos, e portanto a necessidade de
pontificar, se pde com urgéncia em terrenos diferentes” (Flusser, s/a:
1). Na pratica da roteirizacdo, o que se empreende sdo exatamente
estes saltos, o que o roteiro faz é levar de um campo a outro do pensa-
mento modos de ver o filme em formatos que ndo sdo o filme ainda,
mas, além de campos de experimentacdo para o filme que se deseja
fazer, também sdo pontes para ele.

Ha um termo muito usado em roteiro que é um desdobramento
dessa qualidade tradutdria: a ideia de “adaptacdao”, que usam para
falar, por exemplo, do processo de traducdo de um livro em filme.
Este processo é, na verdade, o desdobramento de varios outros
processos tradutorios.

O roteirista Braulio Mantovani, conhecido, entre outros, pelas
adaptacOes para o cinema dos livros Cidade de Deus e Tropa de Elite,
guando perguntado sobre a diferenca de trabalhar em roteiros adap-
tados de livros e roteiros originais, aproveitou para lembrar que “E
sempre uma adaptacdo, independente da ‘fonte’, se um romance, um
ensaio, uma noticia de jornal”. E acrescentou: “Também ha na histodria
original um pouco de adaptacdo. Nao a adaptacdo de uma outra obra
artistica, mas uma adaptacdo da vida, digamos, do que vocé tem na
sua memaria” (Mantovani, 2008: s/p).

Também Karim Ainouz ao comentar sobre o roteiro de seu filme
“A vida invisivel”, adaptado da obra literaria de Martha Batalha,



lembra que, também seus outros filmes sdo adaptagdes, “adaptagdes
de histérias reais” (Ainouz, 2020: s/p).

Uma outra caracteristica importante das reflexdes de Flusser
sobre a traducdo para este estudo foi destacar que, apesar de
imprescindivel e o Unico jeito de superar as fronteiras, a tradugao é,
também, uma impossibilidade. “Como pontificar quando a relacdo
entre universos é tdao confusa?” E continua: “embora pontificar seja
talvez impossivel, é imprescindivel. Pontifices (mesmo se invidveis)
urgem” (Flusser, s/a: 2).

O que a traducdo estd de fato a fazer é criar. Pontes, campos de
circulagdo, mundos em que as fronteiras sdao transponiveis. Por isso
€ um recurso tdo precioso aos processos de criacao, que desenvolve
varios procedimentos de traducgdo para existir, e que tem na ferra-
menta do roteiro uma de suas manifestacdes exemplares. Flusser
destaca ainda que “a rigor, pensar e traduzir sdo sinénimos” (Flusser,
s/a: 2); de modo que o pensamento em acdo ja é em si uma maquina
tradutdria, e o que os roteiros estdo a fazer, por meio das suas diversas
experimentagoes e testagens de hipdteses, nos diferentes materiais e
linguagens em busca de filmes possiveis, é criar pontes entre esses
materiais, intermediarios e transitérios diante da criagao dos filmes. A
cada novo universo, novas materialidades de experimentag¢do, novas
pontes de traducdo precisam ser criadas.

Entre estas pontes que o roteiro assume por fungao estdo a capa-
cidade de comunicar a existéncia de um projeto comum a diferentes
sujeitos envolvidos na criagdo (por exemplo, as equipes de arte,
fotografia, som, elenco...); ligar diferentes momentos de trabalho ao
longo do processos de criagcdo do filme (por exemplo, pré-producao,
producdo e pds-producdo...), permitir que materialidades diversas
se comuniquem (por exemplo, elementos de som, arte, fotografia,
performance, montagem...) e guiar cada um desses universos distintos
para a tradug¢do de um universo em comum (o filme).

Nos casos estudados, podemos destacar como exemplos dessa
potencialidade do roteiro para a tradug¢ao a presenca do roteiro como



a ponte que faz equipes grandes de cinema, como as de Anna Muylaert
e Eliane Caffé, se entenderam e poderem experimentar processos
mais flexiveis, como a improvisa¢do, o aproveitamento do entorno
(locagOes reais, luz natural etc.), o trabalho com personagens reais
e a cocriagdo com os atores. E, também, em processos de pequenas
equipes, como o de Leonardo Mouramateus em Anténio um dois trés,
em que o roteiro escrito diretamente durante os ensaios com a equipe
e os atores, funcionou como bussola do desejo de filmes possiveis. Ao
mesmo tempo, potencializador da testagem e da experimentagao e
ferramenta mediadora desse processo. Espaco de registro e de comu-
nicagdo entre sujeitos para os desdobramentos que viriam.

4.3. O roteiro como gesto de fazer

Desde os primeiros livros (por exemplo, Lingua e realidade e A
histéria do diabo), Flusser trata da questdo do gesto em suas refle-
x0es. No entanto, em seu ultimo livro publicado em vida, em 1991,
e traduzido em 2014 no Brasil, Gestos, ele trata especificamente do
tema e propde a formulagdo de uma “teoria geral dos gestos”, da
gual “a teoria da comunicacdo seria uma das teorias especiais” e,
mais que isso, teria na teoria da comunica¢do “o impulso para a sua
elaboracdo”, uma vez que o “aspecto comunicativo” é um dos mais
salientes do gesto, embora a teoria geral do gesto seja uma teoria
mais geral do que seria a da comunicacao e, por isso, “ponte entre as
ciéncias humanisticas e as da natureza” (Flusser, 2014: 13-14).

Sobre os motivos para a elaboracdo de tal teoria estaria, espe-
cialmente, a de ser “a interface que sintetizaria os métodos de varias
disciplinas estabelecidas [...]. E satisfaria determinadas necessidades
da praxis” (Flusser, 2014: 29). Flusser identifica na contemporanei-
dade uma “caréncia para a praxis”, a “sensacdo de ndo poder agir por
falta de uma orientagdo no mundo”, “por falta de um novo tipo de
teorias”, o que acaba por bloquear a acdo e a liberdade (Flusser, 2014:
29). E, como ele mesmo define, o “gesto é um movimento no qual se

articula uma liberdade” (Flusser, 2014: 16).



No livro em que apresenta os principios de tal teoria, estdo
presentes, na edicdo brasileira da Editora Anablume, sete ensaios
dedicados a diferentes gestos humanos da contemporaneidade, um
desses ensaios é o “Gesto do fazer” e é especialmente sobre ele que
gostariamos de tratar aqui ao tentar esbocar uma teorizacao geral para
o roteiro enquanto gesto. Nele, Flusser inicia sua observagao sobre o
gesto de fazer, enquanto exercicio fenomenoldgico, na contemplacao
da diferenca entre as maos direita e esquerda e constata a insupe-
ravel diferenca entre elas: “a oposicdo simétrica das maos é uma das
condi¢des humanas. Mas o homem é ente que procura negar suas
condicdes, visa liberdade” (Flusser, 2014.: 81).

Esta diferenca é relacionada pelo autor a inconformidade
humana diante do mundo e impele, por isso, a transforma-lo perma-
nentemente. O gesto de fazer, segundo Flusser, estaria relacionado
a esta condicdo de aparente oposicao e inconformidade das mao
com o mundo: “nosso mundo tem a estrutura da nossas maos, e nos
estamos nele enquanto homines fabri, fazedores, buscadores de tota-
lidade frustrados” (Flusser, 2014: 82).

No entanto, o mais especial deste ensaio de Flusser diante da
observacdo das maos e da tentativa de esbogar uma possivel feno-
menologia do gesto de fazer a partir delas estd, para nés, e diante das
praticas de roteiro aqui comentadas, no fato de destacar que, no gesto
de fazer empreendido pelas maos assimétricas: “O sentido do fazer
é o outro” (Flusser, 2014: 96). Ele acrescenta ainda que é por meio
deste gesto de entrega que a violacdo do mundo que foi modificado
se transforma em um gesto de amor ao outro:

O gesto da “exposicdo” é a Ultima fase do gesto do trabalho. E a fase
que da sentido ao gesto todo. O sentido do gesto de fazer é outro. E
para o outro que as maos fazem. [...] Fazem para superar a oposi¢do di-
alética que as determina, e que é, por ser oposi¢ao entre as duas maos,
oposicdo ao mundo. [...] As mdos ndo permitem ao mundo que seja
como &, violam o mundo. [...] Mas a ultima fase do gesto mostra tra-
tar-se de um gesto de amor ao outro. As maos violam o mundo por
amor ao outro (Flusser, 2014: 97).



Foi o que vimos, por exemplo, no gesto de fazer de Anna Muylaert,
Eliane Caffe e Leonardo Mouramateus, em que cada um a sua maneira
procuravam esta entrega, o estar com o outro (espectadores e cria-
dores) em suas praticas: Anna Muylaert, com a vontade manifesta de
assistir a equipe e ao elenco proporem novos caminhos para as cenas;
Eliane Caffé, com as praticas colaborativas, em que equipe e elenco
trazem a relacdo com o espectador para o campo da criacdo desde os
primeiro esboc¢os e ensaios; e Leonardo Mouramateus, que declara
gue foi preciso olhar para a equipe para ver que aquele filme ndo era
sO mais uma histdéria um bocado egoista.

Em uma pratica artistica como o cinema, que é impelida por sua
propria condicao de feitura ao trabalho em equipes e ao estar com
o outro, tal relacdo de entrega e de sacrificio, no sentido de entrega
ao sacrificio a (e por) outrem, é vivida ainda mais intensamente. O
encanto por ouvir e ser espectador precisa estar ainda mais latente.

Talvez, por isso, os trés cineastas que citamos em diferentes
momentos da vida tenham, também, se identificado como “ciné-
filos”, espectadores vorazes de filmes, tendo vindo especialmente dai,
como contam Muylaert, Caffé e Mouramateus em diferentes relatos,
a vontade de se tornar também realizadores, mas sem nunca deixar
de ser, antes de tudo, espectadores, e apaixonados também por este
lugar: o de assistir, que mora no gesto de criar, e é tao importante para
a elaboracdo tedrica deste estudo.

Esse gesto é também aquilo que caracteriza o roteiro enquanto
funcdo - imaginar e fazer imaginar filmes - se consideramos ser exata-
mente esta uma das principais fungdes do roteiro enquanto ferra-
menta de criacdo: dar a criar ao outro, por estimulo, por despertar,
por incitagao, por convite a cria¢do junto.



5. CONSIDERAGOES FINAIS

S6 nestes trés recortes (Muylaert, Caffé e Mouramateus) ja sdo
imensos os desdobramentos para o estudo do roteiro no cinema.
Entre o que os liga esta a apropriacdo e o trabalho de recombinacao
pessoal de uma colecdo de procedimentos de roteiro que ajudaram a
escrever a histdria do cinema.

Neste caminho de observacao, foi possivel perceber que o roteiro
encontra o seu préprio gesto de fazer nas vdrias entregas e partilhas
gue engendra enquanto ferramenta de experimentacdo e de traducdo.

Pensar em uma teoria do roteiro contemporaneo, em meio a
multiplicidade de ferramentas e a diversidade de praticas, no que
Migliorini identifica como um cinema pds-industrial, seria, entre
outras possiveis, perpassar alguns pontos gerais da observagao das
praticas do roteiro, como os que abordamos aqui, e lancar luzes
sobre o que cada processo tem de especifico, em uma perspectiva
relacional, como um modo de iluminar o caminho da compreensao
das inumeras potencialidades criativas da ferramenta do roteiro na
contemporaneidade.
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O FILME AL SUR DE GRANADA COMO
RETRATO DA RURALIDADE ESPANHOLA DO
INiICIO DO SECULO XX

Sara Vitorino Fernandez
FCHS- Universidade do Algarve
CIAC-Centro de Investigacdo em Artes e Comunica¢ao

Resumo: Al Sur de Granada, filme de 2003, realizado por Fernando
Colomo, prémio Goya para a Melhor Banda Sonora Original, é a adap-
tacdo cinematografica da obra autobiografica de Gerald Brenan, South
from Granada: Seven Years in a Andalusian Village (1957).

O filme apresenta-nos o cenario de uma Espanha dominada pelos
alvores da ditadura de Miguel Primo de Rivera e explora a interac¢ao
com uma série de tipos sociais caracteristicos da Espanha rural,
mergulhada ainda no século XIX, tudo isto através do ponto de vista
do escritor britanico Gerald Brenan no seu primeiro contacto com a
cultura e a vida espanholas. Partindo de um olhar civilizado e intelec-
tual a procura de um Outro exdtico e pitoresco, a personagem prin-
cipal do filme da a conhecer os costumes e as tradi¢bes da vida do
lugar e a peculiaridade da vida das mulheres e dos homens através
das suas crengas e rituais quotidianos.

Este trabalho pretende analisar esses mesmos costumes e tradicoes
que caracterizam a Espanha rural dos inicios do século XX e salientar a
maneira como o cinema pode funcionar como retrato de uma época.

Palavras-chave: cinema espanhol, Fernando Colomo, Al Sur de
Granada



Abstratc: A/ Sur de Granada, 2003 film, directed by Fernando Colomo,
Goya Award for Best Original Soundtrack, is the film adaptation of
Gerald Brenan’s autobiographical work, South from Granada: Seven
Years in an Andalusian Village (1957).

The film presents us with the scenario of a Spain dominated by the
dawn of Miguel Primo de Rivera’s dictatorship and explores the inte-
raction with a series of social types characteristic of rural Spain, still
immersed in the 19th century, all this through the writer’s point of
view. Starting from a civilized and intellectual perspective in search of
an exotic and picturesque Other, the main character of the film intro-
duces the customs and traditions of local life and the peculiarity of
women’s and men’s lives through their beliefs and daily rituals.

This work intends to analyze these same customs and traditions that
characterize rural Spain at the beginning of the 20th century and to
highlight the way in which cinema can function as a portrait of an era.

Keywords: Spanish cinema, Fernando Colomo, Al Sur de Granada

A Espanha que Gerald Brenan encontrou em 1919 é tdo exdtica aos
olhos de um inglés civilizado como terras do Oriente. Deste encontro
nasceu o livro South to Granada. Em 2003, Fernando Colomo langou
uma versao cinematografica das aventuras sentimentais e civilizacionais
do intelectual do grupo de Bloomsbury. Através do estudo do filme de
Colomo, este trabalho pretende explorar questdes tao relevantes como
a denuncia das condi¢cOes de vida da populagdo rural de uma Espanha
de inicios do século XX, a forma como a politica influiu no ambiente
rural espanhol (através da acdo dos caciques) ou o estatuto da mulher
numa comunidade tradicionalista e fechada a inovacdes. Este trabalho
vai ao encontro da ideia de que o cinema é um veiculo de conhecimento
histérico e social, assim como funciona como uma denuncia de um
estado social precério. O filme de Colomo, apesar da sua leveza e do
seu humor refinado, acaba por estabelecer um compromisso ao revelar



guestdes importantes e ao “obrigar” discretamente o seu recetor
a refletir. E um filme, ao primeiro contacto, sem grandes pretensdes
artisticas, focando a sua atencdo na histdria que pretende contar, nas
personagens e no cenario rural. Segundo Maria Lara Martinez (2011),
estudiosa da obra cinematografica de Fernando Colomo, a realizacdo
de Al Sur de Granada marca uma nova frase de expressdo narrativa e
criativa na obra do realizador. A autora insiste em que este é o filme
mais complexo do autor e aquele que possui maior aprumo técnico e
qualidade artistica (Martinez, 2011). No entanto, é um filme que ndo
causa estranhamento ao ser visto, ndo impondo aparentemente pontos
de vista, nem recorre a técnicas narrativas que afastem o recetor menos
erudito. Tal como refere Maria Lara Martinez (2011):

En esta pelicula, la planificacidon se hizo al modo clasico, com la cdmara
en tripode en varias ocasiones, sin movimientos bruscos..., pero emple-
ando en multiples casos una steady cam para planos de seguimiento
de personajes sin hacer demasiado evidente el movimiento. De hecho,
se contratd este dispositivo y a su operador para todos los dias de
grabacion. En cambio, curiosamente, se prescindid por completo del
travelling, ya que la steady cam cubria las necesidades de desplazamien-
to que pudieran surgir durante el rodaje [...]. Este estilo de realizacion
continda la linea que ya iniciara el autor en sus primeros cortos, de no
hacer evidente la presencia de la cdmara mediante movimientos natu-
rales y multitud de planos secuencia. Aunque en cierto sentido ha sido
progressivamente actualizado en el montaje al enriquecer con multiples
planos y puntos de vista las secuencias que asi lo requerian, en este
caso, en Al Sur de Granada —como la de la llegada de Brenan al cemen-
terio, la fiesta en el patio de la casa, el bautizo...— para explicar las dis-
tintas acciones y reacciones de los personajes.

Fernando Colomo siempre busca contarlo todo, sin agotar tampoco al
espectador, pero ofreciendo una vision completa de cada uno de los
detalles (pag. 198).

Para o estudo da ruralidade no cinema e, em especifico, no filme
Al Sur de Granada, levanta-se a problematica da paisagem ser apenas
um cendrio onde decorre a a¢do ou se a paisagem é determinante
ao ponto de ser considerada uma personagem. Este trabalho partilha
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totalmente da opinido de Crespo Guerrero e Quiroga Garcia (2014)
quando estes autores afirmam que a paisagem é essencial para a
natureza da acdo e das personagens. O territdrio e o cenario rural
percorridos por Gerald Brenan sdo determinantes e adquirem abso-
luto protagonismo. Alids, a paisagem rural torna-se uma questao de
identidade das personagens. O cinema rural espanhol, através da sua
histéria, privilegia uma série de tematicas e motivos: o retrato do tipo
espanhol, os valores nacionais, os conflitos amorosos entre classes
sociais, a migracdao do campo para a cidade, a dureza e crueldade da
vida rural ou o espaco rural como espaco exodtico quando relacionado
com a realidade urbana (Crespo Guerrero e Quiroga Garcia, 2014).

A primeira intencdo de Brenan ao viajar a Espanha é descobrir
paisagens, gentes, costumes e lugares. Na verdade, descobriu uma
comunidade dominada por caciques, imersa num passado patriarcal,
numa moral que se dobrava as conveniéncias. A maioria da Espanha
gue Gerald Brenan conheceu vivia imersa na ruralidade. As comuni-
dades rurais organizam-se e governam-se a si préprias. Normas econé-
micas e sociais sdo estabelecidas para evitar o caos e, desta maneira,
a comunidade defende-se das incursdes do “Outro”, do “Forasteiro”.
A sociedade rural aparece como um organismo altamente estratifi-
cado e as profissdes eram bastante marcadas e estanques. Dentro da
comunidade todos se conhecem e as relagdes humanas funcionam
guase que em ambiente familiar. A Igreja, na sua organizacao por
paréquias, tem uma grande importancia na organiza¢do, no anda-
mento da comunidade e na disciplina coletiva. No entanto, existe uma
polarizacdo socioecondmica: de um lado, uma elite de terra tenentes
ricos; e de outro, trabalhadores dependentes de contratacdo diaria
para poder sobreviver. Através da visdo de Gerald Brenan, em pleno
cenario politico da ditadura do general Primo de Rivera, vemos a
interacdo de personagens-tipo da ruralidade espanhola da época
e os aspetos caracteristicos da dinamica rural. Esta visdo traz-nos o
confronto entre uma tradicdo anglo-saxdnica esclarecida e intelec-
tual e uma comunidade rural do sul de Espanha que subsistia do seu



trabalho do campo e se entretinha com as suas festas, costumes,
tradicOes, rituais e crencas. O meio rural, no entanto, € um mundo em
decadéncia, onde se sobrevive. As sucessivas e graves crises levaram
a um processo de desruralizacdo e estabelecendo dois universos
distintos: o mundo rural e o mundo urbano. Quem permanece no
mundo rural tem a terra como forma de producao e forma de vida. O
sul de Espanha é uma sociedade de latifundio, onde grande parte das
terras sdo possuidas por grandes empresarios e o restante sdo zonas
marginais e empobrecidas. Este tipo de sociedade evoluird mais tarde
para uma forma de capitalista que exigira investimento em infraestru-
turas, maquinaria agricola, uso de adubos e novas técnicas de rega.
No final do século XIX e inicios do século XX a burguesia rural tentou
imitar os gostos da burguesia endinheirada do meio urbano, imitando
também as tendéncias de consumo alimentar. Assim, abandonando
a tradicional frugalidade rural, o gasto alimenticio da burguesia rural
mostra uma variedade de alimentos e uma dieta mais rica e diversa.
Quanto aos pequenos camponeses, a necessidade de investir em
novos produtos, levou-os a avancar para um estado de endividamento
progressivo devido a compra de novos materiais, sementes ou alfaias
(Calderdn, 1976; Vassberg, 1992; Carrién, 2004).

Uma das entidades retratadas por Gerald Brenan no seu relato —
e também bastante exposta no filme de Fernando Colomo — é a figura
do cacique. O cacique foi dominante no mundo agrario nas terras
da Meseta Central e no Sul de Espanha. A sua acdo manifestava-se
através de formas multiplas de influéncia numa estrutura de “clien-
telas”. O caciquismo floresceu na época da Restauracdo Borbdnica
e consistia em controlar o poder de voto de todos os que possuiam
capacidade de votar na sua localidade. Os caciques sdao homens com
algum poder econdmico, que normalmente esta apoiado num grupo
de gente armada que é sua assalariada e que usa para manipular
opinides ou intimidar os mais indecisos. O sistema de caciques é uma
forma de p6r em contacto o mundo urbano, que fazia a politica, com
o mundo rural, que tinha poder de voto. O dominio dos mecanismos
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politicos é criado através da atribuicdao de favores cuja retribuicao seria
o voto. Apesar do modo escandaloso em que atuavam e da critica
generalizada a sua agdo, os caciques mantiveram a sua importancia
plena na dinamica rural espanhola até ao final do reinado de Afonso
XIll. Durante a ditadura do general Primo de Rivera foram tomadas
algumas medidas para combater o sistema de caciques, mas tiveram
pouco resultado. Sé com a instauracdo da Segunda Republica e depois
com o Franquismo é que o poder da figura do cacique comecou real-
mente a diminuir (Luzén, s.d.).

O filme de 2003, Al Sur de Granada, realizado por Fernando
Colomo, esta baseado nos escritos de Gerald Brenan e na sua expe-
riéncia rural espanhola. A experiéncia espanhola foi tdo marcante
gue Brenan ndo hesitou em convidar os seus companheiros do
Grupo de Bloomsbury para Ilhes mostrar os encantos de Yegen, a
aldeia onde Brenan se fixou. Fernando Colomo, através do coémico
de situacdo, vai narrando as peripécias de Brenan com os costumes
e a populacdo locais. Maria Lara Martinez (2011), na sua tese de
doutoramento Fernando Colomo, refere que

La motivacién narrativa del director era la de representar la realidad
histérica del momento, no la de llevar a cabo una biografia al uso. Su
propésito era el hacer reir al publico en los momentos en los que se
ponen de manifiesto los fuertes contrastes entre las costumbres victo-
rianas de los artistas ingleses, que vienen de visita a un lugar perdido,
inculto, poco civilizado y con una mentalidad totalmente opuesta a la
suya. Y también trataba de acercar cierto dramatismo de la historia al
publico que aun no conocia la figura del escritor. (pag. 188)

Desde a chegada de Gerald, que interrompe o funeral da filha
mais nova do cacique local até a consolidacdo do respeito que a popu-
lacao tem pelo escritor, as aventuras sentimentais e a aprendizagem de
costumes vao-se desenrolando com a ajuda do seu novo amigo Paco. A
visita de Dora Carrington, Lytton Strachey e Ralph Partridge servem uma
vez mais para alimentar esse cdmico de situacao de retrato de costumes
e acentuar a diferenca entre o mundo rural espanhol e o mundo



intelectual inglés da época. A pouca tolerancia a gastronomia espanhola
e a estranheza de ver a “noiva”de “D. Geraldo” viajar com dois homens
—um velho achacado e o outro jovem e atraente — leva a populagao da
aldeia a imaginar histérias pouco préprias. A segunda visita de Ralph
Partridge, que chega agora de automaével e traz um gramofone, acentua
o atraso em que as populag¢des rurais viviam na época.

O filme de Colomo, apesar da sua leveza cémica, traz-nos trés
guestdes que ajudam a retratar uma época. A primeira é o retrato
da ruralidade, no qual a vida no campo equivalia a uma vida de
pobreza. No filme, homens e mulheres trabalham no campo, sdo
pagos ao dia, cacam para comer, apanham frutos. A personagem de
Paco, castico de acdes e linguagem, é aquela que mais denuncia ao
recetor a supersticdo e o atraso da comunidade. O seu sonho de
emigrar para a Argentina, onde todas as mulheres se perfumam, e
sair da aldeia, é a acusacdao do atraso da povoacdo. A seducdo da
emigracdo leva a criar imagens ilusérias de um El Dorado que rara-
mente se materializa. No final do filme, quando Gerald regressa a
aldeia, Paco comunica ao amigo que vai vender as suas propriedades
para finalmente poder realizar o seu sonho sul-americano. Também
o padre da aldeia, D. Vergilio, se queixa do atraso dos aldedes e da
sua ignorancia. Na verdade, o pobre cura sé tem como interlocutora
D. Felicidade, por quem desenvolve uma paixao correspondida, mas,
como é légico, proibida. D. Vergilio acaba por fazer de Gerald o seu
confidente e a sua via de saida da aldeia.

A questdo politica é também muito focada no filme de
Colomo. O poder social e politico dos caciques dentro da aldeia
é um tema dominante neste filme. Gerald chega a Yegen e inter-
rompe comicamente o funeral da filha mais nova do cacique, D.
Fernando. Como D. Fernando pretende ir viver com a sua mulher
para Granada, Gerald aluga-lhe a casa por um ano. Entretanto, ja
um novo cacique domina, D. Gabriel, o chamado entredentes “El
Culo Negro”. Porque lhe chamam assim ninguém quer explicar a
Gerald. D. Gabriel governa, inspirando temor pela sua agressividade



®

e temperamento explosivo. Ao longo do filme sé se mostra mais
educado e solicito com Maria, a criada de Gerald. Entretanto, na
aldeia, a consideracdo por Gerald vai aumentando e a comunidade
vai-se afeicoando ao forasteiro. Com a morte de D. Fernando em
Granada, o nascimento do filho de Maria (filho que se atribui a D.
Fernando) e o regresso da viuva de D. Fernando, D. Clara, Gerald
vé-se envolvido num jogo de casamentos arranjados e da por si a
ser padrinho do filho de Maria. No batizado, o desastrado Gerald
desvenda, sem querer, a paternidade do bebé e, ao mesmo tempo,
descobre porque chamam “Culo Negro” ao cacique d. Gabriel. Toda
a aldeia teme agora pela vida de Gerald, devido ao temperamento
do cacique. No momento em que D. Gabriel e Gerald se encaram,
dias depois do batizado, da-se o inesperado. D. Gabriel descobre-
se, tirando o chapéu perante Gerald, e da-lhe os bons-dias tratan-
do-o como “D. Geraldo”. A partir desse momento, a aldeia de Yegen
tem um novo cacique.

A Ultima questao focada pelo filme de Colomo, e talvez a
mais dominante, é a questdo social. O estatuto da mulher é muito
importante e muito explorado como tema neste filme. Apesar de
identificarmos de imediato em Yegen uma sociedade patriarcal e
machista, o enredo do filme Al sur de Granada gira em torno das
mulheres. Quando Gerald sai de casa para ir buscar dgua a fonte, é
Mariaquemtomaainiciativa de lhe tirar o cantaro das maos e de lho
levar a casa. A partir desse momento ficou concertado que Maria
seria a governanta de Gerald. E D. Clara — a agora viuva do defunto
cacique e em pleno uso do seu poder e independéncia— quem toma
a iniciativa de arranjar o casamento entre Angeles (filha de Maria)
e Gerald, considerando o assunto oficial, o que traz muitos sarilhos
a Gerald. E Juliana quem decide ter um filho de Gerald, apesar das
reticéncias deste acerca dos lagos do matriménio. A vontade das
mulheres impera no enredo deste filme, mesmo que esteja disfar-
cada de submissdo. Questdes como as relacdes amorosas fora
do casamento, o adultério ou os filhos ilegitimos deixam Gerald



surpreso pela naturalidade com que acontecem, mesmo estando
ele habituado a relagbes amorosas complexas. Como exemplo
temos Maria, governanta de Gerald. Maria foi criada e amante de
D. Fernando, o cacique, e teve uma filha dele, Angeles. A esposa
legitima do cacique, como esposa submissa, aceitou a adultério e
amadrinhou a filha natural do marido. A meio do enredo, D. Clara
oferece a Gerald toda a sua heranca se ele concordar em casar
com Angeles. Entretanto, Maria, para acompanhar a transi¢do
de poderes entre caciques, acaba por se envolver secretamente
com o novo cacique. O relacionamento é descoberto através de
um comico incidente no batizado do filho de Maria, que acaba por
revelar também a verdadeira paternidade da crianca. Estas peri-
pécias levam a pensar em Maria como uma personagem inteli-
gente e calculista, que sempre esteve do lado do poder e soube
manter-se, apesar do seu estatuto marginal de criada e amante do
patrdo. Maria tem em seu poder a chave da despensa da casa de D.
Fernando, o que revela o seu poder dentro da casa onde trabalha.
Quando falta comida em casa, Maria recorre a despensa. Quando
chega a aldeia a noticia da morte de D. Fernando, Maria apressa-
se a retirar viveres da despensa, antes que chegue a vilva e a
destitua dos seus privilégios. Esta estranha dualidade moral, onde
subsistem normas de comportamento tdo rigidas e, ao mesmo
tempo comportamentos tdo licenciosos, confunde Gerald e, mais
do que uma vez, este se espanta. Apesar de vir de uma comuni-
dade onde se cultivava uma certa liberdade sexual, o que parece
intrigar Gerald é a ideia das aparéncias sociais e da realidade das
relacdes humanas. A dualidade moral também se expressa através
da importancia da honra masculina. Neste filme ndo nos podemos
esquecer da rixa entre caciques e que se estende através do empre-
gado do cacique cessante. No final do filme, Emiliano, empregado
do falecido D. Fernando, mata D. Gabriel devido a uma provocacao
verbal que durava hd varios anos. O rancor vinha de geragdes e
terminou em tragédia.



O papel da Igreja também estd bem expresso neste filme. O
padre da aldeia, D. Vergilio, ¢ um homem esclarecido e ciente da
mentalidade dos seus paroquianos. No inicio do filme, quando
Gerald chega a aldeia e é acudido devido a sua fraqueza e disenteria,
o sensato padre recomenda a Gerald que ndo refira que é anglicano.
Segundo o padre, a gente da aldeia ndo entenderia que pudesse
existir outra fé sendo a catdlica. Também lhe pede que va a missa de
vez em quando, sO para sossegar os paroquianos sobre as intencdes
cristds do forasteiro. A ida a missa e a forma como os paroquianos se
mostram na missa é uma forma de expressao social. Como exemplo,
temos a ida & missa de Gerald, levando pelo braco Angeles, a filha
de Maria. Apesar de ser apenas uma tentativa de provocar ciimes a
Juliana, toda a gente da aldeia pensou que Gerald se ia comprometer
com a filha da sua governanta. O resultado foi a furia de Juliana e a
embrulhada de desfazer depois o mal-entendido. Nessa ida a missa,
é dado a Gerald um lugar de destaque — o pulpito — que é o lugar
reservado ao pregador. Gerald fica de pé, diante de todos, sem saber
como se comportar num lugar que nao lhe pertencia. Apesar do
extremo catolicismo dos habitantes da aldeia, a supersticdo é algo
gue estd muito presente. As mulheres desrespeitam-se acusando-se
mutuamente de bruxas, como Juliana e Maria na cozinha de Gerald,
devido ao uso de certas ervas na comida. Maria apanha continua-
mente pequenas moscas que, supostamente, usa para aumentar a
fertilidade e a poténcia sexual de D.Gabriel. Juliana consulta “el nifio
dormido” sobre um futuro filho que terd com Gerald e zanga-se com
este por ele duvidar da profecia. Engracado que, mais tarde, Gerald
usa a figura de “el nifio dormido” para castigar Juliana talvez porque
saiba que ela é supersticiosa o suficiente para acreditar. Apesar desta
religiosidade omnipresente, o padre D. Vergilio acaba por deixar o
sacerddcio e seguir a paixao que tem por D. Felicidad. Nao querendo
expor-se a escandalos nem continuar relagdes ilicitas, decidem
ambos sair da aldeia discretamente. No entanto, D. Felicidad nao
tem coragem de deixar a familia. S6 mais tarde, quando Gerald



regressa a aldeia é que, finalmente, a senhora tdo adepta da poesia
de Santa Teresa, se junta ao seu grande amor.

Uma outra questdo é a presenca do “Forasteiro” na aldeia
e o contacto com o “Outro” exdtico. A presenca de Gerald gera
uma natural curiosidade como o “Forasteiro”, estrangeiro, inglés,
com posses econdmicas, manias estranhas, amigos estranhos.
Gerald chega a Yegen para satisfazer a sua curiosidade por culturas
“exdticas” e acaba por entrar em comunhdo com uma comunidade
gue o acarinha. O “Forasteiro” vai-se guiando pela engrenagem social
da aldeia até se transformar em D. Geraldo, o cacique que governa
através do carinho e da consideracdo pelas gentes. O contacto com
o “Forasteiro”, neste filme estende-se aos amigos de Gerald que o
visitam na aldeia. Maria e Paco comentam os costumes estranhos
dos trés amigos de Gerald, a sua reacao a comida espanhola, os
seus achaques e a estranheza da situacdo da “noiva de D. Geraldo”,
que afinal se casa com outro. Na segunda visita de Ralph Partridge
destaca-se a vinda no automovel e o gramofone, que foi tdo impor-
tante para a aldeia que se teve que fazer uma festa de apresentagao
oficial, com a presenca das altas individualidades da aldeia.

Apesar da leveza e da comicidade do filme, Fernando Colomo
consegue levantar questdes sérias que seriam constantes na vida das
comunidades rurais dos inicios do século XX. Apesar de estar baseado
no relato do escritor inglés Gerald Brenan e retratar uma aldeia espa-
nhola do sul de Espanha, parece-nos que estas questdes sdao plena-
mente universais. O estatuto da mulher na comunidade, as relacdes
humanas e de poder entre homens e mulheres, a duplicidade da
moral e a visdo que temos do “Outro” que nos é estranho sdo comuns
a todos os seres humanos. As dificuldades na vivéncia do quotidiano
e o perigo da fome e da ruina num contexto rural sdo constantes num
cenario tdo remoto como aquele com que Gerald Brenan se deparou.
Através do humor e da ironia, Colomo conseguiu um extraordinario
retrato da Espanha rural e pitoresca do século passado.
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HISTORICOS SOBRE O PRIMEIRO REI (2019),
DE MATTEO ROVERE
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José Natal Souto Maior Neto

RESUMO: analise do filme O Primeiro Rei (2019) dirigido por Matteo
Rovere a luz da relagdo entre cinema e Histdria e da formag¢do de uma
consciéncia histdrica oriunda do cinema. Contraponto da narrativa do
filme a Eneida de Virgilio, ao conhecimento académico e como estes
elementos influiram no produto final.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema, Antiguidade, Consciéncia Histérica, Lacio
Pré-Romano, Cultura Histdrica.

ABSTRACT: analysis of Matteo Rovere’s The First King (2019) under
the light of connections between cinema and History, and the forma-
tion of a Historical Consciousness derived from cinema. Comparison
of the film’s narrative to Virgil’s Aeneid, to academic knowledge and
how such elements influenced the final product.

KEYWORDS: Cinema, Antiquity, Historical Consciousness, Old Latium,
Historical Culture.



Té que a sacerdotisa ilia princesa,/ Prenhe de Marte, dé a luz dois
gémeos,/ Co’a fulva pele da nutrisse loba/ Ledo, recebera Rémulo os
povos;/ E, a Mavoércia cidade edificando,/ Do nome seu os chamara Ro-
manos (Virgilio, 1:289-293).

Ndo raro, buscamos compreensdes do nosso mundo nos mais
diversos vestigios legados pela Antiguidade, seus valores e referéncias
gue interferem, sobejamente, em nossa forma de entender o mundo.
Ndo por acaso, percebemos que a cultura contemporanea tem uma
abundancia de referéncias as obras classicas, de modo que estudar
Seus usos nos permite observar os complexos processos responsaveis
por institui-las como “pontos de referéncia cultural”, presentes nas
mais diversas manifestacdes artisticas, da literatura e dos quadrinhos
a musica, o teatro e o cinema. Este Ultimo, em particular, comumente
(re)utiliza a Historia Antiga para seus propdsitos e ambicdes, de modo
gue ndo podemos falar da recepcao da Antiguidade pelo cinema sem
antes discutirmos como sao compreendidos os processos de recepcao.

Para descrever esse fenbmeno, usam-se frequentemente dois
termos: “recepcao” e “usos do passado”. Charles Martindale, autor
de Classics and the Uses of Reception, foi um dos primeiros a elaborar
uma definicdo mais abrangente de recep¢do e na introducdo a sua
obra destaca que:

Recepcdo nos cldssicos abrange todo trabalho referente ao material
pos-classico e grande parte dele em outros departamentos de humani-
dades podem ser descritos sob diferentes rubricas: por exemplo, histéria
da erudicdo, histoéria do livro, estudos filmicos e midiaticos, histdria da
performance, estudos de traducdo, critica da estética da recepgao, estu-
dos pds-coloniais, latim medieval e novilatino e muito mais além disso
(...) (Martindale, C. Thomas, R.; 2006, p. 5)

O autor argumenta que a recepc¢ao estd voltada ao que chamou
de “material pds-classico”, mas é sabido, porém, que a recepcao
comecara na Antiguidade mesma. Por isso, concordamos que sua
utilizacdo nos permite compreender, ja no Mundo Antigo, diferentes



relacdes estabelecidas entre os proprios antigos — de que é exemplo a
recepcao de Homero entre os gregos que lhe sucederam®.

Outro conceito de recepgdes — que em grande medida dialoga
com o de Martindale — surge no trabalho de Lorna Hardwick e
Christopher Stray, especificamente em sua colecdo A Companion to
Classical Receptions. Segundo os autores, por recepcbes podemos
entender a maneira em que o material grego e romano foi transmi-
tido, traduzido, fragmentado, interpretado, reescrito, repensado e
representado?®. Assim sendo, entendemos que este conceito chama
atengdo para a transmissao do material classico e a relagdao estabe-
lecida entre o que foi transmitido e seu ‘receptor’, sendo este um
agente ativo nesse processo pois, para o bem ou para o mal, interpre-
tarad o que é recebido. A compreensdo dessa dindmica é fundamental
para compreendermos o processo de recepgdo, pois, como afirmam
Glaydson Silva, Pedro Funari e Renata Garraffoni, a

recepgao, de forma passiva e acritica, retira dos “receptores” o papel
ativo e interativo que exercem diante do conhecimento advindo da Anti-
guidade, como se pudéssemos ler um autor antigo ou admirarmos uma
obra de arte antiga retirando de nossas percepgées tudo aquilo que nos
constitui, em uma pratica de consumo e adogdo passiva daquilo que nos
é dado, pronto, de antemao (op cit, p. 46).

Embora distintos, tanto o conceito de os usos do passado quanto
o de recepg¢éio passam por esse caminho dialdgico entre passado e
presente. O primeiro, contudo, assume um carater diverso na medida
em que esta mais voltado para as circunstancias posteriores ao que foi
transmitido — ou seja, uma forma de recepgdo dentre outras possiveis.
Ha, no entanto, uma diferenca evidente: a recep¢do aponta para a veri-
ficacdo da distancia entre a génese e a recriacdo posterior, enquanto
os usos do passado enfatizam os contextos posteriores, a utilizacdo

1 SILVA, Glaydson José; FUNARI, Pedro Paulo e GARRAFFONI, Renata Senna (2020).
Recepc¢des da Antiguidade e usos do passado: estabelecimento dos campos e sua
presenca na realidade brasileira, p. 44.

2 HARDWICK, L e STRAY, C. (2008) “Introduction: Making Connections”.
In A Companion to Classical Receptions, 2008, p. 1.
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pragmatica e instrumental do passado?®. Desta feita, podemos comegar
a discutir sobre como o cinema tem recebido, representado e tentado
reconstruir a Antiguidade em suas producdes e qual o impacto que tal
exercicio pode causar na formacdo da consciéncia histdrica.

CINEMA, ROMA E A FORMAGAO DA CONSCIENCIA HISTORICA

Conforme Maria Wyke, o cinema, desde sua tenra origem,
propds-se a ser um contador de histéria para as massas®, qualidade
essa que, junto a elementos diversos (enredos, cendrios, figurinos,
atuacdo, trilha sonora, efeitos visuais), enrigueceram mais e mais as
producdes cinematograficas e impulsionaram o cinema no ambito
do entretenimento de massas, sobrepujando opc¢Ges até entdo mais
populares, como o circo, teatro, shows de magica, etc.

No campo da historiografia, a partir da década de 1930 as trans-
formacgdes provocadas pelos Annales provocaram um afastamento
das concepgdes positivistas de documento e a Histdria passou por
grandes modificagdes no pensamento e na pesquisa, algo que ampliou
os horizontes e os limites para o que se considerava fonte histdrica,
um processo que levou, anos mais tarde, certos historiadores a tentar
estabelecer pontes entre o cinema e sua disciplina.

Antes desse contexto, como bem destaca o historiador Robert
Rosenstone, acreditava-se que as producdes filmicas em geral nada
mais eram que imprecisdes, construgdes ficcionais que banalizavam
e romantizavam pessoas importantes, eventos e movimentos®. E bem
possivel que crencas dessa natureza existam até hoje, desconside-
rando questdes importantes, dentre as quais o fato de os académicos
nao deterem a posse do passado. Em verdade, o cinema nao sé tem
a capacidade de construir narrativas historicas, mas também as apre-
senta para um publico inegavelmente mais amplo. Muito desse publico
tem sido envolvido pelas obras ambientadas na Antiguidade, cujos

3 SILVA; FUNARI; GARRAFONI. op cit., p. 45.
4 WYKE, Maria (1997). Projecting the past: Ancient Rome, history and cinema, p. 9.
5 ROSENSTONE, Robert (2010). The Historical Filme as Real History, p. 5.




dinamismo e poética mostraram-se capazes de seduzir e atrair multi-
ddées para as salas de cinema. Esse fator constituiu uma longa trajetodria
de uso do passado pelo cinema, sobretudo nas produc¢des que bebem
abundantemente do passado romano. Nelas, a histéria de Roma tem
sido apresentada com frequéncia para ressuscitar um passado vivido
e intimamente conectado com os interesses contemporaneos®.

Robert Rosenstone tem alertado sobre esse potencial que o
cinema possui para construir narrativas histéricas, sua capacidade
para impactar nossa forma de entender o passado. Segundo o autor,
mesmo quando sabemos serem representacdes fantasiosas ou ideo-
l6gicas, os filmes histéricos — obras cinematograficas que tentam
conscientemente recriar a histéria — afetam a maneira como vemos o
passado’. Dessa forma, conquanto nossa cultura histérica tenha sido
formada na sala de aula, o contato com estas midias audiovisuais e suas
narrativas, que usam e rearranjam os vestigios legados pelo passado,
pode moldar nosso modo de entender a histéria®, construindo novas
referéncias, percep¢des e nos dando um diferente sentido as a¢des
dos individuos no tempo.

Considerando a realidade atual, em que o aumento significativo
do acesso a internet e, por conseguinte, aos seus infinitos recursos
forneceu as narrativas filmicas e audiovisuais um arcabouco que
ampliou sua disseminacdo e fortaleceu suas potencialidades, ndo ha
como negar que o que foi escrito por Rosenstone nos primeiros anos
deste milénio deve ser levando cada vez mais a sério. Hoje, dispomos
de infindaveis sites de streaming que fornecem filmes, documenta-
rios, séries, enfim, uma gama de producdes audiovisuais que, queiram

6  WYKE, opcit, p. 9.

7 ROSENSTONE, Robert A, op cit, p. 18.

8 Se considerarmos que a narrativa histérica constitui forma e fungdo da aprendi-
zagem histérica (SCHMIDT, 2017. 66), tudo leva a crer que os filmes manifestam, en-
quanto narrativas da histéria (ROSENSTONE, 2010), o potencial formador e/ou mo-
delador da consciéncia histdrica dos individuos. Além disso, podemos refletir que
a consciéncia historica, enquanto fruto da aprendizagem histérica. ndo é formada
apenas nos bancos escolares, mas, na verdade, e em grande medida, pelos meios
de comunicagdo, nas relagGes familiares e em grupos intersubjetivos. MOERBECK,
Guilherme (2018). Histdria Antiga no ensino fundamental: um estudo sobre os mitos
gregos antigos e a consciéncia historica, p. 228.
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os historiadores ou ndo, a partir de um click poderdao comecgar a cons-
truir ou afetar a consciéncia historica.

A realidade e o potencial dos filmes e demais produtos audiovi-
suais ndo devem ser ignorados, em especial quando consideramos o
que destaca Serge Noiret: ao historiador publico cabe o dever de fazer
mediacdo com as formas publicas de conhecimento do passado®, uma
postulagdo muito importante para trabalharmos nossa fonte prin-
cipal: o filme O Primeiro Rei (2019).

Segundo seu proéprio criador, o cineasta Matteo Rovere, O
Primeiro Rei tinha o intuito declarado de reconstruir a histéria da
fundacdo de Roma. Essa pretensdo explicita orientou o conjunto de
metdaforas filmicas no percurso de construir um passado “profunda-
mente real”, tornando esse filme num espac¢o notdvel para a andlise
histérica. Como bem destacou Mark Carnes:

As vezes os cineastas, totalmente imbuidos de seus produtos,
proclamam-nos historicamente ‘precisos’ ou ‘fiéis’, e muitos
espectadores os supdem assim. Os espectadores ndao deveriam
endossar tais pretensdes nem descarta-las de todo, e sim encara-las
como um convite a um aprofundamento posterior?®.

Esse “aprofundamento posterior”, acreditamos, esta para além da
busca por uma resposta simples aquela famosa questdo proposta por
Modris Eksteins em sua obra A Sagragdo da Primavera: “onde termina
a ficcdo e onde comeca a realidade?”*!, uma indagacdo absolutamente
fundamental para o crivo que envolve o contetdo filmico, em particular
o da obra que propomos analisar. A tentativa de recriacao do passado
por um cineasta ndo deve ser entendida pelos historiadores como algo
absurdo, leviano, que sempre resultara falso e, portanto, incapaz de
convencer o publico. O filme detém o poder de comunicar e construir
ideias, exercicio esse no qual se mostra capaz de falar as consciéncias.

9 NOIRET, Serge (2015). Histdria publica digital, p. 39.

10 CARNES, Mark C. (1997). Passado imperfeito: a histdria no cinema, p. 9.

11 EKSTEINS, MODRIS (1991). A Sagragdo da Primavera: a Grande Guerra e o nas-
cimento da Era Moderna, p. 20.



Além disso, como destaca Robert Rosenstone’?, a ficcdo, mesmo banal,
ndo impede que um relato seja poderoso e convincente.

Por isso, é extremamente dificil desconstruir a sensacdo de reali-
dade das obras cinematograficas. Um problema que na atualidade
pode ter se agravado, particularmente, pelo avanco com rela¢do as
tecnologias voltadas para as Imagens de Computagéo Grdfica (CGl,
Computer Graphic Imagery), cujo desenvolvimento tornou possivel a
criacdo de ambientes, objetos e até mesmo personagens com niveis
de qualidade e verossimilhanca capazes de levar o publico a uma
imersdo ainda mais profunda, que passa a marcar a imagem vista na
tela como a mais verdadeira em relagdo aquele passado especifico —o
gue chamamos de consciéncia historica®>.

Esses aspectos a que nos referimos sdo essenciais a escolha
do caminho que tomamos em nossa analise. Buscamos entender o
mundo visual que Rovere criou sobre a Roma primordial, os elementos
gue utilizou para “recriar” esse mundo, um estudo balizado por uma
andlise que engloba (a) as pretensdes declaradas do diretor, (b) seu
produto final, (c) o contexto de sua producdo e (d) a recepgao da obra
pelos espectadores.

O PRIMEIRO REI: UMA TENTATIVA DE RECONSTRUGCAO DA
ANCESTRALIDADE ROMANA

O Primeiro Rei estreou na Itdlia em 31 de janeiro de 2019.
Matteo Rovere, seu diretor, foi 0 mais jovem cineasta de seu pais a
ganhar o Nastro d’Argento de melhor produtor, com sua comédia
policial Smetto quando voglio (2014) e tem logrado sucesso

12 ROSENSTONE, op cit, pp. 50-51.

13 “Como lidar com alunos que trazem para a sala de aula uma consciéncia histdrica
em parte formada pela grande tela hollywoodiana a partir de filmes como Hércules,
ultima versao de 2014, ou Furia de Titds, que teve um remake em 2010? Embora ndo
se possa responder especificamente a essas indagagbes aqui, elas sao absolutamente
legitimas a uma pesquisa aplicada. O que se quer enfatizar é que existe uma relagao
reflexiva entre a vida cotidiana e a visdo que se pode ter da produgao cientifica, inclu-
sive a histdrica. Que peso o ensino de Histdria pode ter em relagdo as formas de se dar
sentido e orientar a agdo no mundo?” MOERBECK, Guilherme, op cit, p. 229.




desde o inicio de sua carreira: do documentario Gitanes (2004)
ao premiado curta Homo homini lupus (2006), diversos longas (Un
gioco da ragazze, 2008; Gli sfiorati, 2011) até chegar ao Primeiro
Rei. Ambientado em florestas da regido do Lacio, rodado com luz
natural e tendo como lingua base uma reinvengdo do latim arcaico,
o filme evoca o mito da fundacdo de Roma através de uma cons-
trucdo que se propde diversa de qualquer outra ja vista sobre o
tema: um “imaginario estético absolutamente novo”, como decla-
rado por Rovere em entrevista a Agéncia EFE.

Inovador no carater, uma histéria amplamente conhecida,
ambientada no passado antigo cuidadosamente armado para levar
oespectadoraRoma primitiva:aprimeiravista, areceitade um épico
destinado a estrondoso sucesso. De fato, na Itdlia, a parte algumas
criticas, o filme foi bem recebido, algo perceptivel na matéria do
jornal Secolo d’Italia (2019), “Il Primo Re, Matteo Rovere ci resti-
tuisce la magia della fondazione di Roma”, a qual, escrita poucas
semanas apos o langcamento, atribuiu-lhe o “selo de obra-prima”;
da mesma forma, o jornalista Pietrangelo Buttafuoco chamou-o,
em sua resenha entusiastica, de “tragédia de dois gémeos mutua-
mente fortes”, ao que seu colega Furio Colombo retrucou interpre-
tando-o a luz do Ur-fascismo de Umberto Eco?®. Orcado em quase 8
milhdes de euros, nas trés primeiras semanas de projecao na Itdlia,
bateu os filmes hollywoodianos'® e arrecadou mais de 2,1 milhdes
de euros. Mas o que aparentava ser alvissareiro mostrou-se menos

14 SANCHEZ, Gonzalo. “Il primo re” la pelicula que explora en latin el mito funda-
cional de Roma. EFE. Roma, 16 fev. 2019. Disponivel em: https://www.lavanguardia.
com/vida/20190216/46490408092/il-primo-re-la-pelicula-que-explora-en-latin-el-
mito-fundacional-de-roma.html. Acesso em: 27/03/2020.

15 SCIANCA, Adriano. “Il primo re é un film fascista”. Il delirio di Furio Colombo. Il
Primato Nazionale. 11 de fevereiro de 2019. Disponivel em: https://www.ilprima-
tonazionale.it/approfondimenti/il-primo-re-un-film-fascista-delirio-di-furio-colom-
bo-104362/ Acesso em: 27/03/2020.

16 VIVARELLI, Marco. Venice: France’s Indie Sales to Sell ‘The First King’ by Italy’s
Matteo Rovere (EXCLUSIVE). Revista Variety, 2 de setembro de 2017. Disponivel em
https://variety.com/2017/film/global/venice-indie-sales-to-sell-the-first-king-by-i-
talys-matteo-rovere-exclusive-1202545816/ Acesso em 18/98/2022.
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promissor do que parecia, e internacionalmente sua bilheteria
alcangou apenas 2,4 milhdes de délares?’.

Como vimos, em sua ltdlia natal muitos criticos se dedicaram
a comentar a obra, boa parte deles entusiasmados, mas como bem
observou Giuseppe Pucci, professor de Arqueologia e Histdria pela
Universidade de Siena, O Primeiro Rei é “uma discussdo com muitas
vozes”®, Vejamos, pois, comentdrios menos celebratdrios. Comecemos
com a critica ardua escrita por Michele Mattei, historiador, pesqui-
sador arqueoldgico especialista no campo da proto-histdria do Lacio,
guia turistico e professor do projeto Ficana (que envolve varias escolas
da regido do Lacio, especificamente de Dragona-Acilia). Acostumado
a acompanhar alunos e turistas até os vestigios da histéria “imperial”,
ndo por acaso ficou empolgado com o anuncio do filme e contou os
dias para seu langcamento: “prometi a mim mesmo que seria tole-
rante com quaisquer pequenos anacronismos ou erros, que sempre
caracterizaram os filmes com base nestes temas”*°. No entanto, ja nos
primeiros minutos de projecao sua empolgacdo deu lugar a outros
sentimentos, relatando posteriormente que fora “tomado por amar-
gura” e que “o filme ajudou a desenhar duas horas e meia de pesadelo
para qualquer pessoa que ame o povo do antigo Lacio e o cinema em
geral (...) uma violéncia as origens do povo romano”. O que poderia
ter causado tanto incbmodo?

17 No Brasil, O Primeiro Rei sequer foi lancado. Possivelmente por isso e pela sua
baixa popularidade, mesmo em sites especializados em pesquisas como os Academia.
edu, Google Académico e o Portal de Periddicos da CAPES, até 19 de abril de 2022
nenhum resultado de obras —em portugués — sejam periddicos, ensaios, artigos, etc.,
gue citem ou trabalhem uma analise do filme, foi encontrado, exceto uma pequena
resenha publicada no site Passei Direto, que nos leva a crer que, no Brasil, somos
pioneiros num trabalho mais apurado de analise e media¢do da pelicula em questdo.
18 PUCCI, Giuseppe. Il primo Re. Una discussione a pit voci. In Classico Contem-
poraneo, Rivista online di studi su antichita classica e cultura contemporanea, ano
5, nimero 5, 2019. Disponivel em https://www.classicocontemporaneo.eu/index.
php/archivio/numero-6/presenze-classiche-5/191-scena-5/441-il-primo-re-una-
discussione-a-piu-voci Acesso em 18/08/2022.

19 MATTEI, Michele. Il Primo Re: Una violenza alle nostre origini. Disponivel em
(PDF) Il Primo Re: una violenza alle nostre origini | Michele Mattei - Academia.edu
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O QUE NOS DIZEM OS ANTIGOS: A TRADIGAO LITERARIA N'O
PRIMEIRO REI

As fontes antigas sobre o passado longinquo da Urbe fazem parte
de uma tradicdo literaria que compreende textos cujas narrativas
estdo centradas num relato mitoldgico, nos quais o fantastico ocupa
lugar de destaque. Dentre eles destacamos a Eneida de Virgilio, que
narra a chegada do herdi troiano Eneiasno Lacio; as Vidas consagradas
de Rémulo e Numa, do bidgrafo Plutarco; as Antiguidades romanas,
de Dionisio de Halicarnasso e, principalmente, a Histéria de Roma,
escrita por Tito Livio. Todos esses textos, redigidos varios séculos
apods a época que pretendiam descrever, sdo prédigos em detalhes e
fundam a visdo que temos sobre os supostos primérdios da Urbe.

De todos, Livio tem sido o mais utilizado por pesquisadores que
construiram estudos sobre as origens de Roma, gente como Mary
Beard, Raymond Bloch e Alexandre Grandazzi (cujas interpretagdes
estdo manifestas em nosso texto), que se volta abundantemente
para a obra. Sua Histdria de Roma (ou, em seu titulo original: Ab Urbe
condita a libri) compunha-se de 142 livros, nos quais tentou relatar
desde a fundagdo da cidade até o inicio do primeiro século da Era
Crista. Desse conjunto, apenas 35 livros chegaram até nds, incluindo o
relato das origens da cidade de Roma.

Dada a importancia da narrativa de Livio, seria de se esperar que
Rovere baseasse nele a sua intepretacao sobre a fundagao de Roma,
mas ainda que o filme desvele certa credibilidade em nivel cronolégico
e geografico, colocando os acontecimentos em espagos e tempos que
aspiram corresponder aos encontrados nas fontes literarias (como a
referéncia a data candnica da fundagao exibida no final do filme, 753
AEC., e a mencdo a lugares como Alba Longa e a prépria Roma), o
que se vé, de maneira geral, contrasta tanto com a visdo estabelecida
pelos antigos quanto a dos dados oriundos da arqueologia.

Ja nos primeiros minutos de projecao, Rovere apresentou Romulo
e Remo vestidos com peles, descalcos e em atividade de pastoreio,
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imagens que, por si mesmas, ja podem estimular algumas discussdes
relevantes. A representacdo como pastores ndao possui uma refe-
réncia direta na tradicdo literdria. E ainda assim, segundo Livio (l:4)
os irmdos teriam sido salvos, ainda bebés, por um pastor por nome
de Faustulo, o qual, ao ver as criangas sendo amamentadas por uma
loba, tomou-as e levou ao estabulo, entregando-as, em seguida, a sua
mulher Laréncia para que as criasse®. E possivel, portanto, que a cena
seja uma referéncia de Rovere a obra liviana, mas também ha embasa-
mento nos estudos cientificos acerca dos grupos que viveram no Lacio
Antigo para tal caracterizacdo. Conforme Fabio Joly, as comunidades
laciais antigas tinham como uma de suas principais caracteristicas a
atividade pastoril com a pratica da transumancia: no verdo, levavam
os rebanhos para os pastos nas montanhas e no inverno os traziam de
volta para as planicies.

Essa atividade pastoril, que esta na base das primeiras sociedades da
Peninsula Italica, permanecerd ao longo da histéria romana como um
importante aspecto da vida econdmica, em conjunto, é claro, com a ag-
ricultura. A prépria origem de Roma remonta a comunidades de pas-
tores latinos que ocupavam as colinas ao longo do Rio Tibre”?.

Este trecho de Joly torna-se ainda mais claro ao considerarmos
a visdo que os proprios antigos possuiam sobre seus primordios da
Urbe. Tratando dessa questdo, Mary Beard destaca o posicionamento
de Juvenal, poeta satirico da transi¢cdo do | para o Il século EC, que no
final de um de seus poemas, ridicularizando os aristocratas que se
gabavam de uma arvore genealdgica de varios séculos, disse: “quem
guer que fosse seu ancestral mais antigo, ele seria um pastor ou algo
que eu preferiria ndo mencionar”?2, Em que pese ser uma satira, o
poema da indicios de que os prdprios antigos ja consideravam a

20 “Ali, abaixada, [a loba sedenta] oferecia as tetas as criancinhas e docemente as
lambia quando as descobriu o pastor do rei que, conforme a tradicdo, se chamava
Faustulo. Dizem que as levou ao estabulo, entregando-as a sua mulher Laréncia para
criar”. LiVIO, Tito. Histdria de Roma, I:4.

21 JOLY, Fabio D. (2005). A escraviddo na Roma antiga, pp. 32-33, grifo nosso.

22 BEARD, Mary (2017). SPQR: uma histdria da Roma antiga, p. 70.
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possibilidade de Roma ter sido uma cidade fundada por pastores.

A convergéncia entre a tradicdo literdria (salientando que os
irmaos foram salvos por um pastor) e os estudos arqueolégicos sobre
as comunidades antigas do Lacio (que confirmam a presenca da
pratica do pastoreio na regido) torna verossimil a escolha do diretor
pela representagdo dos gémeos como pastores, mas o que se seguiu,
a fuga da cidade de Alba Longa, afastou-se rigorosamente das leituras
das fontes antigas.

Em Historia de Roma, Remo até chega a ser preso por bandidos
e conduzido até Alba Longa sob a falsa acusacdo de ter invadido as
terras do rei Numitor, a quem o irmao mais novo, Amulio, destronara.
L3, junto a Rémulo e ao prdprio rei deposto, Remo teria conseguido
derrotar o usurpador e convencer os albanos da legitimidade de
Numitor. (Livio, 1:5-6). Essa seria, portanto, a referéncia que mais se
aproxima do que Rovere buscou trazer ao construir sua narrativa com
base na captura dos irmdos e na viagem de fuga da cidade de Alba
Longa. E muito provavel que tenha utilizado de referéncias presentes
na tradicdo, mas esse ordenamento ndo deixou de causar estranheza,
pois embora o cineasta, enquanto tal, desfrute de liberdade criativa,
seria de se esperar que diante de sua autoproclamada pretensdo a
um “passado ‘profundamente real’” buscasse construir um enredo
guiado, parcialmente ao menos, pelos motes centrais que orientam a
historia dos gémeos. Mas como afirmou Michelle Mattei,

“(...) parece ser uma mistura um pouco crivel de elementos retirados
da tradicdao com inser¢des substanciais da imaginagao do diretor, que
tém o efeito de distorcer completamente o produto(...) O contexto da
histéria é o de uma viagem de fuga de Alba, uma viagem que pouco tem
a ver tanto com as fontes em Romulus e Remus, como com a poesia dos
Nostos gregos (a viagem para as origens)”23,

Essas questdes ganham dimensdao ainda maior em dois
elementos: (1) o espaco criado para inserir os personagens miticos,

23 MATTEI, Michele, op cit.



particularmente a representacao dos agrupamentos das comunidades
do Lacio Antigo; (2) a representac¢do dos povos que vivem nesse lugar.

ALBA LONGA, VELIA E OS POVOS DO LACIO: A CRIACAO DE
METAFORAS VISUAIS

Figura 1. Representacdo de Alba Longa
Fonte: O Primeiro Rei, 2019.

No filme, a cidade de Alba Longa é representada como um agru-
pamento de pequenas habita¢des situadas em lugar aberto, plano,
desprovido de defesas naturais. O historiador e arquedlogo francés
Raymond Bloch, um estudioso do Lacio Antigo, ndo apenas observou
gue tais populacdes preferiam se estabelecer em regides monta-
nhosas (mais facilmente defensaveis?*) como evoca a Eneida ao falar
da situacdo geografica da cidade, no “sopé dos montes Albanos”?.
A localizagdo geografica vista no filme é claramente diversa, aspecto
gue pode ser atestado pelo frame acima.

As constru¢des mais importantes para a identidade visual do
local sdo as cabanas, as quais remetem, de imediato, as urnas cinera-
rias-cabanas, uma evocagao ao periodo no qual o filme busca funda-
mentar sua ambientagao.

24  BLOCH, Raymond e COUSIN, Jean (1964). Roma e seu destino, p. 33.
25 BLOCH, Raymond (1966). Origens de Roma, p. 42.



Figura 2 — Urna cineraria em forma de cabana de origem etrusca do periodo villanoviano,
século VIII AEC (bronze). Fonte: NI1ZZO, 2019, p. 49.

Segundo Raymond Bloch?®, objetos desse tipo, encontrados
através de trabalhos arqueolégicos, eram comumente utilizados no Sul
da Etruria, nos montes Albanos e em Roma para depositar os restos
mortais incinerados, evocando a moradia que o defunto conhecera em
vida. Além disso, representam um precioso testemunho acerca da exata
estrutura das primitivas moradas dos “primeiros romanos”. A historia-
dora Mary Beard, embora postule um posicionamento mais cauteloso
com relagdo a “precisdao” desses objetos, ao expor uma tipica urna cine-
raria dos primeiros cemitérios de Roma e areas adjacentes ndo deixa
de considera-la dentre as “melhores pistas” sobre a aparéncia das habi-
tacOes do periodo?’. Assim, e levando em conta ambas as postulacdes,
depreendemos que as cabanas presentes na Alba Longa d’O Primeiro
Rei — especialmente uma exibida durante a cena da cerimonia do fogo
sagrado no inicio do filme — inspiram-se na cultura material evidenciada
pela arqueologia e atestada pelo exame critico histérico.

A reconstrugdo filmica de Vélia é ainda menos pacifica: ao invés
de acompanhar a localizagdo tradicional da cidade, ao norte do monte
Palatino, situaram-na em num pantano do vale, com uma organizacao
aparentemente mais precaria se comparada a de Alba Longa.

26 Idem, p. 26.
27 BEARD, Mary, op cit, pp. 82-83.




Figura 3 - Representagdo de Vélia
Fonte: O Primeiro Rei (2019).

O coragao da comunidade veliense é marcado pelo pantano,
e sobre ele erguem-se palafitas ligadas entre si por passarelas. O
pequeno agrupamento estd em um lugar tdo excessivamente arbo-
rizado que, conforme observou Michelle Mattei?®, a agricultura seria
impossivel. Neste ambiente nebuloso, as cabanas sdo construcdes
extremamente simples, compostas apenas de armagdes em madeira
com telhado de palha, diferentes, em estrutura e composicao, das
habitagdes de pau-a-pique, elaboradas com madeira, barro e palha e
caracteristicas desse periodo?® e recriadas no assentamento albano.

Diante desses dois lugares fundamentais ao trajeto dos gémeos
mitoldgicos, a imagem que emerge, como veremos adiante, é mais
problematica do que aparenta, tanto em termos geograficos e arqueo-
légicos como historiograficos.

Para estabelecermos um exame mais apurado do retrato que
O Primeiro Rei constréi das comunidades laciais é interessante
observar, para além das cabanas, alguns elementos da cultura mate-

rial presentes no filme. Valentino Nizzo, arquedlogo e atual diretor

28 MATTEI, Michele, op cit.
29 GRANDAZZI, Alexandre (2010). As origens de Roma, pp. 73-76.
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do Museu Civico Etrusco de Bugliano, que produziu um exame bem
apurado do filme de Rovere®’, destaca que entre os elementos que
mais atraem a atencdo dos espectadores estdo as armas, utilizadas
pelos guerreiros nas numerosas cenas de batalha, ocorridas ao longo
de toda a projecdo e que lhe conferem o espetaculo das guerras, tdo
peculiar a atual estética blockbuster norte-americana e na qual muito
provavelmente Rovere também se inspirou.

Segundo Nizzo, embora a coreografia de batalha possua uma
gualidade notavel, a aparéncia das armas sofre de uma falta de super-
visdo cientifica, perceptivel na exigua utilizagdo de langas, armamentos
tipicos dos guerreiros na Idade do Ferro e, inversamente, no uso dos
machados duplos (bipenni), visiveis em algumas cenas, os quais ndo
sdo documentados no periodo histérico na area em que o filme busca
se inserir. Hd ainda outras anomalias ou anacronismos que podem ser
também encontrados em armas defensivas, particularmente na adogdo
dos kardiophylax, armaduras circulares duplas, mais caracteristicamente
etruscas, e na auséncia dos “elmos de calota”, esses, sim, documen-
tados nos sepultamentos latinos do periodo?!. Diante disto, conquanto
seja reconhecido o esforco realizado pelos artistas do filme em recriar a
cultura material presente na obra (fundamental para alcangar “a histdria
da funda¢do de Roma” almejada por Matteo Rovere), esses anacro-
nismos e imprecisdes, que teoricamente tém funcao de conferir “reali-
dade histérica” a producdo, constroem narrativas insidiosas, sobretudo
qguando unidos a um outro fator: a representagdao do povo do Ldcio.

Em primeiro lugar, ha que se destacar a violéncia das sequén-
cias. Desde o inicio (o aprisionamento dos irmaos) até seu derradeiro
momento (a morte de Remo), a brutalidade esta entre as caracteris-
ticas mais expoentes da narrativa. As cenas de batalha sdao estabele-
cidas quase sempre em locais muito lamacentos e exibem visceras e
olhos sendo arrancados, guerreiros sendo trespassados por espadas

30 NIZZO, Valentino. Il [vero?] primo Re. In Classico Contemporaneo, Rivista online
di studi su antichita classica e cultura contemporanea, ano 5, nimero 5, 2019. Dis-
ponivel em https://www.classicocontemporaneo.eu/index.php/archivio/numero-6/
presenze-classiche-5/191-scena-5/465-il-vero-primo-re Acesso em 19/08/2022.

31 Idem, p. 59.



https://www.classicocontemporaneo.eu/index.php/archivio/numero-6/presenze-classiche-5/191-scena-5/465-il-vero-primo-re
https://www.classicocontemporaneo.eu/index.php/archivio/numero-6/presenze-classiche-5/191-scena-5/465-il-vero-primo-re

ou espancados e sufocados até a morte. Por outro lado, o visual dessas
populacdes compde-se de vestes bastante simples, em geral panos,
peles e alguns equipamentos de batalha.

Alguns personagens, como Cai, o Sabino (Vincenzo Pirrotta)
e Veltur (Max Malatesta), por vezes adotam uma postura curvada,
andando quase como se fossem “homens pré-historicos” e expressam-
se com grunhidos. Além disso, diante de uma histéria com poucos
didlogos (justificavel pela recriacdo de uma lingua incompleta e pouco
conhecida) a trilha sonora se sobressai, particularmente, pelo uso de
notas graves e ritmo lento que, junto aos resfélegos dos homens e dos
barulhos naturais da floresta, ajudam a criar um ambiente selvagem
gue impOe uma tensao constante.

O intuito é precisamente este: representar os habitantes do
Lacio como selvagens. Percebe-se essa selvageria nos mais diversos
momentos, como quando Remo, apds conseguir matar e carregar um
veado para alimentar seu bando, morde e engole ainda crua a carne do
animal, muito embora houvesse fogo a mao. Esse segmento, segundo
Boudrighin3?, parece no minimo estranho, tendo em vista que o cozi-
mento, que torna a carne mais facilmente digerivel, remonta ao Homo
erectus no periodo Paleolitico. Para Valentino Nizzo,

(...)aimagem que emerge do filme é a de um Ldacio excessivamente prim-
itivo em comparag¢do com a realidade arqueoldgica documentada, nao
tanto para a fase IlIB como para toda a Idade do Ferro, se ndo também
para a ldade do Bronze. O horizonte cultural que transparece na recon-
strucdo de Rovere, de fato, assume por vezes um caracter pré-historico,
que s6 em parte pode ser justificado pelo guido que descreve o bando
de protagonistas como escravos fugitivos, forcados a procurar a sua so-
brevivéncia. com truques e com a luta. Mesmo os habitantes de Alba
Longa ou os Velienses, de fato, aparecem no filme excessivamente prim-
itivos e distantes do nivel de “civilizagdo” alcangado pela cultura latina
por volta de meados do século VIII AC. (2019. p. 47)

32 BOLDRIGHINI, Francesca. Il Primo re. Impressioni. In Classico Contempora-
neo, Rivista online di studi su antichita classica e cultura contemporanea, ano 5,
nimero 5, 2019. Disponivel em https://www.classicocontemporaneo.eu/index.
php/i-numeri-precedenti/allegoria-n63/70-tremila-battute/6318/463-francesco-m-
cataluccio-gche-fine-faranno-i-libriq Acesso em 19/08/2022.



Podemos encarar todos esses componentes sob a dtica do conceito
das metdforas visuais, elaborado por Robert Rosenstone. Construidas a
partir das imagens vistas nos filmes, seu objetivo é fornecer verdades
metafdricas que funcionam, em grande medida, como uma espécie de
comentario, e desafio, em relacdo ao discurso histérico tradicional®.
Essas imagens ndo recriam o passado como ele foi, mas ganham ares
de verdade histérica quando presentes em uma obra que declara a
pretensdo de retratar com fidelidade inaudita o passado.

Marco Pacciarelli, especialmente em seu livro intitulado Dal
villaggio alla citta (2001), traz discussdes importantes acerca da
formacao e desenvolvimento das comunidades proto-urbanas da
Itdlia tirrénica. Para ele, desde o inicio da primeira Idade do Ferro
constata-se uma concentra¢dao de povoamentos dentro do peri-
metro dos planaltos latinos e em outras regides do Lacio**, algo que
resultou em um processo mais intenso de trocas culturais e produ-
¢Oes materiais que vdo desde a construcdao de habitacbes duraveis
até o desenvolvimento de armamentos e utensilios. Esse longo
processo de crescimento contribuiu, de maneira geral, para que
essas comunidades construissem uma organizacdao complexa que,
sobretudo entre 825 AEC e 725 AEC, fez com que elas se desenvol-
vessem rapidamente?®.

Esse desenvolvimento das comunidades do Lacio Antigo, fruto
de um longo processo de maturacdo, ndo poderia resultar no que foi
construido por Rovere. Sua opgao pelo retrato extremamente primi-
tivo ndo corresponde a riqgueza em termos de organizacdo e cultura
material esperadas para o recorte temporal no qual o filme pretende
fundamentar sua ambientacdo (noves-fora as cabanas em Alba e mais
alguns poucos objetos). Esses elementos foram colocados a servico de
personagens extremamente belicosos, construindo assim, através da

33  Opycit, p. 24.

34  PACCIARELLI, Marco (2001). Dal villaggio alla citta. La svolta protourbana del
1000 a.C. nell’ltalia tirrenica, p. 159.

35 Idem, pp. 277, 284.



tessitura de camadas textuais, auditivas e visuais, o conceito-imagem?3®
de um lugar marcado pela violéncia, estabelecido com pouca ou, no
caso de Vélia, nenhuma estrutura justificavel para uma comunidade
lacial que durante o século VIII ja possuia atividades comerciais fortes
em praticamente todo o oeste mediterraneo e detinha uma rica cultura
material sobretudo em ceramica®’, algo praticamente ausente no filme.

“KViD SAKROM EGNIM?”: HUBRIS VERSUS PIETAS

O elemento religioso do filme ganha contornos mais marcantes no
conflito entre Rdmulo e Remo. O embate entre os irmdos orbita em
torno da posse do fogo sagrado, elemento que, no contexto da histéria
religiosa dos antigos romanos, detinha um significado essencial, posto
gue, como observa Willy Soares®, eles o adoravam e cultuavam, pediam-
lhe protegao como se solicitassem a um deus para alcangar os mais
variados objetos do desejo: felicidade, saude, prosperidade. Ndo por
acaso, acredita-se que tais habitos eram cultivados pelos antepassados
dos romanos desde muito antes da fundac¢do da Urbe.

E precisamente nessa compreens3o que Rovere baseia sua narra-
tiva e, através dela, constréi representacdes que estabelecem forte
ligacdo com as discussdes elaboradas pelos proprios romanos antigos.
Para entendermos melhor tais construcGes, cabe analisar os dois
personagens principais do enredo.

Em contraste com as fontes literarias, € Remo quem, na pelicula,

36 “(...) o cinema, visto filosoficamente, é a construcdo do que chamarei concei-
tos-imagem, um tipo de ‘conceito visual’ estruturalmente diferente dos conceitos
tradicionais usados pela filosofia escrita (...) Um conceito-imagem é instaurado e
funciona no contexto de uma experiéncia que é preciso ter, para que se possa en-
tender e utilizar esse conceito (...) uma linguagem instauradora que precisa passar
por uma experiéncia para ser plenamente consolidada. Parafraseando Austin, pode-
se dizer que o cinema é como um ‘fazer coisas com imagens’. CABRERA, Julio (2006).
O Cinema Pensa: uma Introdugdo a Filosofia Através dos Filmes, pp. 20, 21.

37 GRANDAZZI, Alexandre. op cit, p. 76.

38 SOARES, 2014 SOARES, Willy. A Religido Romana Arcaica. in ALBERTIM Alcione
Lucena de, e SOARES, Willy Paredes (2020.) Escritos cldssicos greco-latinos, pp. 32-53.
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detém o papel de destaque, carregando nas costas seu irmdo quase
morto apds ser ferido em combate. Se na literatura ele fica a sombra
de Romulo, o filme subverte seu papel e o apresenta como um guer-
reiro eximio, cujas habilidades na caca e na lideranca dos homens sado
incomparaveis.

E somente no terco final do filme que Rdmulo comeca a ter um
papel de real destaque, quando se levanta com esforco, padecendo
as dores provocadas por ferimentos profundos, e vai até Remo para
confronta-lo por nao ter obedecido aos designios divinos e ter levado
Satnei, a sacerdotisa albana®’, a morte. A confrontacdo entre os “gémeos
mutuamente fortes” marca a reviravolta principal da narrativa.

Rémulo o interroga sobre o paradeiro de Satnei e, logo em seguida,
pergunta: “Kvid sakrom egnim?” (“e quanto ao fogo sagrado?”). Esse
questionamento marca a desavenga entre ambos e destaca a preocu-
pacao profunda do futuro fundador de Roma com as normas religiosas,
evidenciando, pois, um tema de suma importdncia constantemente
encontrado nas narrativas miticas, a pietas, cujo significado, conforme
estabelece a classicista Maria Helena da Rocha Pereira, “define-se habi-
tualmente como sentimento de obrigacdo para com aqueles a quem
o homem esta ligado por natureza (pais, filhos, parentes) e a fides que
€ um juramento que compromete (os conceitos morais e politicos) na
observancia de um pacto bem firme”“°.

Na Eneida, por exemplo, a pietas € um dos elementos motrizes
da narrativa. Mesmo a figura heroica do personagem principal, Eneias,
que saira de Troia rumo a Italia, é construida a partir de algumas expe-
riéncias que envolvem o exercicio da pietas e que elevaram suas quali-
dades heroicas, tornando-o um individuo nitidamente notavel, cheio
de virtudes e dotado de um forte senso de justica. Podemos ver a
construcdo desses elementos, em especial, a partir do seu encontro
com a deusa Vénus apds a tomada de Troia pelos gregos.

39 Sobre o papel desses sacerdotes, ver DUMEZIL, Georges (2011). La Religio-
ne Romana Arcaica: Mitti, Legenda, Realta, pp. 516-518.
40 PEREIRA, Maria Helena da Rocha (1990). Estudos de historia da cultura

cldssica, v. ll, p. 224.
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“(...) E tomando-me a destra, me conteve,/ E tais vozes soltou da rdsea
boca:/ Filho, que dor tamanha em ti excita/ Tdo indémitas iras, furor
tanto? Ou quem de nds desvia o teu cuidado? Ndo pensaras primeiro
onde deixaste/ Teu pai Anquises, de anos oprimido?/ Se existira Crelsa
ou o tenro Ascanio?/ Os quais todos estdo ameacados/ Dos gregos es-
quadrdes circunvagantes;” (Virgilio, op cit, 11:624-631).

Nesse trecho, ao encontrar o herdi fora de si apds a queda de
Troia, Vénus o instrui a pietas, pede-lhe deitar fora sua célera em prol
da familia. Nos versos seguintes, Virgilio descreve com riqueza de
detalhes como Eneias segue a vontade divina, salvando sua familia
e tentando fundamentar a garantia de um futuro para seu povo ao
enfrentar os perigos que sondavam toda a cidade troiana.

Ascanio, o pai Anquises, Ascanio e os Troianos/ Penates recomendo aos
companheiros./ E na curva de um vale os deixo ocultos:/ Eu tomo as ar-
mas e a cidade volto,/ Disposto a exprimentar toda fortuna,/ Toda Troia
correr e expor de novo/Minha cabeca a todos os perigos. (Virgilio, op
cit, 11:781-784).

Mesmo diante de um risco iminente de morte, Eneias, a prefi-
guracdo do povo romano, ao buscar proteger sua familia, sua crenca
(representada pelos penates) e o futuro de um povo (representado
pela sua descendéncia, Ascanio*!) esta em pleno exercicio da pietas,
cujo valor resume-se em cumprir o dever para com os deuses, a
patria e a familia*.

Em O Primeiro Rei, cabe a Rdmulo a preocupacdo de levar o fogo
sagrado, até entdo sob os cuidados da vestal albana, e demonstrar
um especial cuidado para com o elemento. Ao confrontar seu irmao
e questiona-lo sobre sua desobediéncia aos divinos designios, diz
Romulo “sem ele — o fogo sagrado — estamos perdidos, ndo ha mais
nada”. Em outro momento, chega a abrir mdo da prdpria vida, dese-
jando ser morto pelo irmdo para seguir que a vontade dos deuses,

41 Segundo a tradigdo, Ascanio, que levara consigo o fogo sagrado ao sair de Tréia,
seria justamente o fundador de Alba Longa.
42 ldem, p. 332.
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anunciada pela profecia feita por Satnei, seja cumprida.

Tanto a preocupagdao com o sakrom égnim quanto o desejo de
ver cumprida a vontade dos deuses é, a rigor, a esséncia da pietas,
um valor que estd firmemente arraigado nos sentimentos religiosos
romanos®. E essa eximia vontade de servir ao sagrado — elemento
ao qual também pertencem os lagos familiares — de se dobrar ante
as vontades divinas e, portanto, de garantir um futuro, que podemos
encontrar tanto no Rémulo literario quanto, em grande medida, no
d’O Primeiro Rei.

Pensar a representagdao ou visdao construida sobre esse perso-
nagem é fundamental, especialmente se refletirmos que a imagem
gue foi sendo evocada sobre o fundador de Roma desde os antigos
desvela parte da identidade cultivada pelos préprios romanos,
sobretudo porque o status de personagem histérico de que Rémulo
desfrutava na Antiguidade, bem como sua histdria em si, em grande
medida serviram de base para a criagcdo uma série de crencas
e valores. Mary Beard destaca que ao atacar Catilina, Cicero, por
exemplo, fez menc¢do a Rémulo:

“(...) foi mais que um apelo autoenaltecedor ao pai fundador de Roma.
Foi também um apelo a uma histéria que deu margem a todo tipo
de discussdo e controvérsia entre seus contemporaneos sobre quem
eram de fato os romanos, o que Roma representava e onde se situa-
vam suas divisdes”**.

Ao compor um Rémulo dotado de carater repleto de virtudes
destacadas, Matteo Rovere esta retomando um exercicio fundamen-
tado pelos antigos romanos que, em uma pratica constante, cons-
truiram e reconstruiram sua figura fundadora, simbolo poderoso de
suas preferéncias, debates, ideologias e ansiedades®.

Em contraste, o Remo cinematografico carece dessas virtudes.
Embora durante dois tergos da projecao ocupe o lugar de protagonista

43 Idem, p. 329.
44  BEARD, Mary, op cit, p. 70-71
45 Idem, p. 74.



principal, sua persona é marcada por dois aspectos que vao de
encontro a elementos essenciais a ideia da fundacdo da Urbe: a arro-
gancia e o desrespeito para com o sagrado.

Se, por um lado, vemos um Rémulo dotado de pietas, por outro
enxergamos Remo tomado pela hubris: a desmedida, o orgulho auto-
destrutivo, o desafio aos deuses, bem como o ato da violéncia que
tem como propdsito de humilhar a vitima e suscitar um sentimento
de superioridade no agressor*. Esses aspectos sdo claramente identi-
ficados na cena em que Remo, apds desdenhar dos designios divinos,
chuta o recipiente no qual estava o fogo sagrado, mata o ancido
veliense e, ndo bastasse, conduz a sacerdotisa a uma morte terrivel
como sinal de sua “vitéria sobre os Deuses.”

Criando esse contraste entre os personagens, Matteo Rovere
discute os valores caros a fundacdo de Roma e, diante da oposicdo
entre os gémeos mitoldgicos, estabelece o confronto da hubris versus
a pietas, do desejo dos deuses versus os anseios humanos. S3o justa-
mente esses elementos que pde em evidéncia o carater de Rdmulo
e, sob nossa analise, a referéncia mais forte a tradicdo literaria, algo
gue talvez tenha passado despercebido para os que até entdo se dedi-
caram a examinar a narrativa filmica em questao.

CONSIDERACOES FINAIS

Filmes nos apresentam oportunidade valiosas para discutirmos
como a Antiguidade é retomada pelo tempo vivido, recriada e reci-
clada para falar as paix6es de cada momento histérico e de como
estes momentos revisitam o passado para justificar ou conferir susten-
tacdo ao mundo a sua volta: “o estudo dos sistemas de memédria e
comunicacdo”, afirma Yuri Rocha, “é um extraordinario veiculo de
compreensdo de auto- representacoes, de identidades e de trocas
culturais”¥. Cineastas amiude vdo até a literatura antiga e com ela

46  FISHER, N. R. E. Hybris: A Study in the Values of Honor and Shame in Ancient
Greece, 1992, p. 86.
47  Rocha, Yuri T. (2010). Representag¢des de animais e plantas em iluminuras de
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estabelecem didlogos, mas ndo estdo presos a essas fontes. Recorrem,
igualmente, aos séculos de reprocessamento que os precederam, as
transposicdes filmicas anteriores e aos estilos do seu préprio tempo,
criando uma rica tessitura de tempos e significados, cuja exploracao
pelo conhecimento histérico apresenta-se como campo fértil.

Com O Primeiro Rei, Matteo Rovere buscou, segundo o que ele
mesmo afirmou, “estimular a curiosidade e o interesse no mundo
cldssico e na histéria antiga”, desejando com que o filme causasse um
“impacto positivo em termos de educacdo e divulgacdo”*®. Embora
tenha exercido um esforco consideravel, incorporando a narrativa
alguns elementos culturais fiéis aquilo que a arqueologia e os estudos
historicos tém fornecido, o filme apresenta as comunidades antigas
como selvagens, primitivas e, sobretudo, estritamente distantes de
nossa realidade — e nesse sentido é bastante convencional. Esse tipo
de construcdo narrativa, vendida e consumida como “profundamente
real”, pode induzir os espectadores a crer que a violéncia é elemento
caracteristico da vida cotidiana dos povos antigos, ou, pelo menos, dos
grupos que viveram no lugar e periodo no qual o filme buscou se inserir.

Além disso, os romanos, mediante a histdria da formacao desse
povo exposta na pelicula analisada, podem continuar sendo carac-
terizados sob uma visdo engessada que os considera “como brutos,
violentos e cruéis”, concep¢des que hda um bom tempo tém sido
combatidas por historiadores cujo empenho tem construido a visdo
de que a historia desse povo “é aquela da diversidade, da absorcao
e da interacdo cultural”®. Nessa reflexdo, podemos elencar que um
dos motivos que levou Michele Mattei a estabelecer sua critica com
relacdo ao filme em questao, é justamente o fato de que ele, sendo um
romano, sentiu que a histéria do seu povo “foi maculada” e violentada
diante do produto filmico que em grande medida retoma problemas
gue ainda precisam ser veementemente combatidos.

alguns mapas do século XVI. In Anais do 3° Simpdsio Iberoamericano de Historia da
Cartografia Agendas para a Histéria da Cartografia Iberoamericana, p. 169.

48 SAVANI, GIACOMO. Omnia vincit amor? An interview with Matteo Rovere,
director of Il Primo Re. Classical Reception Studies Network, 29 de janeiro de 2019.
49  FUNARI, op cit, pp. 97-98.



Diante dessas questdes, buscamos, sobretudo a luz do conheci-
mento histdrico, aproveitar o espago proporcionado por essa producao
e a proposta de seu criador, almejando discutir questdes importantes
sobre como a Antiguidade tem sido representada no cinema e quais
os perigos que as producdes dessa industria podem constituir para a
formagao da consciéncia historica.
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Abstract: This paper aims to explore the notion of the good-bad movie,
a subject which is still understudied in film theory, and a phenomenon
characterized by the consumption of a cinema that is appreciated
because of its formal and aesthetic ineptitude. By describing different
terms and definitions for this growing movement, we intend to study
its place within the universe of (para)cinematic subcultures and also
to understand its core characteristics that distinguishes it from other
filmic texts. Various perspectives on taste and the relationship that
viewers establish with these works will be analyzed, in order to identify
possible interpretations for the attractiveness and the comical effects
of the good-bad film. Finally, we will delve into the relevance of treating
these pieces within the scope of film theory and film studies. Despite
the qualitative traits this subgenre of cinema might present, it is still
important to view them as texts that can offer new theoretical insights
and a substantial instrumental value.

Keywords: Good-Bad Movie, Subculture, Counterculture, Paracinema.
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Resumo: Este artigo versa sobre a no¢cdo de bom-mau filme, um tema
ainda pouco explorado na teoria do cinema e um fendmeno caracteri-
zado pelo consumo de um cinema apreciado pela sua inaptidao formal
e estética. Ao descrever diferentes termos e definicGes para este movi-
mento em crescimento, pretendemos estudar o seu lugar no universo
das subculturas (para)cinematicas e compreender as principais carac-
teristicas que o distinguem de outros textos filmicos. Serdao analisadas
varias perspetivas sobre o gosto e a relacdo que os espectadores estabe-
lecem com estas obras, de forma a identificar possiveis interpretacdes
para o atrativo e a comicidade do bom-mau filme. Por fim, aprofunda-
remos a pertinéncia de tratar estas obras no ambito da teoria filmica
e dos estudos cinematograficos. Independentemente dos tracos quali-
tativos que este subgénero de cinema possa apresentar, é importante
vé-los como textos capazes de oferecer novos entendimentos tedricos
e um valor instrumental substancial.

Palavras-chave: Bom-Mau Filme, Subcultura, Contracultura, Paracinema.

O BOM-MAU FILME: UMA ABORDAGEM CONCEITUAL

Intitulado “bom-mau filme” - do inglés good-bad movie (Sari, 2021)
-, “filme tdo mau, que ébom” - so bad, it’s good (MacDowell & Zborowski,
2013) -, ou simplesmente “mau filme” - badfilm (Wikstréom, 2020) -,
esta (sub)categoria de cinema caracteriza-se de distintas maneiras. A
prépria nomenclatura que se apresenta para este fendmeno subcultural
implica, antes de tudo, que estamos perante um juizo acerca do valor de
um objeto cinematografico. Ao assumir que tais filmes sdo “tdo maus
gue se tornam bons”, estamos, primeiro, a determina-los como maus
filmes. Importa, assim, refletir sobre o que é isto de qualificar os filmes
(ou objetos artisticos em geral) como sendo bons ou maus. E evidente
gue o julgamento de um espectador pode tornar um filme mau (no seu
entender) se este ndo gostar daquilo a que acabou de assistir. Contudo,
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deliberar um filme como mau ndo se trata apenas de uma apreciagdo
estritamente subjetiva que depende do gosto individual de cada espec-
tador, podendo ocorrer por multiplas razdées. Por exemplo, podemos
achar um filme mau em virtude do seu conteuldo, por entendermos que
revela “mau gosto” ou contornos moralmente incorretos, ou quando
o filme integra uma categoria classificada como “ilegitima”, como é o
caso da pornografia. Assim, é dificil alcancar uma abordagem capaz de
analisar adequadamente o carater de todos os filmes maus (Bartlett,
2019). Pelo facto de incluir um espectro lato de tipos de producdes,
abrangendo empreendimentos de grande orcamento que nao tiveram
éxito comercial ou filmes Série B, o conceito em torno do bom-mau
filme torna-se ambiguo (Sari, 2021).

Diferenciando-se de outros géneros de filmes de culto com quali-
dades similares, como o exploitation, o trash, o kitsch ou o camp, o
tipo de filme que se pretende explorar aqui engloba obras que apre-
sentam falhas estéticas ou incompeténcias técnicas por parte dos seus
criadores. Inseridos no que Sconce (1995) denomina cultura paraci-
nematica, este tipo de filmes é celebrado por distorcer uma norma
estilistica cinematografica, sendo que os seus autores sdo vistos mais
como individuos excéntricos que ambicionavam produzir um filme
do que como artistas. O seu desvio do modelo pré-estabelecido, uma
espécie de classicismo hollywoodiano, ndo acontece porque esses
realizadores assim o desejam, mas precisamente pela inépcia técnica
gue eles demonstram, aliada ainda a uma pobreza material.

A resposta que parece dbvia perante um filme que se considere
estética ou tecnicamente incompetente é a sua rejeicdo. No entanto,
no caso particular destes filmes, essas incapacidades manifestam-se
de tal forma que a sua visualizacdo por parte de alguns espectadores
se torna prazerosa. O bom-mau filme é apreciado em virtude de uma
miriade de caracteristicas estranhas, confusas e divertidas que, de
acordo com Dyck e Johnson (2017), colocam as suas propriedades sob
a caracteristica do “bizarro”.

As suas qualidades sdo multiplas e complexas, englobando,
entre outros, aspetos como os atores e as suas performances, o som,



a montagem, os aderegos e os cenarios. No que concerne as perfor-
mances, evidenciam-se geralmente excessos de dramatizacdo que,
por sua vez, podem ser acompanhados de didlogos bizarros e idios-
sincraticos. Quanto ao som, este é muitas vezes utilizado como ferra-
menta para esconder erros e preencher espacos onde ha uma falta de
conteudo. Ja no campo da edicdo, ao contrdrio dos preceitos e conven-
¢es do cinema dito tradicional, que se esforga para encurtar a distancia
(metafdrica) entre filme e espectador pela via da sua imperceptibilidade
ou invisibilidade, a técnica de edicdo do bom-mau filme é bem visivel,
tornando-se mesmo flagrante. Tais caracteristicas acabam por provocar
uma quebra na ilusdo diegética, retirando-nos, de forma parcial ou
completa, da habitual experiéncia cinematica. As falhas supracitadas
acabam por nos mostrar os bastidores da producao filmica:

(...) the illusion of a constructed reality is shattered, revealing the hideous
truth that the story of the film is fictional and any means it has provided
for us to make sense of our existence is a fabrication. Thus, expelling us
from the experience, the same way a visible microphone, the camera re-
flecting in a mirror, or an actor accidentally breaking the fourth wall by
looking directly into the lens can do (Wikstrom, 2020, pp.19-20)

Além dos pontos aqui apresentados, existe ainda um factor
importante que permeia o bom-mau filme: a intencionalidade. E
importante saber que os “melhores piores filmes” (best worst movie é
outro termo igualmente recorrente na literatura inglesa sobre a tema-
tica), i.e., aqueles que se destacam dos demais e que recebem maior
adoracdo por parte dos espectadores, ndo sdo percebidos como propo-
sitadamente maus. Como Rabin (2015) refere, ndo ha forma mais facil
de arruinar o bom-mau filme do que um piscar de olhos ao espec-
tador, numa tentativa do autor reconhecer a qualidade fraca da obra.
Nos, alids, argumentamos que tal ato de autoconsciéncia exclui a obra
desta categoria, tendo em conta que um dos componentes essen-
ciais do bom-mau filme é a sinceridade criativa dos seus criadores:
eles ambicionavam realizar algo que aspirava a grandeur, mas, no
entanto, falharam (de preferéncia de forma monumental). Os autores
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do bom-mau filme parecem desconhecer as suas préprias deficién-
cias, pedindo-nos que observemos a obra com seriedade, apesar da
quantidade e visibilidade evidente de erros. “Os fracassos recordados
com mais carinho sdo os filmes em que as pessoas esforcaram-se ao
maximo, deram o melhor de si, e falharam totalmente” (Stephenson,
2009, as cited in Rothery, 2014, p.9). E importante, portanto, partir
do pressuposto que o autor tinha a clara inten¢do de atingir deter-
minados objetivos. SO assim o espectador serd capaz de aferir que
tais objetivos ndo foram atingidos e, porventura, transformar esse
falhanco em algo aprazivel (MacDowell & Zborowski, 2013).

Se é verdade que tedricos, criticos ou festivais valorizam o reali-
zador capaz de transgredir, de modo consciente, determinadas conven-
¢Oes cinematicas a fim de criticar estética ou politicamente o meio,
para o espetador paracinematico (Sconce, 1995) a transgressao esti-
listica ou temadtica surge do fracasso em alcangar cédigos dominantes
de representacdo cinematica. Um traco recorrente do bom-mau filme
fundamenta-se na tentativa e, eventual, fracasso em produzir uma
obra dentro de um determinado género, aderindo aos textos sociais e
padrdes de comportamento que ele representa. Assim, sé um publico
gue tem uma nocdo dos textos e padrdes que formam esse mesmo
género cinematografico estda numa posicao de compreender tal incom-
peténcia autoral. Voltamos, assim, a questdo anterior sobre a qualifi-
cacdo de um filme e em que termos se pode considerar uma obra boa
ou ma e percebemos que o nosso julgamento estd diretamente rela-
cionado com o pressuposto de que estes objetos ndo sdo construidos
aleatoriamente. Estes filmes sdo o produto de decisGes intencionais e
deliberadas por parte do que é, comummente, a visdao e originalidade
de uma Unica pessoa e das solugdes criativas que esta usa para alcancar
determinados resultados (Barlett, 2019; Vale & Juno, 1986).

A avaliacdo deste tipo de textos estd intrinsecamente ligada a
conformagdo a uma categoria estética e/ou cultural hegemanica. Esta
categoria, representada porum género ja estabelecido que o realizador
aspira replicar/emular, permite aos espectadores paracinematicos



medir o nivel de fracasso da obra. No entanto, tal apreciacdo é consi-
derada prazerosa, transformando esse texto num objeto que atingiu
algum nivel de sucesso e remetendo-o para uma nova categoria esté-
tica/cultural: a do bom-mau filme (MacDowell, & McCulloch, 2019;
MacDowell & Zborowski, 2013). Sconce (1995) localiza a apreciacao
do bom-mau filme dentro da mais ampla cultura paracinematica
gue, segundo o autor, “procura promover uma visao alternativa da
‘arte’ cinematografica, atacando agressivamente os canones estabe-
lecidos do cinema de ‘qualidade’ e questionando a legitimidade dos
discursos estetas reinantes sobre a arte cinematografica” (p.374). O
consumo de textos “transgressivos”, como é o caso dos que surgem
a partir da ineptitude estética e técnica, sdo definidos, em grande
parte, em contraposicdo a uma acessibilidade excessiva da cultura de
massa. Membros de subculturas como a do bom-mau filme moldam
a sua identidade em oposicdo clara a um publico que estes deter-
minam “convencional”, “ndo sofisticado” e “ndo individualista”, e que
consome por “todas as razdes erradas” (MacDowell, & McCulloch,
2019; Jancovich, 2009; Thornton, 1995).

E importante referir que a questdo de contracultura e anti-mains-
tream pode ja ndo ser inteiramente verdadeira quando abordamos a
categoria do bom-mau filme. A razdo reside no facto de nas ultimas
décadas haver uma crescente procura por estas obras, até mesmo
pelos gigantes da industria cinematografica. Um dos casos mais signi-
ficativos ocorreu com The Room (2003), filme realizado, produzido,
escrito e protagonizado por Tommy Wiseau. Publicitado na sua estreia
como um drama romantico “com a paixdao de Tennessee Williams”
(MacDowell, & McCulloch, 2019, p.643), The Room conta a histdria
de Johnny e a relacdo atribulada com a sua esposa Lisa. Entre trai-
¢Oes, cenas de sexo (demasiado) longas, encontros (sem qualquer
contexto) com traficantes de droga e uma noticia do surgimento de
um cancro anunciada da forma mais nonchalant imaginavel, The Room
é um emaranhado de enredos incoerentes que ndo tém qualquer
resolucdo, performances exageradamente dramatizadas, e didlogos



absurdos - tudo interpolado por uma grande incompeténcia técnica.
Apesar de uma primeira rececdao apatica, assim que a informacao
sobre os aspetos aqui referidos comecou a disseminar-se na internet,
o filme foi ganhando, paulatinamente, um grupo de fas entusiastas de
estudantes, estetas e comediantes. Desde entdo, The Room tornou-se
um dos exemplos mdaximos deste subgénero, sendo celebrado como
o “Citizen Kane dos maus filmes” (Morin, as cited in Collis, 2008), uma
“anti-obra-prima” (Phillips, 2013), ou o “melhor pior filme de sempre”
(Ramos, 2020). The Room viria a tornar-se um fendmeno totalmente
mediatizado e a atenc¢do por ele gerada resultaria numa adaptacao de
Hollywood. Adaptacdo que incidiu ndo so no filme, mas também na
histéria em torno da sua producdo. The Disaster Artist (2017) foi reali-
zado e protagonizado por James Franco, que assumiu o duplo papel
de Tommy Wiseau e Johnny, contando com atuag¢des de Seth Rogen,
Dave Franco e Alison Brie. James Franco viria a ganhar o Globo de
Ouro para melhor ator na categoria de comédia.

Hollywood vem, assim, apropriar-se de uma tendéncia em claro
crescimento. O gradual aumento de fas do bom-mau filme também tem
sido notado no panorama portugués. Nos ultimos anos, o Cinema Passos
Manuel tem organizado com regularidade o ciclo de filmes “Passos no
Escuro”, evento dedicado a filmes de género e de culto, entre os quais
o do bom-mau filme. Pelo “Passos no Escuro” ja passaram filmes como
Hard Ticket to Hawaii (1987), de Andy Sidaris, e Samurai Cop (1991),
de Amir Shervan, dois titulos imprescindiveis para qualquer fa desta
categoria. E ndo sera estranho, portanto, dizer, que uma das obras
que ja agraciou multiplas vezes o ecra desta sala foi The Room (Ramos,
2020), acontecimento que tem contado com a presenca assidua de
Greg Sestero - ator que interpretou Mark, o melhor amigo de Johnny.
Além da presenca deste ator, algo que é recorrente nas visualizacGes
de The Room - no Passos Manuel e noutro qualquer espaco que receba
este filme - € um comportamento (mais) participativo da audiéncia
que inclui, por exemplo, atirar colheres ao ecra ou repetir alguns dos
didlogos ou expressées mais populares do filme. Esta faceta tornou-se



de tal maneira indispensavel da sua visualizacdo que varios websites ja
apresentam um guia de boas praticas para assistir a este filme (Silver,
2018; Ratcliff, 2016; House Of Qwesi, 2009).

O ritual participativo publico, vocal e ativo é outro elemento
importante para a definicao e distingdo do bom-mau filme. Filmes de
culto como The Rocky Horror Picture Show (1975), de Jim Sharman,
tém ha muito incentivado uma interacdao mais explicita durante as
exibicdes em salas de cinema, com os fas a vestir-se das suas perso-
nagens favoritas, por exemplo (Moylan, 2016). Este ato rompe com
uma regra basilar ritualistica do cinema: o siléncio. Isto podera ser
uma possivel consequéncia do préprio filme ter rompido, a priori, com
as normas formais que regem o meio. O bom-mau filme, por ndo se
estabelecer dentro dos moldes do cinema, é, aos olhos do publico,
um filme danificado, uma anormalidade. Outra razdo pode residir no
sentimento visceral provocado por estes filmes, algo que ira provocar
respostas fortes por parte do publico (Sari, 2020). Ndo espanta, entdo,
gue algumas regras de etiqueta sejam descuradas e que as suas exibi-
¢Bes incentivem declamagdes dissonantes. E possivel que a distragdo
provocada pela cacofonia constante ndo interfira com a aprecia¢do da
obra, podendo, alids, enaltecer a experiéncia em grupo.

Exibigdes publicas de filmes como The Room ou The Rocky Horror
Picture Show compreendem ambientes relacionais em evolug¢dao que
promovem, de modo ativo, a participacdo do publico. Este comporta-
mento é um componente necessario de um consumo que nao é inte-
gralmente passivo ou ativo. As varias formas de participacao interativa
qgue, muitas vezes, surgem de modo espontaneo e sdao concebidas pelo
publico, fortalecem, expandem, e valorizam as exibicGes publicas de
filmes de culto, e em particular do bom-mau filme, como uma praxis
complexa, polivalente e, acima de tudo, coletiva (Rothery, 2014).

It’s so much better to see something like this with a group of people.
Without that group feeling, of experiencing something together, it
would not be the same. | don’t think | would have watched the whole
thing at home. (Vendetta, as cited in DeMarco, 2014)



These movies create a sense of community. You just need to see the
amount of time people linger in the auditorium, talking to friends and
even strangers. Hearing other people laugh and having fun makes you
have more fun. (Huffman, as cited in DeMarco, 2014)

A exibicdo e o consumo participativos incitam o espectador a
tomar poder sobre um meio, em certa medida, passivo. Aqui, o publico
distancia-se de um consumo individual e introspectivo da obra. Em
vez disso, interage entre si por meio da tela; analisa e realiza coleti-
vamente; e entra numa dialética continua, dinamica e fluida, incenti-
vada pelo texto (Rothery, 2014).

O ATRATIVO E A COMICIDADE DO BOM-MAU FILME

Nothing is funnier than unhappiness, | grant you that.
Samuel Beckett (Endgame, 1957)

O gosto é uma questdo de dificil defini¢cao, envolvendo a forma
como os espectadores interpretam, consomem e interagem com dife-
rentes textos, bem como a influéncia que o seu capital cultural exerce
nessa rececdo (Wikstrom, 2020). Como refere Hoberman (1980),
um filme considerado como sendo mau diz-nos mais sobre o nosso
ambiente societal e cultural do que sobre o dito objeto filmico. Um
filme ser qualificado como “tdo mau que se torna bom” pode, alids,
parecer incongruente ou confuso: como defender uma ideia tdo para-
doxal como um filme que se torna bom por ser mau? Contudo, convém
clarificar que o “bom” de que aqui se fala ndo se refere normalmente
as qualidades artisticas ou estéticas do filme mas sobretudo as suas
propriedades humoristicas (Bartlett, 2019; McCulloch, 2011) e a sua
capacidade de se tornar uma fonte de diversao e de prazer para o
espectador. Como expdem MacDowell e Zborowski (2013), esta quali-
ficacdo de “tdo mau que se torna bom” nao transforma o seu juizo
inicial enquanto um mau filme. O que acontece é um complemento
a esse juizo, levando estes autores a sugerir que uma expressao mais



correta seria “tdo mau que é prazeroso”, distinguindo estes filmes
pelo seu “potencial valor instrumental como objeto de fascinio ou
diversdao” (p.17). Assim, deve-se entender a expressao “tdao mau que
se torna bom” como significando “tdo mau que se torna uma boa
experiéncia” (Bartlett, 2019, p. 3), sendo geralmente verdade que
guanto maiores e mais flagrantes forem os indicios de incompeténcia
do filme, maior o potencial deste se tornar fascinante e prazeroso
(Bartlett, 2019; MacDowell & McCulloch, 2019).

De acordo com Hunter (2014), os filmes de culto sdo particular-
mente definidos pelo investimento emocional do seu publico. Mas o
gue causa este investimento emocional no caso do bom-mau filme?
Dito de outra forma, o que torna o visionamento destes filmes numa
boa experiéncia para os seus consumidores? A complexidade do gosto
pelos bons-maus filmes torna-se logo evidente quando pensamos que,
apesar de muitos artefactos filmicos poderem ser considerados maus,
apenas uma pequena porcao atinge as particularidades que os colocam
dentro deste fendmeno subcultural (McCulloch, 2011). Enquanto
que um mau filme provoca essencialmente emogGes negativas, tais
como aborrecimento e desapontamento, um bom-mau filme provoca
emocoes complexas, podendo a reacdo a estes filmes ser encarada
como um mecanismo que os espectadores encontram para lidar com os
sentimentos desconcertantes provocados por tais “artefactos amorfos”
com que se deparam (Sari, 2021, p. 77). Tendo em conta que as no¢des
de incompeténcia e de falhanco, perante uma intenc3o sincera dos cria-
dores destas obras, sdo tidas como pré-requisitos para um bom-mau
filme, poderiamos interpretar este género de aprecia¢do/gosto como
uma variante do termo schadenfreude (Sari, 2021) - um vocabulo da
lingua alema que designa o sentimento de satisfacdo perante o infor-
tunio do outro. Em conformidade com esta ideia, Routt (2001) identifica
gue estes filmes sdo perfeitos para “o tipo de pessoa que precisa deses-
peradamente se sentir superior”, tornando-se num espacgo confortavel
onde “todos se sentem seguros nos seus gostos, convictos no conheci-
mento de que sabem, pelo menos, o que é mau” (p.1). Usar este critério
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como a Unica fundamentacdo desta subcultura seria, contudo, uma
leitura imprecisa de um fendmeno que se revela bem mais complexo
(Dyck & Johnson, 2017; MacDowell & McCulloch, 2019; Smith, 2019).
Dyck & Johnson (2017) afirmam que o entretenimento que os especta-
dores obtém das intengdes falhadas destes realizadores ndo resulta de
um “prazer auto-engrandecedor” (p. 12) provocado por essas mesmas
falhas, mas sim do cariz bizarro destes filmes. Por outro lado, Smith
(2019) destaca a necessidade de ir além da nogdo de intengdes falhadas,
defendendo que o estudo da rececao dos fas a estes filmes requer uma
consideracdo cuidadosa acerca das relacGes de poder cultural que se
estabelecem na sua visualizagdao. O autor sublinha que muitos destes
filmes, apesar de serem falados em inglés, sdo realizados e protagoni-
zados por pessoas que nao sdo falantes nativas da lingua, resultando
numa predominacao de sotaques carregados. Assim, na sua perspetiva,
€ necessario ter consciéncia que o gosto e o consumo destas obras sdo
igualmente marcados por uma inerente tensao entre a apreciagao e a
ridicularizacdo das diferencas culturais nelas representadas:

It is dangerous, therefore, to simply treat this camp engagement with
‘so bad it’s good’ cinema as harmless laughter at failed intention or to
treat it ‘objectively’ as if these questions of cultural and ethnic power
are not involved. (Smith, 2019, p. 9)

Aliado a esta ideia surge ainda o facto de um grande numero
destes filmes ser criado com recursos financeiros, materiais e humanos
muito limitados, outro aspeto que nao deve ser desconsiderado nas
analises a sua recec¢do por parte dos espectadores.

Apesar da subcategoria cinemdtica do bom-mau filme neces-
sitar de uma percecdo de incompeténcia dos criadores destas obras,
0 mesmo nao pode ser dito relativamente aos seus apreciadores.
Tooming (2020) descreve-os como “consumidores esteticamente
competentes” (p. 7), argumentando que o reconhecimento e apre-
ciacdo destes filmes exigem um espectador cinematograficamente
culto, entre outros aspetos, porque este gostoimplica que se reconheca
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quais os preceitos que os seus criadores tentaram, sem sucesso,
alcancar. Como afirma Sconce (1995), os consumidores destes filmes,
gue rompem com as normas dominantes, sdo geralmente cinéfilos que
procuram visoes artisticas distintas e usos singulares do meio cinema-
tografico. Ndo obstante, o facto de se ter um conhecimento amplo
da linguagem cinematografica ndo significa necessariamente que se
ird aderir a esta subcategoria. Segundo alguns autores (Carter, 2011
in MacDowell & Zborowski, 2013; Wikstrom, 2020) o gosto por este
cinema exige uma espécie de masoquismo cinematografico - cinema-
sochism (Carter, 2011 in MacDowell & Zborowski, 2013), que trans-
forma o espectador num componente especialmente ativo e reativo
relativamente ao filme que esta a ver, questionando constantemente
0 que vé e fazendo referéncias a experiéncias anteriores para tentar
deslindar o que estd a acontecer no ecrd (MacDowell & Zborowski,
2013). De facto, o valor destes filmes é, em larga medida, construido
socialmente, através destas praticas particulares de visualizacdo mais
vocais e reativas que eles suscitam (Sari, 2021).

Associar o gosto por estes filmes a cinéfila levanta ainda questdes
sobre a autenticidade da valorizacdo do espectador em relacdo a estas
obras: sera que o gosto destes espectadores se fundamenta apenas em
“ridicularizacdo, desdém ou alheamento irdnico” (Rothery, 2015, p. 2)
relativamente a estes filmes? Rothery (2014, 2015) emprega o termo
“cinefilia irénica”, mas descreve-o, em parte, como “uma sincera e rigo-
rosa forma de apreciacdo cinematica” (2015, p.2). Neste sentido, ao
tratar-se de um gosto sincero, caracterizar a relagdo com os bons-maus
filmes como sendo “irdnica” nao parece apropriado. Com efeito, uma
das caracteristicas mais explicitas do gosto pelo bom-mau filme é a
disposicdo dos espectadores para os visualizar repetidas vezes (Dyck &
Johnson, 2017), o que revela um apreco significativo e auténtico por
estas obras. Embora uma postura de visualizagao irénica seja uma atitude
comum entre estes espectadores, existe também subjacente um inte-
resse artistico consideravel (Tooming, 2020). Pegando numa concecdo de
cinéfilo enquanto alguém que tem um grande interesse e entusiasmo em
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relacdo ao cinema, ndo parece incongruente afirmar que a relagdo dos
seguidores deste fendmeno paracinematico é de indole cinéfila.

E perceptivel que a natureza do gosto associado ao bom-mau
filme é de natureza fundamentalmente humoristica (Wikstrém, 2020)
e a alegria, tantas vezes expansiva, que estes filmes suscitam invoca
guestdes adicionais sobre a sua comicidade. Afinal, porqué que estes
filmes sdo engracados? A comicidade subjacente ao bom-mau filme
parece estar relacionada com ideias estruturantes relativas ao humor,
nomeadamente as nogOes de absurdo e de subversido de expectativas:

O humor sustenta-se nos aspectos absurdos e nas anormalidades de
muitas das coisas que sdo tomadas por garantidas, evidenciando-os.
Esta incongruéncia com a realidade percepcionada pode levar a uma
reconsideragao da propria textura da sociedade. Estas revelagGes sdo
tornadas possiveis dada a natureza irreverente e ilégica da realidade
construida que subjaz a todo o ambiente cémico. Os varios elementos
que compdem os rituais didrios especificos de cada sociedade podem
ser separados e expostos neste ambiente. As contradi¢des, quando ex-
pressas, sdo consideradas engragadas porque expdem a incongruéncia
entre o que existe e o que é esperado. (Jerénimo, 2015, p. 38)

Para Wikstrom (2020), o humor que deriva destes filmes constroi-
se “sobre uma vasta quantidade de intertextualidade e reconhecimento
da linguagem cinematografica” (p.22). A negligéncia pelas regras mais
basicasdocinemamaterializaumasubversdodeaspetosquesdaotomados
como garantidos pelos espectadores, existindo uma disparidade entre a
realidade observada e o que é esperado dela. Adicionalmente, as falhas
tdo evidentes com que estes filmes deparam o seu publico, provocam,
como ja foi referido, uma espécie de revelagdo do dispositivo cinemato-
grafico, quebrando a ilusdo normalmente presente nesta experiéncia e
expondo os seus mecanismos. Ndo obstante, Tooming (2020) considera
gue esta visdo centrada no humor ndo explica totalmente o fendmeno
em questdo, defendendo que, apesar dos consumidores deste cinema
procurarem este elemento humoristico, a sua apreciacdo é, também, de
natureza estética. Considerar a vertente estética deste profundo gosto e



entusiasmo por um artefacto que os seus seguidores consideram como
um falhango nao propositado pode forgar-nos a revisitar, com visdes
renovadas, questdes vitais no ambito da estética, que podemos, errada-
mente, presumir ultrapassadas (MacDowell & Zborowski, 2013, p. 24).

EM LUGAR DE UMA CONCLUSAO, OU A LEGITIMIDADE DO
BOM-MAU FILME ENQUANTO OBJETO DE ESTUDO

Embora se assista a um interesse recente em teorizar o bom-mau
filme, é notdrio que o campo de conhecimento da teoria cinemato-
grafica, apesar de amplo, se foca sobretudo nos filmes considerados
“bons”. Como refere Wall (2022), existem razdes legitimas para a teoria
voltar sempre aos grandes nomes do cinema: é evidente que a analise
da obra de um Godard ou de um Tarkovski revela numerosos aspetos
interessantes e esclarecedores e demonstra um vasto conjunto de
camadas e nuances para serem dissecadas e discutidas. No entanto,
esta insisténcia tedrica em valorizar repetidamente os mesmos nomes
materializa-se numa espécie de ciclo vicioso, que ajuda, tanto a criar,
como a alimentar sistematicamente os canones estabelecidos. Assim,
a operacionalizagao de uma critica neutra implicaria necessariamente
conceder atencdo e legitimidade a textos que se distanciam, pelos
mais variados motivos, das normas dominantes:

(...) film theorists rarely seem to turn to bad movies. If theory was a com-
pletely neutral exercise, we should expect to see an engagement with a
broad representative sample of cinema, not just the good stuff. Surely
any film should potentially be open to theoretical analysis, whether a fa-
mously bad film such as Trolls 2 or a famously great film like Rashomon?
(Wall, 2022, p. 18)

Mas porqué estudar os filmes menos bons ou até mesmo
aqueles que sdo considerados os piores filmes alguma vez feitos?
Que ensinamentos podemos tirar de uma investigacdo académica
séria sobre o bom-mau filme?
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Os filmes considerados tdo maus que sdo bons ndo se manifestam
apenas como um produto cultural a espera de ser consumido e descar-
tado. Eles dao-nos a possibilidade de explorar e aprofundar temas
referentes a produgao e a industria do cinema e ao valor inerente dos
filmes (Sari, 2021). Quando os cddigos realistas intrinsecos a industria
cinematografica dominante operam com sucesso, até mesmo o publico
mais critico pode ceder a imersividade de um universo (aparente-
mente) real e credivel. Uma narrativa que desvia da norma pelas suas
falhas tem o potencial de servir como uma valiosa ferramenta peda-
gbgica ao apresentar uma oportunidade ao estudante de cinema, ao
cinéfilo, ou mesmo ao espetador em geral, de examinar os mecanismo
basilares da estrutura cinematografica, i.e., a narrativa, as perfor-
mances, a edicao, a mise-en-scéne, etc. Em vez de oferecer um cendrio
|6gico e coerente, estes filmes chamam-nos a atengao para o artificio
do cinema, como consequéncia do seu fracasso de serem crediveis. O
bom-mau filme convida-nos, involuntariamente, a olhar além da narra-
tiva e a conferir atencdo ao modo como o filme é concebido, a focar
nas partes individuais em lugar do todo e a reconhecer que o espago e
o tempo filmicos sdo formados a partir de fragmentos diferentes, em
vez de se manifestarem de forma ininterrupta e organica. Desta forma,
ao destacar o mecanismo cinematografico, estas obras colocam estru-
turas que se pretendem discretas e invisiveis em evidéncia, permi-
tindo, assim, uma proximidade maior entre o publico e o cineasta. Esta
proximidade leva-nos a crer que podemos ter um maior acesso - ou um
acesso menos filtrado - ao modus operandi dos autores do que aquele
que seria possivel num tipo de cinema mais controlado (Sconce, 1995;
Barlett, 2019; MacDowell & Zborowski, 2013).

Isto levanta ainda questdes subjacentes a autoria no cinema: o
bom-mau filme resulta, usualmente, da visdo e originalidade de uma
Unica pessoa. E frequente que produgdes de orgamento menor mani-
festem visGes mais extremas - algo que pode ser visto como excentri-
cidade -, por um lado, porque estas podem oferecer uma liberdade
de expressdao maior do que os grandes estudios de cinema. Por outro



lado, porque a falta de recursos materiais, humanos ou financeiros
obriga a tomada de decisdes criativas e engenhosas. Tal excessividade
e falta de filtragem tém muitas vezes a capacidade de materializar
pontos de vista impopulares ou radicais sobre desigualdades raciais,
religiosas e politicas, atacando ainda tabus de representac¢do sexual ou
de violéncia e de outros costumes sociais (Sconce, 1995). O bom-mau
filme foge do status quo, que se materializa como uma maquina
corporativa, para nos mostrar um tipo de cinema construido por indi-
vidualidades que tentam manifestar livremente as suas imaginacdes.

Por fim, como avanga Tooming (2020), os filmes que se inserem
nesta subcategoria tém caracteristicas Unicas que exemplificam possi-
bilidades artisticas as quais ndo é possivel aceder através do trabalho
de cineastas competentes. Alguém que nunca viu um bom-mau filme,
nao tem, por isso, uma perspetiva completa sobre tudo aquilo que
é possivel fazer através do meio cinematografico. Em certa medida,
estas obras “expandem a nossa definicdo do que um filme pode ser”
(Hoberman as cited in Hunter 2014, p. 492). S6 este facto revela o
fundamento, ndo sé da visualizacdo, mas do estudo destes filmes
amplamente negligenciados, que podem servir como uma ferramenta
para a educagdo estética dos espectadores e para o seu contacto com
universos filmicos totalmente singulares (Sari, 2021). O bom-filme
oferece-nos algo de novo, surpreendente e imprevisivel. Chama a
atengdo para ndao tomarmos por certo a linguagem cinematica que
partilhamos ou a nossa nogao do que torna uma obra boa ou ma.
Acima de tudo, o bom-mau filme pode obrigar-nos a tomar uma
atitude mais critica em relacdo ao texto e, nesse cenario, dar-nos o
prazer e a alegria de interagimos de modo mais ativo e participativo
com o filme que se dispde a nossa frente.
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VIDAS SECAS: DO LIVRO AO FILME OU A
GENIALIDADE DE UM REALIZADOR

Mirian Tavares
FCHS-Universidade do Algarve
CIAC-Centro de Investigacdao em Artes e Comunicagao

Resumo: Em 1963, o realizador Nelson Pereira dos Santos adapta
para o cinema a obra homdnima de Graciliano Ramos, Vidas Secas. O
romance, de 1938, inscreve-se na segunda fase do modernismo brasi-
leiro e é considerado uma obra-prima do autor que teve sempre uma
actuacao bastante politica como jornalista e escritor, atitude esta que
aparece retratada em suas obras, de maneira directa e indirecta. Este
texto fala sobre o filme de Nelson Pereira, das suas escolhas poéticas e
estéticas e, sobretudo, da maneira como o cinema, neste caso, conse-
guiu captar a esséncia da obra literaria e converter o regime do escrito
no regime do visual sem trair a obra que o originou.

Palavras-chave: literatura, cinema, representa¢ao, neorrealismo,
cinema novo.

Abstract: In 1963, director Nelson Pereira dos Santos adapted
Graciliano Ramos’ Vidas Secas for the big screen. The novel, from
1938, is part of the second phase of Brazilian modernism and is consid-
ered a masterpiece by the author who was always very political as a
journalist and writer, an attitude that is portrayed in his work, directly
and indirectly. This text discusses Nelson Pereira’s film, its poetic and
aesthetic choices and, above all, the way in which cinema, in this case,
managed to capture the essence of the literary work and convert the
regime of the written into the regime of the visual without betraying
the work that originated it.

Keywords: literature, cinema, representation, neorealism, Brazilian
new cinema.
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Vejo agora: ndo é facil

seguir essa ladainha

entre uma conta e outra conta,
entre uma e outra ave-maria,
ha certas paragens brancas,

de planta e bicho vazias,
vazias até de donos,

e onde o pé se descaminha

Jodo Cabral de Melo Neto

Um classico é um livro que nunca terminou de dizer aquilo que
tinha para dizer. Esta é uma das razdes que ltalo Calvino invoca para
lermos os classicos. Isto funciona também em relagcdo ao cinema.
Um classico, no cinema, é um filme que sempre tem algo a dizer-nos,
mesmo que tenham passado décadas sobre ele. E o caso de Vidas
Secas. Sexto filme do realizador Nelson Pereira dos Santos, baseado
no romance homonimo de Graciliano Ramos, continua a ser um filme
com muito a dizer passados ja mais de 40 anos sobre ele.

Por isso o meu interesse em voltar a ver este que foi o Unico
filme brasileiro escolhido pelo British Film Institute para integrar a lista
dos filmes fundamentais numa cinemateca. Vidas Secas continua a ser
visivel e a suscitar leituras novas a cada re-visitacdo. Ao contrario da
literatura, que ganha respeito com a longevidade da obra, o cinema,
pela sua ligacdo intrinseca com o aparato tecnoldgico, tende a enve-
Ihecer mais depressa. Ndo sdao muitos os filmes que resistem ao tempo
e que superam algumas limita¢des que possam dai advir.

O filme de Nelson Pereira dos Santos é realizado em 1963, em
pleno periodo do Cinema Novo no Brasil, imbuido de uma estética que
valorizava a capacidade dialdgica do cinema com o seu povo e as suas
raizes, fossem elas urbanas ou rurais. Movimento que surge no rasto do
neorrealismo italiano, poética que veio recuperar o caracter mimético
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do cinema ao levar a camara as ruas de uma Italia devassada pela |l
Grande Guerra. Movimento que se atreveu a mostrar os despojos de
um pais que lutou uma luta ingldria e que foi sufocado pelo fascismo
durante anos. Um cinema que recuperava aquele que foi o gesto inau-
gural da propria arte cinematografica, o seu caracter documental.

Além da referéncia e filiagao explicitas ao legado de Rossellini,
De Sica, Zavatini entre outros, o cinema novo vai ainda ser influen-
ciado pelo espirito da nouvelle vague francesa. A nova vaga do cinema
francés surgiu em torno da emblematica figura de André Bazin e
ajudou a renovar o cinema mundial através, ndao apenas dos filmes
gue fez, mas da reflexao tedrico-critica sobre o cinema que foi produ-
zindo ao longo dos anos. O conceito de autoria no cinema aparece
como uma salvaguarda que justificava a assinatura do realizador em
seu filme, como se, de facto, dentro de uma arte-industria, produ-
zida de maneira grupal, fosse possivel, como nas outras artes, existir
alguém que assinasse, sozinho, o produto final.

A nouvelle vague aponta novos caminhos na criacdo filmica,
apostando num cinema quase artesanal, feito com poucos recursos
e fora do circuito convencional de produgdo/distribuicdo. Glauber
Rocha, um dos pais do cinema novo brasileiro, eternizou a maxima de
gue um filme é uma ideia na cabeca e uma cdmara na mao. Como os
seus congéneres franceses, desmistificava a producdo cinematogra-
fica dispendiosa e inacessivel, e incentivava o surgimento de uma nova
geracdo de realizadores, desejosos de mostrar as suas ideias sem ter
de entrar na légica do circuito comercial, a falar, através do cinema, e
a combater, com os filmes que realizavam, toda a mistica que envolvia
o cinema industrial norte-americano e o seu peso ideoldgico.

Uma das marcas registadas desta nova cinematografia, fruto da
heranca neorrealista e da nouvelle vague, era o seu caracter docu-
mental e politico. Entendendo aqui o politico como uma atitude
perante o real e as suas representagdes, ndo apenas como uma
tomada de posigao diante do eterno maniqueismo politico partidario.
A politica, no caso desta cinematografia, revestia-se de uma atitude



de insercdo dentro do que havia de mais profundo na sociedade brasi-
leira: seus medos e seus mitos. Seu povo, sua terra vasta e diversa, e
a sua situacao de pais continente, rico e, paradoxalmente, miseravel.

O final dos anos 50 é marcado, no cinema, por uma série de
pequenas revolucdes poéticas e estéticas que renovaram a producdo
cinematografica, deitando por terra o modelo do cinema classico
norte-americano, que comecgara a se tornar obsoleto, e de propor
uma maneira diferente de se lidar com a representacdo do real. Esta
atitude comeca dentro do préprio cinema hollywoodiano e também
aparece um pouco por todo o mundo: desde as Conversaciones de
Salamanca, passando pelos ja citados movimentos italiano e francés
e atingindo outras cinematografias como a alema e a inglesa. Apesar
das diferencas que estes movimentos guardavam entre si, havia algo
gue os unia a todos: a consciéncia do papel do cinema na criagao de
mitos e de representacoes ideologizadas do real.

De uma maneira ou de outra, esses movimentos vao se voltar para
aquilo que, como disse anteriormente, foi o gesto inaugural do cinema: a
captacao do real. A capacidade de capta-lo, documenta-lo, de guarda-lo
como memodria viva de uma histéria dinamica e veloz. De ser, efectiva-
mente, uma janela para o mundo que nos circundava a todos. O que
implicava a coragem de meter o dedo nas varias feridas que sucederam
as grandes e as pequenas guerras e de revelar a derrocada, uma vez mais,
do ocidente e da ilusdo de que este era o modelo perfeito do paraiso.

Vidas secas: do livro ao filme

Enquanto o cinema reescrevia a sua histdria e inscrevia-se na
realidade que o circundava de uma outra maneira, Nelson Pereira dos
Santos ja realizara 6 (seis) filmes, e trabalhara pelo interior do Nordeste
brasileiro, acompanhando de perto o fendmeno da seca. Realiza, neste
periodo, uma série de documentdrios sobre esse tema que o marca
profundamente: a seca e tudo que com ela se relaciona, a fome, a
miséria, o desespero, a morte. A morte de pessoas, gado, vegetacao e



o desejo de fuga daqueles que, a partida, ndo tém muito para onde ir.

O realizador comeca a escrever uma série de guides para realizar
um longa-metragem de ficcao que retratasse a vida daqueles homens
gue, nas palavras de Euclides da Cunha eram, antes de tudo, fortes: o
sertanejo. Nenhum dos guides que fez conseguia satisfazé-lo porque
acreditava que, as suas palavras, ndo traduziam aquilo que ele queria
mostrar. Achava que todos eram vazios e foi o encontro com o livro de
Graciliano Ramos que fez com que ele concluisse que ndo valia a pena
perder mais tempo com a sua escrita e com a sua procura, o que ele
gueria estava ja ali, pronto para ser usado: o romance Vidas Secas era
ja um guido completamente acabado.!

Nelson Pereira sabia de antemado que Graciliano ndo o deixaria
alterar a obra, mas via também que ela ndo precisava ser alterada:
a prosa seca e elegante do autor, a escrita quase jornalistica de uma
precisdo cortante era perfeita para o filme que ele queria fazer.
Juntavam-se aqui, em obras de caracter semidtico tao dispar, litera-
tura e cinema, uma forma Unica de abordar o mundo e de represen-
ta-lo. Tanto o realizador quanto o autor estavam imbuidos daquele
espirito politico, ao qual ja fiz referéncia, tdo comum aos intelectuais
da época e, como tal, sabiam necessdria a mudanca na maneira de
se apresentar o mundo e as questdes que, mesmo seculares como a
seca, continuavam a pairar sobre uma realidade que teimava em nao
a ver ou em oculta-la. A arte, nestes dois criadores, é um gesto de
intervencdo no real e de provocacdo. Sabiam ambos que os tempos
mudam, mas que algumas histdrias continuam a repetir-se vezes sem
conta e que podem funcionar como uma metafora da miséria humana
e do seu isolamento.

1 Mesmo porque o realizador tivera uma experiéncia anterior com o escritor a
respeito do livro Sdo Bernardo e descobrira que, para Graciliano, ndo havia proble-
ma em adaptar a sua obra literdria para o cinema desde que ndo se alterasse aquilo
que ele tinha escrito. Na tentativa de fazer um guido para Sdo Bernardo, Nelson
Pereira dos Santos tentou convencer o autor de que uma pequena mudanca no final
que tornaria o filme mais interessante. Graciliano ndo se deixa convencer e afirma:
se altera o destino da personagem, altera o destino da obra. E se este destino nao se
cumpre, a obra ndo teria sido escrita e nem ele, Nelson Pereira, teria agora material
para fazer um guido para um filme. (Entrevista: Nelson Pereira dos Santos (concedi-
da a Paulo Roberto Ramos). Estudos Avangados, 21(59)).




A obra de Graciliano, seu quarto livro, nasce em 1938, e inscreve-
se na segunda fase do modernismo brasileiro e também naquilo que
foi chamado pela critica de romance regionalista. O estilo enxuto e a
maneira de narrar a historia, focalizando as atencdes nas personagens,
mais que na trama mesma, a ligacdo entre os capitulos que podem
funcionar como partes isoladas, torna visivel a dureza do espaco retra-
tado. Nao hd aqui nostalgia nem vontade de ocultar o que ja ndo se
pode esconder, a condi¢do humana, em meados do século XX, no inte-
rior do Brasil, era a mesma de ha muitos anos, e as situacdes vividas
pelos personagens, por mais que divergissem de realidades outras,
falavam de um problema presente também nos centros urbanos,
também em outros paises — a incapacidade de comunicacdo, o estado
agudo de alheamento e de distanciamento em que viviam todos.

Drummond dizia, meio a titulo de boutade, deixei de ser moderno
para ser eterno. A modernidade é a marca do tempo que corre e
gue tem plena consciéncia desta corrida. Tem ainda consciéncia
de que nada é eterno e que vive ao sabor das modas que mudam
conforme as estacdes e da necessidade de suprir o desejo do novo
gue se instala no mundo ocidental, definitivamente, a partir do século
XIX. No caso do livro, Vidas Secas, temos uma obra que é paradoxal-
mente moderna e eterna: moderna porque utiliza a linguagem de
acordo com as convencgoes da altura e porque as questdes que discute
pertencem as grandes questdes da época, ndo so da literatura, mas da
arte em geral. E é eterno porque a permanece legivel e a sua tematica
continua actual e pode ser utilizada para além do préprio tema, que se
torna emblematico e reflecte a preocupagdao também contemporanea
dos limites da linguagem e da capacidade de as pessoas conseguirem,
verdadeiramente, dizer algo e da dificuldade ainda maior de conse-
guirem que alguém os ouca.

O filme de Nelson Pereira traduz de uma maneira bastante
precisa esta eterna modernidade, fazendo da sua adaptagdao uma
obra que resiste a comparagdo com o livro que a originou, porgue ndo
concorre com ele e nem tenta supera-lo. As adaptacdes literdrias sdo



sempre algo temivel, o medo de errar, de ser menos, de ndo alcancgar
o livro que a origina, tolhem bastante a criatividade de muitos realiza-
dores. Jean Renoir dizia que s6 se deveria adaptar livros ruins, assim
ninguém se atreveria a fazer comparacdes, quase sempre prejudiciais
ao filme, mesmo porque muitos destes livros sequer eram conhecidos
do grande publico. Adaptar Vidas Secas, obra-prima da literatura, foi
um risco que o realizador ousou correr e que, para o seu gaudio e o
nosso prazer, fé-lo tdo bem que a sua obra resiste as comparacoes e
consegue sobreviver sozinha, independente da obra que a originou.

Mandacaru quando fulora na seca

Com o guido pronto e a vontade enorme de realizar um filme,
Nelson Pereira volta para o Nordeste, mais precisamente para uma
cidade encravada no meio do sertdo, Juazeiro da Bahia, disposto a
filmar. Estdvamos em 1959 e, a despeito das expectativas do reali-
zador, este é um ano de fortes chuvas naquela parte do sertdo. E se o
sertanejo, conforme Euclides da Cunha, era antes de tudo um forte,
devia-se ao facto de que a terra que o vira nascer era também ela
mesma, forte. Renascia, a cada chuva, das cinzas e cobria-se rapi-
damente de verde e do vermelho das flores do mandacaru. Nao foi
possivel, portanto, realizar o filme naquele ano e, para ndo perder
a viagem, Nelson Pereira filma Mandacaru Vermelho, um romance
marcado pelo sertdo renascido e pela beleza que dele emana quando
“fulora” o mandacaru.

O filme adiado ¢, finalmente, realizado em 1963 em Palmeira
dos Indios, interior de Alagoas, cidade onde viveu muitos anos o
autor do romance. Como disse, Nelson Pereira sabia que n3do podia
alterar muito o romance original e fez apenas duas modificacdes
gue sdo bastantes pertinentes a diegese do filme. A primeira diz
respeito a data. No livro, a histdria se desenrola no mesmo ano em
gue o livro é escrito, 1938. O realizador prefere saltar um bocado
no tempo e localiza o seu filme entre os anos 41 e 42, periodo da Il



Grande Guerra. A intengao do realizador é clara, enquanto o mundo
estava em convulsdo, o sertdo continuava indiferente ao que ocorria
para além dele. Até porque, acredito, ndo tinha muita certeza se
haveria um “para além” dele e da sua terra ressequida e dura. Além
disso, revela o ensimesmamento de uma regidao que se traduz no
comportamento daqueles que ali habitam, uma espécie de autismo
ambiental que seca tudo a volta, inclusive as pessoas, tornando
impossivel qualquer tipo de comunicacgdo.

A outra modificacdo que o filme apresenta diz respeito a uma
escolha formal do seu realizador. Fabiano, a personagem principal,
em dada altura da sua vida cruza com um cangaceiro jovem e,
desse encontro, surgem ideias que sdao expressas, no livro, como
um pensamento. Nelson Pereira poderia ter utilizado, como é
comum nestes casos, o recurso da voz off. Mas ele preferiu presen-
tificar o pensamento e converté-lo em algo visivel e partilhdvel,
por Fabiano e por nds. Através da imagem, elemento essencial da
narrativa filmica, apresenta-nos a maior encruzilhada da vida da
personagem: escolher entre o cangaco, forma de libertagao, ou
voltar para a sua familia, obrigacdo e lastro que o cingia aquela
terra indspita e desesperancada.

De resto, o filme segue o livro. Mais que seguir, reinventa-o
numa outra linguagem, que ndo trai o objecto original, mas enri-
guece e ilumina as palavras de Graciliano. O livro é colorido, o azul
e o encarnado sdao cores evocadas como para ilustrar o calor e o
céu sem nuvens que nao agoura nada de bom. O filme é a preto
e branco, e a formula encontrada por Nelson Pereira para criar
o0 mesmo clima, apesar da auséncia de cores, € a maneira como
a paisagem nos é mostrada, em planos abertos e gerais, a terra
ressequida e alquebrada, as arvores mortas, os arbustos que se
arrastam pelo chdo, o céu limpido e sem uma nuvem e um hori-
zonte sem fim.



Onde o pé se descaminha

Durante muito tempo, o cinema foi acusado de ndao conseguir
produzir metaforas. Como poderia fazé-lo ja que a metdfora é uma
imagem que surge do encontro inusitado de palavras, se o material do
cinema é ja imagem ela mesma? Logo se percebeu que ndo era bem
assim. Que também as imagens, quando se juntavam e se convertiam
em signos no ecra, poderiam gerar outras imagens e ultrapassar o
regime da visibilidade imediata, da legibilidade rasa. O cinema nao é,
como muitos quiseram, uma janela para o mundo. E, como as artes
0 sdo, um sistema complexo de representagdes. E se as suas repre-
sentacoOes estdo mais vincadas, aparentemente, no real, é porque ele
conseguiu convencer-nos a todos da sua grande mentira de base: a
imagem diz o mundo.

A imagem é sempre uma cria¢ao e, como tal, pode ser usada
para mentir e para se desviar do seu sentido mais lato, ao criar
zonas de ambiguidade, que é o que a torna ARTE. No caso do filme
Vidas Secas, a tarefa do realizador foi ainda maior, transformar
imagens calcadas no real, utilizar a linguagem jornalistica e docu-
mental da obra de base e realizar um filme que resultasse sobre-
tudo metaférico, que saisse do espa¢o-tempo onde esta imbricado
e pudesse se torna universal, apesar de profundamente localizado
no sertdao nordestino.

O filme e o livro falam sobretudo da linguagem. Fabiano quase
nao fala porque ndao domina a lingua e por ser, estruturalmente,
analfabeto. As palavras ndo fazem sentido na sua vida e na vida
das pessoas a sua volta, a mulher, os filhos e todos aqueles que ele
vai encontrando pelo caminho. Ele se sente diminuido, como que
amputado, por esta sua incapacidade de domar a linguagem verbal,
de utilizar as palavras de um modo correcto, como faz os doutores,
a policia, o fazendeiro. Como fazem todos aqueles que tém o poder,
os patrdes, os que mandam num mundo para onde ele veio apenas
para obedecer e resignar-se.



O sertanejo, pelo menos Fabiano, ndo é um forte. E alguém
enredado nas suas circunstancias e que delas ndo consegue fugir.
Sente-se ameacado por aquilo que ele ndo domina, a linguagem e
a chuva, que teima em nao cair. O uso plastico das formas circu-
lares, no filme, acentua este enredamento sem pontos de fuga de
Fabiano e da sua familia, do sertanejo, em geral. Ou do ser humano.
A camara descreve circulos e mais circulos, o caminho percorrido
pela familia desse vaqueiro ndo segue em linha recta, eles cami-
nham, e aquilo que a cdmara nos mostra é a circularidade dos seus
passos, mesmo que anseiem, ndo conseguem sair do lugar, que é
bem maior que os seus passos.

Os circulos inscrevem ainda o filme no tempo mitico, eterno e
imutdvel. No tempo que permanece fora do tempo, no tempo que
ndo se consegue contar. A Guerra explode 14 fora e o sertdo continua
ensimesmado, alimentando-se, sobretudo, do enorme vazio da sua
paisagem que parece devorar tudo mais a sua volta. O siléncio é
também simbolo de uma permanéncia, de um vazio profundo enci-
mado por um céu que teima em ndo se cobrir de nuvens. As imagens
sdo quase vazias, como o sertdo na época da seca. Tanto espago e
nada me pertence, pensa Fabiano, que se sente como um héspede
indesejado numa terra que ndo é dele e que ndo faz nenhum esforco
para acolhé-lo. Ele se reconhece como um viajante, em eterna
errancia, mas ao mesmo tempo sente-se plantado numa terra alheia
e da qual ndo consegue sair.

O siléncio, no filme, aparece como uma presenca. E palpavel.
N3do hd banda sonora. Nelson Pereira queria evitar o folclore, a ligacao
a musica da terra que podia desviar os sentidos em outra direccdo.
Nao, Vidas Secas ndo é um filme convencional. A musica é parte da
matéria do filme e deve ser usada significativamente e ndo como
pano de fundo ou ilustragdo. Posicao também defendida pelo cineasta
espanhol Luis Bufiuel, que contrariava o lugar-comum do cinema
comercial que teme o vazio. Ouvimos apenas o som do carro de bois,
das rodas que se movimentam lentamente e que rangem como um
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lamento ancestral. Ouvimos o som no comeco e no fim do filme, acen-
tuando ainda mais a circularidade da diegese, do fora de tempo e da
propria Histdria que se tornou linear e teleoldgica. Ndo hd um fim
a se alcancar, porque ndao ha um comeco, tudo faz parte do mesmo
instante, eterno e indivisivel, que esta sempre a repetir-se, vezes sem
conta, dia apds dia, ano apds ano.

A imagem é metafdrica, converte o sertdo em algo diferente
dele mesmo, algo que esta para além dele, mas que sé os espec-
tadores, que estdo fora, é que o conseguem divisar. Fabiano e a
familia estdao dentro e ndo véem nada para além daquilo que a vista
alcanca. O filho ouve uma benzedeira falar em inferno. Inferno,
palavra estranha, ndo conhecida. Pergunta ao pai e a mae: o que é
inferno? Como poderiam eles responder se quando estamos dentro
de alguma coisa ndo nos damos conta da sua existéncia? Lugar ruim,
espeto quente... mais palavras. O menino sai, e a cdmara acompanha
as suas palavras e o seu olhar, que abrange tudo a volta. A cdmara,
como o olhar do menino, vagueia e gira, mostrando uma terra seca
e indspita, arvores mortas, uma casa no meio do nada e o sol incle-
mente a queimar tudo que ali esta. Inferno, inferno...

O inferno é concretizado para nds, que estamos fora dele, mas
continua, para o menino, uma interrogacao. O regime do visual tem
as suas limitacdes e regras que foram se consolidando ao longo de
uma existéncia deveras curta. A grandeza deste filme é ultrapassar
estas regras e convencdes e fazer do seu discurso visual o préprio
discurso narrativo, que é autorreferente e especular. As personagens
e o0 espacgo que elas habitam, e por onde circulam, é também a sua
fala, e a limitacdo da paisagem é também a sua limitacao.

Assum preto veve sorto mas num pode avud
Fabiano é, ele mesmo, uma metafora. Metafora do homem que

ndo consegue SE dizer. Ensimesmado, como o Sertdo, preso ao seu
autismo ambiental, apesar da familia, ¢ um homem sé. Um homem
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s6, como Umberto D, de Zavatini, como Nelson Pereira, um realizador
engajado. Zavatini, mais que realizador, foi um dos mais importantes
guionistas do neorrealismo italiano. Homem de esquerda que fez
da sua arte uma atitude politica constante, questionando o poder
estabelecido e a ordem, dada como natural, do mundo, que deixava
marginalizados milhGes de pessoas cuja existéncia invisivel povoava
as grandes cidades, mas ndo as densificava, porque eles ndo tinham
direito a substancia.

Umberto D fala da solidao de um homem e da solidao de todos
os homens, invisiveis, como ele. A sua histéria desenrola-se em 90
minutos de nada, de vazio, de pequenas grandes tragédias sobre as
guais ndo vale a pena pensar. Sobre as quais ndo se escreve, porque
a sua tragédia é o facto de serem tdo insignificantes que sé afectam
guem delas participa, o resto do mundo continua, apesar delas, inde-
fectivelmente, o seu caminho. Como a tragédia da seca, que nao afecta
o mundo fora dela. Como a tragédia de Umberto D que Zavatini nos
mostra. Digo mostra porque ndo ha, neste filme, algo que possamos
chamar de relato. E a vida da personagem, apresentada no ecra, que
se narra a si mesma, e foge, dentro do possivel, das amarras do relato.

O neorrealismo, apesar de todos os pecados (e maus filmes) que
foram cometidos em seu nome, teve a virtude de quebrar o paradigma
do cinema que tenta ser especular. Do cinema mentira que nega a sua
construcdo e situacdo de signo, de imagem significante e ideoldgica,
gue ndo se mostra apenas, mas diz. O neorrealismo mostra a vida
gue se arrasta em tempo préprio, que ndo tem quase nada a dizer,
que é quotidiana e banal. A vida das pequenas-grandes tragédias que
se desenrolam a nossa frente, mas que ja ndo vemos. Ora porque
estamos dentro dela, ora porque queremos tanto dela sair que prefe-
rimos ndo a ver. Mas é preciso que ela seja apresentada porque sé
assim podera surgir a necessidade real de transforma-la.

Outro grande feito do neorrealismo foi o de mostrar, como mais
tarde fard a nouvelle vague e o cinema novo, que o cinema ndo é uma
arte cara. Que se pode fazer filme com poucos recursos, desde que
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se tenha algo a dizer. O que permitiu, apesar das limitacGes técnicas,
muitas vezes, o surgimento de um cinema verdadeiramente autoral,
porque a autoria, no cinema norte-americano, sé foi real no desejo
dos criticos franceses. Ha realizadores, sem duvida, que imprimiram
a sua assinatura nos filmes que realizaram, que criaram uma escri-
tura propria e reconhecivel que o distinguia dos demais. Mas foram
poucos 0s que conseguiram superar as limitagdes e imposi¢cdes de um
sistema que era maior que os desejos e as escolhas pessoais.

Como exemplo desta limitacdo do sistema, podemos examinar
o filme de Nicholas Ray, Rebel without a cause, filme de 1955, um
marco na carreira deste realizador que participou activamente da
renovacao do cinema hollywoodiano. O filme deveria ser feito origi-
nalmente a preto e branco, escolha formal de Ray, mas a Warner, que
o produzia, por razdes de prestigio, estabelecera que todos os filmes
em Cinemascope deveriam ser feitos a cores. Além da obrigacdo de
fazer o seu filme a cores e ndo a P&B, como o concebera original-
mente, o realizador teve ainda de alterar o tom geral do filme, que ele
pretendia metonimico, ao reflectir a situagao da juventude e da inade-
guacdo do papel da familia na América do pds-guerra, mas foi obri-
gado a cingir esta reflexdao apenas a situacdo do filme, ndo se podia
falar de um sistema familiar que falira, mas de familias especificas e
personalizadas que ndo eram, de modo algum, um retrato do pais de
entdo. O filme de Nicholas Ray acaba por se transformar no oposto da
metonimia, porque nele a parte ja é, ela mesma, o todo.

CONCLUSAO

Um cldssico, dizia Calvino, é um livro que vem antes de outros
classicos. Mas quem leu os outros antes e depois I1é aquele, reco-
nhece de imediato o seu lugar na genealogia. Vidas Secas, antecipa,
em décadas, a actual corrente documental que veio renovar o cinema
contemporaneamente. Em momentos de crise, onde o regime da
imagem se torna a cada dia mais questiondavel, a volta ao real parece



ser uma opc¢do. Opcdo esta que aparece ciclicamente na histéria das
artes e da literatura ocidental desde sempre.

O filme, como a obra que o originou, aposta nesta volta ao real,
mesmo compreendendo e demonstrando que o real e a visdo que
temos dele é sempre relativa. E que é preciso ter consciéncia desta
relatividade e da incapacidade da arte de, efectivamente, devolver do
real aquilo que nele foi buscar. Porque a arte, e o cinema, que como
sabemos é a sétima, tem o papel de transformar o que vé através do
gue mostra. A seca ainda é real, como era real em 1938 ou em 1963,
ano de realizagdao do filme. A miséria dos homens e a sua incapaci-
dade de interac¢do com o outro, com os outros, continua actual. E o
filme, como o livro, ainda ndo acabou de dizer tudo que tinha a dizer.
Por isso é preciso voltar sempre a eles. Talvez como uma maneira,
metafdrica quica, de darmos alguns passos em direc¢do ao mundo
gue nos circunda e o qual, muitas vezes, ndo passa de representacao.
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Resumo: O presente estudo busca tracar aspectos dos documenta-
rios produzidos por diretores indigenas, relacionando o modo de fazer
cinema dos povos originarios ao método de pesquisa autoetnografica.
Arelacdo entre autoetnografia e cinemaindigena se apoia naandlise do
filme “Antonio e Piti” (2019), dirigido pelo diretor Ashaninka, Wewito
Pyanko. Para o desenvolvimento deste artigo foi empregada a meto-
dologia de pesquisa bibliografica. As matrizes analiticas centram-se
na definicdo de cinema documentario, nas caracteristicas da pesquisa
autoetnografica e nos aspectos gerais do povo Ashaninka. A partir da
anadlise, verificamos que a producdo filmica Ashaninka promove uma
reflexdo sobre as praticas sustentaveis, pela valorizacdo das identi-
dades e por um posicionamento social, cultural e politico da etnia.
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Antonio e Piti.



@

Abstract: This present study aims to trace aspects of the documen-
taries produced by indigenous directors, relating the way of making
cinema of native people to the autoethnographic method research.
The relation between autoethnography and indigenous cinema is
based on the analysis of the movie “Antonio and Piti” (2019), directed
by the Ashaninka director, Wewito Pyanko. For the development of
this article it was applied the bibliographic research methodology. The
analytical matrices focus on the definition of documentary cinema,
on the autoethnographic research caracteristics and on the general
aspects of Ashaninka people. From the analysis, it was verified that
the Ashaninka filming production promotes a reflection about the
sustanaible pratices, by valuing the identities and by a social, cultural
and political positioning of the ethnic group.

Keywords: documentary, autoethnography, indigenous, Ashaninka,
Antonio and Piti.

INTRODUCAO

Nas ultimas quatro décadas, mais de 80 documentarios foram
produzidos por meio do projeto Video nas Aldeias (VNA), que estimula
a producdo e a difusdo cultural das etnias e suas visdes de mundo por
meio da lente de uma camera (Araujo, 2011).

O VNA, além de proporcionar mecanismos para a documentacdo
de imagens dos povos indigenas do territério nacional, promove
também a formagdo em cinema de individuos de diferentes etnias,
por meio de oficinas realizadas dentro das aldeias. O resultado disso
tem sido a realizacdo de filmes conduzidos por diretores indigenas
formados pelo projeto.

Compreendemos que a apropriacdao dos meios de producao
cinematografica por povos originarios possibilita um contraponto as
representacées no cinema feitas historicamente a partir do olhar do



outro (ndo indigenas). Nesse sentido, o presente capitulo busca tracar
aspectos dos documentdrios produzidos por diretores indigenas, rela-
cionando o modo de fazer cinema dos povos originarios ao método de
pesquisa autoetnografica. A partir do documentdrio “Antbénio e Piti”
(2019), é possivel discutir algumas matrizes analiticas, como o posi-
cionamento politico, social e cultural da etnia frente a demarcagao de
seu territorio e a valorizagdo de praticas socioambientais sustentaveis.

A relacdo do cinema com a autoetnografia se justifica ao se
observar que o modelo de pesquisa se apoia na inser¢do das experién-
cias pessoais do investigador no ambito do estudo. Algo semelhante
ao cinema de autorrepresentacdo pelo qual os povos indigenas tém
registrado aspectos relevantes de suas culturas e identidades, sendo
ao mesmo tempo produtores e produtos dos filmes.

Para discutir a relagao entre o cinema indigena e a autoetno-
grafia adotamos como objeto de analise o documentario “Anténio e
Piti” produzido na aldeia Apiwtxa e dirigido por Wewito Piyako, da
etnia Ashaninka. O documentdrio tem como tema o casamento entre
um indigena Ashaninka® com uma ndo indigena, filha de seringueiros.

O presente capitulo se justifica pelas inquietacdes a respeito das
representacdes dos povos indigenas no cinema, ja que a partir do
consumo critico de filmes do género documentario, é possivel cons-
tatar que historicamente as producdes apresentam problematicas
gue contribuem para a manutencao de um imaginario negativo sobre
0S poVvos originarios.

1 Evanildo Bechara (2002), citado pelo Manual de Redagdo Oficial da Funai (2016),
explica que o nome que se aplica a denominagdo dos povos, das tribos, das castas ou de
agrupamentos em que prevalece o conceito de etnia é definido como etn6nimo. Para
Bechara (2002), estes nomes utilizados na lingua comum admitem a forma plural, como
assinalado nos termos “os brasileiros”, “os portugueses”, “os espanhdis” etc. Contudo,
Bechara esclarece que, “Por convengdo internacional de etndlogos, esta ha anos acer-
tado que, em trabalhos cientificos, os etnénimos que ndo sejam de origem vernacula
ou nos quais ndo haja elementos vernaculos ndo sdo alterados na forma plural, sendo a
flexdo indicada pelo artigo plural: os tupi, os nambiquara, os caiua, os tapirapé, os bantu,
os somali, etc.” (BECHARA, 2002 apud MANUAL DE REDACAO OFICIAL DA FUNAI, 2016:
19). Desse modo, no presente artigo, opta-se pela utilizagdo de um padrdo especifico,
segundo o qual ndo se flexionam os etnGnimos ou adjetivos patrios que designam os
nomes das etnias indigenas, seja quanto ao plural, seja quanto ao género. Assim, o etno-
nimo Ashaninka sera pluralizado como “os Ashaninka” no presente capitulo.




Para o estudo do documentario “Antonio e Piti” (2019), optamos
por dois movimentos analiticos. No primeiro tépico, é feita uma
contextualizacdo do povo Ashaninka e o processo de ocupac¢do da
regido das margens do Rio Amoénia. Logo em seguida, é apresentado o
percurso do Video nas Aldeias (VNA), abordando a implementacdo e
as caracteristicas centrais do projeto.

No segundo movimento, a perspectiva analitica direciona-se para
o estudo do filme “Ant6nio e Piti” (2019). A partir da exposi¢ao dos
elementos centrais que caracterizam a producdo, é feita a associacado
do documentdrio com aspectos da pesquisa autoetnografica. As ques-
toes abordadas em “Ant6nio e Piti” sdo relacionadas com a obra de
autores como Krenak (2019) e Luciano (2006) que apresentam contri-
buicGes pertinentes sobre o movimento indigena no Brasil e a relacdo
dos povos indigenas com a natureza.

1.1 POVO ASHANINKA: CONTEXTUALIZAGAO

Os povos Ashaninka ocupam uma area que compreende terras
brasileiras e peruanas. No territdrio do Brasil, ocupam areas da regido
do Vale do Jurua e margens do rio Envira, no estado do Acre, no norte
do pais. A exemplo do que aconteceu com outras etnias da Amazonia,
os Ashaninka foram desintegrados pelas fronteiras politicas, em
processos de divisdo territorial. A divisdo da etnia entre Brasil e Peru
se deu de forma desigual, a maior parte ficando em terras peruanas.

Dos que vivem na regido brasileira, somam-se cerca de mil indi-
genas, estabelecidos em aldeias descontinuas, todas no estado do
Acre. Conhecer a respeito da histdria do povo Ashaninka que vive
no Brasil é fundamental para se aprofundar no contexto do cinema
produzido por esse povo e as tematicas que sdao mais frequentes em
seus documentarios.

Pimenta (2018) lembra da dificuldade de mapear a histéria do
povo Ashaninka do Vale do Jurud?, ja que uma das caracteristicas desse

2 Vale do Jurud, no estado do Acre (Brasil), abrange as cidades de Cruzeiro do Sul,
Mancio Lima, Rodrigues Alves, Porto Walter e Marechal Thaumaturgo.




povo é o deslocamento continuo. A mobilidade pode ser compreen-
dida tanto do ponto de vista da pressdao dos “brancos” sobre terras
indigenas no Brasil ou como uma caracteristica da etnia.

De modo geral, os deslocamentos ashaninkas podem ser motivados por
varios fatores: agrupamento familiar, escassez de recursos naturais de
um determinado ecossistema, trocas e comércio, aliangas politicas, dis-
putas internas, morte de parentes, busca por um “bom patrao”, pressao
dos brancos ou, simplesmente, pelo gosto de viajar e conhecer novos
lugares. (Pimenta, 2018: 4)

E frequente o uso pela historiografia da narrativa que
compreende que os indigenas localizados no Vale do Jurud sao
descendentes de etnias peruanas que se deslocaram para o Brasil no
século XX. Essa explicacdo, no entanto, é contestada pela histéria oral
do povo Ashaninka, que compreende a narrativa que os tratam como
imigrantes peruanos como um recurso utilizado para a deslegitimac¢ao
de direitos constitucionais.

Outro aspecto de discussdao ao tratar os Ashaninka como
imigrantes peruanos diz respeito a um anacronismo histérico, ja que
no periodo de ocupacdo, as terras que compreendem atualmente o
Vale do Juru3, ainda ndo faziam parte do Brasil. Dessa forma, é defen-
dido pelos indigenas que nao foi a etnia que se deslocou para o Brasil,
mas o Brasil que em seu processo de construcao do territdrio nacional,
se estendeu por terras ja apropriadas por nativos.

No periodo de exploragdo da borracha no Acre?, muitos indigenas
passaram a trabalhar ostensivamente nos seringais, sendo explorados
por seringalistas. Contudo, os Ashaninka ndo se dedicaram a atividade.
A estratégia de algumas familias foi se deslocar para as margens do rio
Amonia, afluente do rio Jurud, na cidade de Porto Walter, no estado do

3 Na regido central da floresta Amaz6nia que inclui a area que corresponde ao
estado do Acre, houve um periodo histérico conhecido como ciclo da borracha, no
qual a comercializagao de latex para producdo da borracha foram atividades basila-
res da economia. O periodo histérico é dividido em dois ciclos que correspondem
aos picos da atividade. O primeiro ciclo ocorreu entre os anos de 1879 e 1912 e o
segundo, entre os anos 1942 e 1945.



Acre (Brasil). O lugar escolhido foi estratégico por conter poucas serin-
gueiras, arvore que produz o latex, matéria-prima para a borracha.

As familias que se estabeleceram as margens do rio Amoénia
mantiveram em grande parte seu modo de vida tradicional, de forma
gue o contato com os ndo indigenas, que cada vez mais ocupavam a
regido do Alto Jurud, se dava em razdo de relagGes comerciais, a partir
da troca de recursos naturais, como a carne de animais silvestres e
mercadorias de origem industrial.

A organizacao social Ashaninka se manteve em relativa harmonia
até a década de 1970, quando emerge outra atividade econémica
na Amazonia: a extracdo de madeira em larga escala. A exploracao
de madeira se intensificou durante a década de 1980. O rio Amonia,
ocupado pelos Ashaninka passou a ser conhecido também como “rio
madeira” devido a grande abundancia de madeira de lei.

A intensificacdo da atividade econdmica baseada na exploracao
de madeira impulsionou a invasdo do territério, até entdo ocupado
pelos indigenas, que tiveram que lidar com consequéncias desas-
trosas em seu modo de vida, causadas pelo avanc¢o da presenca de
nao indigenas.

Pimenta (2006) aponta que a crise social vivida na década de
1980, caracterizada pela invasdao de madeireiros nas terras indigenas,
foi responsavel por fortes mudancgas na organizagao social dos indi-
genas que se estabeleceram no Rio Amoénia, uma vez que emerge
neste contexto uma tomada de consciéncia politica por parte dos
Ashaninka pela reivindicacdo de seus direitos.

A demarcacao das terras nas margens do Rio Amonia foi marcada
pelo processo de transformacao dos Ashaninka da regido em uma comu-
nidade consolidada, fixa e norteada por uma lideranga escolhida com o
auxilio do movimento indigenista. Até entdo, o grupo nao se reconhecia
como sociedade concentrada com atuacdo de algum tipo de chefia.

A escolha de um lider foi uma demanda da Fundag¢do Nacional do
indio (Funai), baseada na experiéncia e organizacdo de outros povos



indigenas brasileiros, para fazer frente as ameagas iminentes da explo-
racdo de recursos naturais pelos madeireiros. O primeiro indigena a
liderar o grupo foi Samuel Piyako.

Um marco para o povo Ashaninka apds a demarcacgdo de terras
no Rio Amoénia foi a criacdo da associacao indigena Apiwtxa (criada
em 1991 e oficialmente registrada em 1993), que deu inicio a uma
politica mais sdlida de protecdo ambiental na regido. A traducdo para
o portugués de “Apiwtxa” pode ser entendida como “Todos juntos”. A
palavra também foi escolhida como nome da aldeia.

Com a associacdo indigena criada, desenvolve-se, por meio de
parcerias, a politica de preservacdo e recuperacdo ambiental das
terras intensamente exploradas por madeireiros. Nesse contexto, os
indigenas passam a desenvolver atividades que buscam producdo
sustentavel de produtos.

Pimenta (2006) aponta projetos considerados sustentaveis e que
fornecem fonte de renda para a aldeia, sao eles: comercializagao de
sementes, 6leos e esséncias florestais, apicultura, recuperacao de
areas degradadas, criacdo de sistemas agroflorestais (SAF), planos de
manejo da caca e da pesca, criacdo de queldnios, ecoturismo e o etno-
mapeamento. As praticas voltadas a sustentabilidade dentro da aldeia
deram aos Ashaninka notoriedade no campo ambiental.

Essas experiéncias pioneiras e bem-sucedidas deram aos Ashanin-
ka do rio Amdnia uma notavel visibilidade. Eles ndo s6 entraram no
“mercado de projetos”, como também se firmaram nos ultimos anos
como os herdeiros dos ideais da Alianga dos Povos da Floresta e os
principais promotores da ideologia do desenvolvimento sustentdvel
no Alto Jurud. Ao longo dos ultimos quinze anos, os Ashaninka do rio
Amodnia foram erguidos a modelo de sustentabilidade socioambiental.
Regularmente apresentados por indigenistas, ambientalistas e pelo
governo regional como icones vivos do novo paradigma do desenvolvi-
mento amazobnico, os Ashaninka se transformaram em vitrina da nova
ideologia. (Pimenta, 2006: 101)



A marca da sustentabilidade é atualmente parte da identidade
Ashaninka. A autora e integrante da aldeia Apiwtxa, Pinhata (2019)
explica que as experiéncias bem-sucedidas de projetos voltados a
preservacdo ambiental, ultrapassaram os limites da aldeia e tem atin-
gido outros segmentos sociais. Destaca-se neste sentido a criacdo do
centro Yorenka Atame, no municipio de Marechal Thaumaturgo.

1.2 PROJETO VIDEO NAS ALDEIAS

A década de 1980 marcou os povos Ashaninka, no sentido de
mudancas bruscas na organizacdo social da etnia e dos conflitos
territoriais. Esse periodo coincide com o inicio do projeto Video nas
Aldeias (VNA). O projeto foi criado no ano de 1987, pelo antropdlogo
Vicente Carelli como um meio de buscar a valorizacdo da identidade
dos povos indigenas do Brasil por meio do audiovisual. A premissa
do VNA ¢ a realizacdo de filmes dentro das aldeias e a formacao de
cineastas indigenas.

Carelli teve o primeiro contato com um grupo indigena na década
de 1960. Na época, ele tinha 16 anos e acompanhou o irmao semina-
rista em uma viagem ao povo Xikrim, no estado do Para. A viagem tinha
como obijetivo inicial encontrar um sacerdote francés que realizava
trabalhos dentro da comunidade. Carelli afirma que se envolveu com
o povo indigena local de forma a se inserir no cotidiano, realizando as
atividades do dia a dia de forma igualitdria com os moradores da aldeia.

A relacdo com o povo Xikrim foi fundamental para o que se seguiu
no percurso de Vicente Carelli até a criacdo do projeto VNA. Apds a
experiéncia, Carelli realizou um curso de indigenismo em Brasilia, na
década de 1970, que o possibilitou ingressar na Fundacdao Nacional
do indio (Funai). A decisdo de trabalhar no érgdo se deu devido aos
planos de contribuir com as necessidades da aldeia que o acolheu no
seu primeiro contato com povos indigenas.

Apesar da vontade de Carelli, ele foi comunicado pelo entdo presi-
dente da Funai que ndo poderia atuar na comunidade do povo Xikrim



por manter com eles uma relacdo de muita proximidade. Carelli foi
entdo enviado para trabalhar com os Assurini, na regidao do alto Xingu.
Destaca-se neste contexto a politica indigenista vigente no Brasil.

A década de 1970 compreende um periodo em que a ditadura
militar estava vigente no Brasil. Gomes e Pereira (2019) salientam que
a atuacdo indigenista durante o periodo teve um carater assimilacio-
nista, marcada pela limitacdo das atribuicdes da Funai.

Ao trabalhar para a Funai com os indigenas Assurini, no estado
de Tocantins, Carelli fez parte do projeto Krah6, ao lado dos antro-
pdlogos Gilberto Azanha e Maria Elisa Ladeira. Araujo (2015) explica
gue a insatisfacdo com os rumos da politica indigenista da época eram
unanimes entre os trés amigos que trabalharam no projeto.

Foi impulsionado por esse descontentamento que foi criado por
Carelli, Azanha e Ladeira, o Centro de Trabalho Indigenista (CTI), um
marco importante para o cinema indigena no Brasil, uma vez que, por
meio do CTI, projetos que buscavam a valoriza¢ao das identidades dos
povos originarios puderam ser desenvolvidos.

Ao observar que as imagens representam um importante mate-
rial de registro, pelo qual as comunidades indigenas poderiam refletir
sobre seus processos de mudangas, surge a ideia de utilizar o audio-
visual para a captacdo de imagens, nascendo assim o projeto Video
nas Aldeias. O primeiro filme realizado pelo VNA foi feito na aldeia
Nambiquara, norte do Mato Grosso. Trata-se de um documentdrio
intitulado “A festa das mocas”, filmado por Carelli, com o auxilio do
antropdlogo Beto Ricardo.

Durante o processo de filmagem de “A festa das mogas”, as
imagens eram projetadas para que a comunidade pudesse discutir a
melhor forma que as gravagdes se sucederiam. O processo marca o
primeiro momento do VNA que se caracterizou pelo didlogo com os
indigenas para buscar a captacdo de imagens que pudessem ilustrar
dilemas vividos pelas aldeias.

Embora tenha tido uma forte preocupac¢ao em dialogar com
os integrantes das aldeias para a construcdo dos documentdrios, é



importante ressaltar que nesta primeira fase os equipamentos de
filmagem eram apropriados ainda pelos idealizadores do projeto,
constituindo-se como uma produgado desenvolvida por nao indigenas.

Além de “A festa da moga”, os filmes “Pemp” (1988), “O espirito
da TV” (1990), “Boca livre no Sararé” (1992), “A arca dos Zo’é” (1993),
“Eu ja fui seu irmdo” (1993) e “Placa nao fala” (1996) sdo resultado
dos anos iniciais do VNA. Os filmes citados ganharam notoriedade e
visibilidade internacional, o que possibilitou parcerias vindas de paises
como Noruega e Holanda, que, por meio de suas fundagdes, passaram
a contribuir financeiramente com o projeto.

As contribuicdes financeiras vindas de outros paises foram
fundamentais para a estruturacdo e continuidade do VNA. A partir do
aporte dos recursos, foi possivel a aquisicdo de equipamentos para
as comunidades. Nos locais, foram produzidos filmes para o consumo
dos préprios integrantes da aldeia ou para intercambio com outros
povos. Com uma maior abundancia de equipamentos de filmagens
dentro das aldeias, comega uma nova fase do projeto marcada pela
realizagao de oficinas de cinema voltadas a indigenas.

Nesse segundo momento, que é iniciado na década de 1990,
o processo de producdo de documentarios é apropriado pelos indi-
genas, que, a partir das oficinas, passam a se formarem cineastas
e ddo inicio a uma nova safra de filmes apoiados no processo de
autorrepresentacao. A fase também marca a transformacao do VNA
em uma Organizacdo ndo Governamental independente, ndo mais
vinculada ao CTI.

As oficinas de cinema disponibilizadas pelo projeto VNA tem
uma duracdao média de trés semanas, as aulas contam com turmas de
até seis alunos. Inicialmente os indigenas sdo introduzidos a técnica
de manejo da camera, aprendendo conceitos bdsicos necessarios
para a realizacdo de documentarios como as funcdes de balanco de
branco e o ajuste de foco.



Ao assistir documentarios produzidos no ambito do VNA,
observa-se que a técnica apresentada aos indigenas e por eles utili-
zada na maioria dos seus filmes consiste em realizar gravacdes com
as cameras na mao. Esse método é defendido por Jean Rouch (2003)
como uma forma de deixar os filmes menos artificiais. O antropdlogo
e cineasta criticava o uso do tripé em filmes documentarios, argumen-
tando que o recurso produz uma mobilidade que afasta o cineasta de
guem estd sendo filmado.

Outro recurso repassado aos indigenas durante as oficinas é a
nao utilizacdo do zoom. Os coordenadores do projeto justificam que,
além de uma questdo técnica e estética, rejeitar o recurso de aproxi-
macao de imagem também estd ligado a uma questdo ética, uma vez
gue eles defendem a aproximacdo de quem filma a quem é filmado.
Desse modo, o uso do zoom coloca em risco a aproximagdo e permite
a captacdo de cenas distantes, podendo conter pessoas que ndo tém
conhecimento de que estdo sendo filmadas.

Um aspecto que vale ser observado nos documentarios indi-
genas é a duragao dos planos. Durante o processo de inicializagao dos
indigenas no cinema, foi observado pelos coordenadores das oficinas
uma grande preocupagdo dos alunos em realizar inUmeros cortes, no
entanto eles sdo orientados a nao utilizar tanto o recurso.

A preocupagao em nao impor limites ao tamanho do plano
se da principalmente ao fato de os filmes realizados no dmbito do
VNA trabalharem com tradiges orais, e os depoimentos, principal-
mente de ancides, tendem a ser mais longos. Para Araujo (2015), essa
postura reflete dentro dos filmes na valorizagdo dos tempos mortos
(momentos de aparente falta de acdo) e fracos (pausas e repeticdes),
e ndo apenas dos tempos fortes (acdes principais).

Os filmes indigenas trabalham de maneira geral com a imprevi-
sibilidade. A esse respeito, Araujo (2014) explica que na antropologia
filmica os documentdrios podem seguir duas tendéncias principais: a
exposicao e a exploragao. Na exposi¢do, a realizagao do filme ocorre
com fidelidade a um roteiro pensado a partir de uma pesquisa prévia.



A filmagem serd, portanto, uma transformagdo em imagens e sons dos
elementos apresentados no roteiro. Como exemplo dessa postura, po-
demos pensar no documentario classico da escola inglesa com uma es-
trutura que tinha uma tese para desenvolver e concluir e, notadamente,
uma légica argumentativa que nado deixava questdes abertas para o es-
pectador. (Araujo, 2014: 21)

J4 no que se refere a exploracdo, o processo de filmagem nao

depende de roteiros pré-estabelecidos. Nesse sentido, o documen-
tario é aberto, e a fase de preparacdo se desenvolve juntamente com
a fase de gravacao das cenas.

Como o cineasta vai a campo sem a realizacdo de nenhuma pesquisa
prévia, apenas com uma ideia em mente sobre um possivel filme — as
vezes, nem isso, mas apenas a intencdo de fazer um filme —, as pessoas
filmadas, mais do que meros entrevistados, sdo colaboradores funda-
mentais para sua realizacdo. Documentdrios na estilistica do cinema
verdade, como proposta por Jean Rouch, sdo um bom exemplo dessa
tendéncia de realizagdo audiovisual que surgiu na década de 60, gracas
a possibilidade de gravacdo de som e imagem de forma sincrénica com
equipamentos portateis. (Araujo, 2014: 21)

A imersdo do documentarista no ambiente que esta filmando é

uma condicdo primordial para que o documentario de exploracdo seja
desenvolvido, pois a ideia é fazer com que a pessoa filmada tenha
participacao ativa no filme, por meio da interacdo com o diretor. Em
quatros décadas de existéncia, o projeto Video nas Aldeias conta com
um dos mais ricos acervos de imagens de povos indigenas no Brasil.

1.3 EXPERIENCIA ASHANINKA NO DOCUMENTARIO

A experiéncia do VNA na aldeia Apiwtxa, dos povos Ashaninka,

foi iniciada na fase em que as oficinas de cinema ja faziam parte do
projeto. No primeiro momento, os membros da comunidade foram
introduzidos ao cinema indigena assistindo a exibicao de filmes reali-
zados por outras etnias.



Um dos primeiros cineastas Ashaninka, formado pelo projeto
Video nas Aldeias, foi Wewito Piyako. A partir de sua experiéncia como
colaborador, Piydko chama a atencdo para o potencial do audiovisual
em revelar situagdes cotidianas que geralmente passam desperce-
bidas. Assim como a experiéncia em outras aldeias, as producdes
desenvolvidas com os Ashaninka da regido do Vale do Jurua se desen-
volveram a partir da demonstracdo do interesse dos indigenas em
documentar questdes da identidade, da vida cotidiana e dos dilemas
vividos no espaco da aldeia.

Em 2018, o VNA lancou a plataforma* de streaming em que
podem ser observados documentarios realizados e categorizados por
etnias. Na categoria Ashaninka, ha um total de oito produc¢des dispo-
niveis. Dois dos filmes que estdo na plataforma foram dirigidos por
Vicente Carelli, s30 eles: “Cineastas indigenas” (2010) e “Indios no
Brasil” (2000).
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4 Aplataforma online do VNA possui um catdlogo com acervo de filmes de 28 etnias.
Os titulos podem ser acessados por meio do enderego http://videonasaldeias.org.br/.
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“Cineastas indigenas” é um documentario que utiliza a meta-
linguagem para tracar o perfil dos principais cineastas indigenas do
projeto VNA e suas experiéncias filmicas nas respectivas comunidades.

J4 a producio “Indios do Brasil” é uma série documental com 10
episédios que busca mostrar por meio de uma apresentacdo minis-
trada pelo lider indigena Ailton Krenak, como vivem e pensam os indi-
genas de nove etnias localizadas no territério nacional.

Além das duas produgdes de Carelli, que de alguma forma
retratam os Ashaninka e por isso aparecem na categoria que leva o
nome da etnia, a plataforma do VNA apresenta mais seis documenta-
rios, que sdo dirigidos pelos proprios indigenas da comunidade. Sdo
eles: “Shomotsi” (2005); “A gente luta, mas come a fruta” (2006); “No
tempo de verdo” (2013); “No tempo das chuvas” (2000); “Uma aldeia
chamada Apiwtxa” (2010); “Antonio e Piti” (2019).

E a partir dessas producdes, em que os indigenas fazem o exer-
cicio do cinema de autorrepresentacdao que podemos visualizar a
experiéncia Ashaninka no documentario e compreender quais temas
sao recorrentes nas produgdes audiovisuais do povo, bem como os
caminhos escolhidos para a abordagem dos temas.

Dos seis filmes mencionados, trés deles foram dirigidos por
Wewito Piyako, e dois foram realizados pelo coletivo Ashaninka de
cinema. Percebemos em todas as produc¢des elementos que buscam
retratar o cotidiano da aldeia e as particularidades da comunidade
gue se firmou as margens do Rio Amoénia.

A representacdo do cotidiano abre espaco para que os filmes
Ashaninka abordem também dilemas da aldeia, dos quais podem
ser destacados o processo de politizacdo da aldeia, a busca cons-
tante pela defesa dos direitos territoriais, a preocupa¢ao em manter
costumes tradicionais considerados fundamentais na comunidade e
a autoafirmag¢ao como ambientalistas e propagadores do desenvolvi-
mento sustentavel.

Para compreender como essas questées sdo levantadas no
ambito da comunidade Ashaninka, precisamos ter atencdo as formas



como esses elementos sdo introduzidos nos filmes. Para tanto, iremos
discutir brevemente, a titulo de exemplo, os documentdrios “A gente
luta, mas come a fruta” e “No tempo de verdo”.

Dirigido, em 2006, por Wewito Piyako, “A gente luta, mas come a
fruta” nos coloca diante de uma narrativa que busca demonstrar que o
modo de vida tradicional da aldeia estd sincronizado com o desenvol-
vimento sustentdvel. Apoiado no discurso ambiental, a obra também
aborda questdes ligadas as lutas por direitos territoriais e culturais.

Os temas centrais da narrativa podem ser notados desde as
primeiras cenas. No primeiro quadro, o diretor Wewito Piyako nos
mostra uma crianga que come uma fruta e depois tira suas sementes
para realizar o plantio. Para Frey e Silva (2018), a cena inicial mostrando
uma crianca indigena que colhe e planta alimentos dentro do terri-
torio da aldeia carrega um forte simbolismo politico.

A sincronia do momento despretensioso do menino é a representagao
da culminancia de um trabalho longo, dificil e coletivo de recuperacdo
ambiental baseada em outra razdo. A atitude infantil estd sustentada e
possibilitada por um passado recente de sofrimentos, mortes e esforcos
contra a racionalidade econdmica do capitalismo. Os velhos, os lideres, o
povo é a base material e simbdlica voltada a sustentar a experiéncia poéti-
ca da infancia inocente, pois a histéria de conflitos contra madeireiros,
garimpeiros e seringueiros significou a perda da inocéncia e o declinio da
imagem literaria dos “indigenas de Caminha” cheios de vida e alegria. O
lancar despretensioso e corporal é um ato politico contra todo planeja-
mento e instrumentalizacdo da agroindustria racionalizada para a trans-
formacdo da natureza em mercadoria. (Frey; Silva, 2018: 117)

As cenas que se sucedem confirmam a busca da representagdo
da organizacdo social do povo Ashaninka, especialmente no que se
refere ao resultado das transformagdes ocasionadas nos conflitos
territoriais e na resisténcia contra a invasao de madeireiros.

No documentario “No tempo de verao”, as cenas iniciais também
contam com a presenc¢a de uma crianga Ashaninka. Acompanhamos
nos primeiros minutos da producao a ida de um grupo a uma escola



da aldeia. No caminho para a escola, as criancas usam Kushma?® e
levam cadernos e lapis nas maos.

O filme segue com uma cena dentro da escola. Nota-se que o
professor também usa a vestimenta tipica da aldeia e ensina cién-
cias da natureza, abordando os tipos de solo e os cuidados necessa-
rios para que uma terra seja sauddvel e produtiva. Ao fim da aula, o
professor libera as criancas avisando que ja chegou a época do verdo
amazonico, periodo em que os alunos devem ficar junto aos seus pais
para que possam aprender praticas que os ajudardo na vida adulta.

Apds mostrar o momento em que os mais novos da aldeia sao
educados a partir do acesso a escola, o diretor passa entdo a acom-
panhar as criangas com seus pais e o cotidiano da aldeia no periodo
de verdo. Podemos observar a inicializacao das criangas em atividades
consideradas importantes como a caga, a pesca, o cultivo de alimentos
e a fabricacdo de ferramentas de caca.

No Unico depoimento de um ancido durante o filme, é eviden-
ciado a preocupacao dos mais velhos em manter praticas culturais que
estariam em processo de apagamento. A intercalagao entre a imagem
inicial de indigenas dentro de uma escola seguida de imagens onde
sao retratados os processos de transmissao de conhecimento entre
geracoes, traduz um dilema vivido pelos Ashaninka e outros povos
indigenas, no que diz respeito a reinvindicacdo de uma educacgao que
abarque as particularidades de cada povo.

O modelo de educagdo escolar diferenciado com enfoque na
interculturalidade abre a possibilidade para que as praticas escolares
quando inseridas no contexto dos povos indigenas preservem as
caracteristicas socioculturais de cada povo, uma vez que os costumes
variam de etnia para etnia e os conhecimentos tradicionais especi-
ficos de cada povo também fazem parte da formacado dos indigenas.

5 Kushma é uma vestimenta tradicional dos Ashaninka e faz parte da sua cultuara
material. A sua tintura é obtida a partir do cozimento da casca do magno e lama
que lhes da uma cor marrom/preta. A vestimenta possui também liga¢cdo com a
cosmologia do povo.



A organizacdo politica em defesa do territério e do meio
ambiente, abordada no filme “A gente luta, mas come fruta”, bem
como a importancia dos conhecimentos tradicionais na formacdo das
criangas indigenas discutidas no filme “No tempo de verdo”, traduzem
a experiéncia Ashaninka no documentario e o uso do audiovisual como
mecanismo para externar questdes presentes no cotidiano da aldeia.

Aspectos da identidade Ashaninka, seu modo de vida e as reivin-
dicacbes podem ser observados também em “Antonio e Piti”, docu-
mentario que compreende o cerne deste capitulo e que sera analisado
de forma mais minuciosa no préximo tépico.

1.4 ANTONIO E PITI: A ALDEIA APIWTXA

Em outubro de 2019, o cineasta Wewito Piydako, acompanhado
do fundador do projeto Video nas Aldeias, Vicent Carelli, participou
do Festival de Cinema Margaret Mead, em Nova York. Os dois compa-
receram a solenidade para apresentar o filme Antonio e Piti. O festival
em que o documentario foi exibido busca difundir a diversidade de
povos e culturas ao redor do mundo.

Antoénio e Piti, dirigido por Wewito ao lado de Carelli, em 2019,
ganhou projecdes nacionais e internacionais e é o filme Ashaninka
com maior duracdo. O documentario tem como tema central o
casamento do indigena Antbénio Piyako com a ndo indigena, filha de
seringueiros, Piti.

O tema central é explorado a partir da perspectiva dos principais
envolvidos — Ant6nio e Piti. O filme se apropria de planos longos nos
guais podem ser observados os relatos dos protagonistas. A producdo
apresenta os personagens como lideres da aldeia Apiwtxa. A partir
dos depoimentos, é mostrada a histdria do casamento entre os dois e
o impacto do evento para a comunidade Ashaninka do vale do Jurua.

Para garantir uma visdo mais ampla dos motivos que levaram ao
casamento de um indigena com uma filha de seringueiros, o docu-
mentario se propde, a partir dos relatos, a revelar o contexto social



pelo qual o povo Ashaninka passava no periodo do evento retratado.
O diretor usa a técnica da cdmera na mao, que se apresenta como um
recurso que permite maior proximidade e interacdo com quem estd
sendo filmado.

Ao participar ativamente da direcdo do documentario e decidir
abordar um evento marcante do povo Ashaninka, Wewito se coloca
numa posicdo de investigador da histdria do povo a que pertence. Isso
pode ser observado em cenas em que ele interage com os persona-
gens do documentario, buscando informacdes mais precisas sobre os
acontecimentos retratados.

A interacdo do diretor com as pessoas filmadas e sua insercao
dentro do documentario revela aspectos comuns a pesquisa autoet-
nografica e se relaciona com aspectos trazidos por Santos (2017)
sobre o método:

Em suma, e por multiplas que sejam as perspectivas que adentram ao
tema, talvez se possa condensa-las no entendimento de que a autoet-
nografia € um método de pesquisa que: a) usa a experiéncia pessoal
de um pesquisador para descrever e criticar as crencas culturais, prati-
cas e experiéncias; b) reconhece e valoriza as relagcbes de um pesquisa-
dor com os “outros” (sujeitos da pesquisa) e c) visa a uma profunda e
cuidadosa autorreflexao, entendida aqui como reflexividade, para citar
e interrogar as intersecGes entre o pessoal e o politico, o sujeito e o so-
cial, o micro e o macro. (Santos, 2017: 221)

Apds introduzir o filme com uma cena na qual o povo Ashaninka
aparece reunido e fazendo o plantio de vegetais e preparando a
comida e a bebida tipica da aldeia, o plano seguinte tem a camera
focada na matriarca Piti sentada no chdo da maloca, enquanto tece
uma kushma e conversa com Isaac, um dos oito filhos que teve com
Antbnio. Nesse momento, ela conta ao filho como conheceu o marido
e apresenta alguns detalhes do inicio do relacionamento que resultou
no casamento inter-racial. Piti revela que a decisdo de se casar com um
indigena nao foi bem recebida por sua familia. A personagem chama a
atencdo para o forte preconceito contra os Ashaninka na época.



O relato de Piti é complementado logo em seguida pelo de
Antbnio. Ele lembra do processo de ocupacdo do territério nas
margens do rio Amonia e a relativa estabilidade que seu povo viveu
até o desencadeamento da exploracdo da madeira na regido. Nesse
contexto, o indigena lembra que o primeiro lider da comunidade
foi seu pai, Samuel Piyako. Samuel foi escolhido para fazer frente as
ameacas dos madeireiros.

Figura 4: Antonio conversando com o filho



O contexto citado por Antonio, que compreende a década de
1960, foi marcado pelo deslocamento de seringueiros que, em busca
de lugares mais preservados, passaram a se instalar nas proximidades
do povo Ashaninka. Um desses seringueiros foi Francisco Chagas
Munis da Silva, mais conhecido como Chico Cold, que se fixou com
sua familia na foz do igarapé Amoénia, um afluente do rio Amonia.

O lider Ashaninka Samuel Piydko ja conhecia Chico Colé, pois ja
haviam trabalhado juntos para um madeireiro da regido. Depois que
o seringueiro se fixou nas margens do rio Amonia a relacao dos dois
passou a se estreitar. Chico passou a frequentar momentos impor-
tantes da aldeia, como a festa de piyarentsi®.

A aproximac¢ao de Chico Colé com o povo Ashaninka possi-
bilitou que sua filha, conhecida por todos na regido como Piti, se
aproximasse do filho de Samuel, Anténio Piyako e com ele cons-
truisse uma relacdo de forte amizade e, posteriormente, um
namoro. Apesar da familia de Piti, especialmente sua mae, ser
contraria ao relacionamento, o casal insistiu na unido e firmaram
o casamento. Logo apds a cerimdnia, a esposa foi morar na aldeia
com os Ashaninka.

De acordo com a descricdo de Antonio, o casamento aconteceu
de forma tradicional: dentro de uma igreja catdlica com a bencdo de
um padre. No entanto é perceptivel, por meio da analise dos depoi-
mentos dos filhos do casal e de parentes da noiva, que foi Piti quem
se inseriu na cultura Ashaninka, vivendo entre os indigenas e apren-
dendo boa parte dos costumes.

O processo de inser¢do de uma nao indigena desenvolvido no
documentario é também abordado por Pinhata (2019), filha do casal,
gue em sua disserta¢do de mestrado explica o papel desempenhado
por sua mae na comunidade.

6 Piyarentsi é uma bebida Ashaninka obtida a partir da fermenta¢do da mandioca
(é um tubérculo como a batata). Todos os anos a aldeia Apiwtxa realiza uma festa
para celebrar as conquistas do povo Ashaninka. O evento tem como atragdo prin-
cipal a preparagdo e o consumo da piyarentsi, conhecida também como caicuma.



Ela ajudou muito o meu povo. Atuou como parteira, conselheira, enfer-
meira etc. Com o tempo, passou a conhecer em profundidade e a apre-
ciar a cultura Ashaninka. Aprendeu a fazer a nossa arte, a fazer colares,
pulseiras, aprendeu a fiar e tecer algodao. Ela entende perfeitamente a
lingua ashaninka, embora s6 fale em portugués. Apesar do convivio e
do aprendizado adquirido da cultura, minha mae nunca quis “fazer de
conta” que era Ashaninka. Continua falando portugués e a usar roupas
de branco. (Pinhata, 2019: 31)

Um momento importante do filme a ser levado em conta é o depoi-
mento de Piti sobre o racismo sofrido pelos indigenas na época em que
comecou a se relacionar com Antonio: “O preconceito aqui era muito
grande, eu nunca tinha visto uma menina namorar um indio”, explica a
matriarca em um momento de interacdo com o diretor do filme.

Na historiografia sobre as populagdes amazonicas, € comum os
relatos de casamentos entre indigenas e nao indigenas. No entanto,
esses relatos abordam geralmente uma relagdo de poder, na qual
homens utilizaram da violéncia para “domesticar”’ mulheres indi-
genas e enquadra-las na cultura ocidental.

Dessa forma, o casamento de uma figura masculina indigena com
uma mulher ndo indigena, como é apresentado no documentario em
estudo, representa um contraponto as narrativas que se sucederam
no periodo de intensa exploragao da Amazonia.

(...) a estrutura dos casamentos entre indios e brancos é reveladora do
carater paternalista da sociedade brasileira e da assimetria de género
gue marcou sua construgao. No Brasil, desde a colonizagdo portuguesa,
o casamento de um homem branco com uma mulher indigena é toler-
ado se ndo mesmo estimulado, edificou, inclusive, as bases do mito de
fundagdo da nagdo brasileira que elogia a mistura harmoniosa das “trés
ragas”: branco, indio e negro. No entanto, nessa mistura, o componente

7  Entre as familias amazo6nicas sdo comuns os relatos que contam a histdria de
mulheres indigenas que de forma arbitraria e violenta foram imersas a cultura dos
brancos. Nestes relatos sdo geralmente contados por descendentes das indigenas
em questdo. Frases como “minha vé foi pega no lago” revela o processo histérico
de violéncia explicita e cotidiana contra as populagdes indigenas. Esse tema é citado
em Silva (2020), que aponta como o discurso de miscigenagdo oculta o racismo pre-
sente no processo de formagdo do territdrio nacional.



indigena é sempre feminino. Como dizem os ditados populares, é sempre
a avo que é “pega a lago” ou a “dentes de cachorro”. Uma unido inversa,
ou seja, o casamento de uma mulher branca com um homem indigena é
socialmente condendvel e gera uma profunda reprovagdo moral. Ao se
casar com Antobnio, Piti quebrou as convencgGes sociais e morais. Sofreu
com a discriminagdo dos brancos regionais e levou anos para seu mat-
riménio ser pelo menos tolerado por sua mae e alguns familiares {...). E
dificil imaginar que o casamento de Piti e Ant6nio seja um caso excepcio-
nal. No entanto, é atipico e, segundo meus interlocutores, é o Unico de
gue se tem noticia na regido do Alto Jurua. Assim, esse casamento é um
caso raro no qual uma mulher branca casada com um homem indigena se
tornou parte da vida de uma sociedade indigena, na qual passou a ocupar
uma posicdo de destaque. (Pimenta, 2018: 213-214)

Ao abordar o casamento de Antbénio e Piti, o documentdrio
demonstra o potencial dos filmes de autorrepresentagao em compar-
tilhar, a partir do olhar dos préprios indigenas, aspectos de eventos
que de alguma forma marcaram os rumos da comunidade. O tema
da unido entre Anténio e Piti, por si sé introduz uma discussao ampla
sobre o processo de organizacao social dos Ashaninka na construgao
da aldeia, a relacdo do povo com os ndo indigenas e o preconceito
racial vivenciado pelos Ashaninka.

A discussdo proporcionada pelo tema central do filme se rela-
ciona com outros aspectos importantes da aldeia Apiwtxa explorados
de forma secundaria pelo diretor, tais aspectos compreendem o valor
da tradigao oral para os indigenas e os processos politicos vivenciados
pelos Ashaninka. Estes temas serdo analisados de forma separada nos
proximos topicos.

1.5 TRADICAO ORAL E MEMORIA INDIGENA

Para os povos indigenas, as tradi¢Ges orais sdo a base de trans-
missdo de conhecimento entre geracdes. Crencas, lendas, saberes
medicinais e a prépria historia da etnia sdao exemplos de conheci-
mentos disseminados dentro de uma aldeia. Paschoal (2002) salienta



gue a oralidade cumpre importante papel para as comunidades origi-
narias, evidenciando a relevancia dos ancides para as aldeias e para a
transmissdo de saberes para as novas geracoes.

A transmissdo oral da cultura acontece em nativas de todos os continen-
tes. No Brasil, existem cerca de 220 etnias indigenas e, em grande parte
delas, a figura do ancido é valorizada como um arquivo vivo. Os saberes
tradicionais englobam varios aspectos da vida nas aldeias, desde a me-
dicina, com as curas através dos conhecimentos dos remédios feitos de
ervas e dos rituais xamanicos, até os cantos e as dangas para os dias de
festas. A valorizagdo das tradi¢cdes passou a ser mais frequente, princi-
palmente a partir das organizag¢des politicas e sociais que aconteceram
nas ultimas décadas para exigir o respeito aos direitos indigenas e a de-
marcacgao das terras. Esses processos utilizam os velhos como principais
fontes para o resgate cultural das tradicdes que foram abandonadas e
perdidas com o contato com as areas urbanas. (Paschoal, 2002: 6)

Durante o documentario “Antonio e Piti”, constatamos momentos
em que o patriarca dos Ashaninka toma para si a responsabilidade
de transmitir aos seus filhos a versdao sobre momentos histdricos
importantes para seu povo. Durante uma cena do filme, Anténio esta
em uma conversa com seu filho Wewito e fala sobre seu pai Samuel
Piydko. No dialogo, é contado como foi o processo de ocupac¢do das
terras do Vale do Jurua e as adversidades vividas por Samuel e demais
integrantes da etnia que partiram de Ucaly, no Peru, e se instalaram
no Rio Amonia, Brasil.

A partir da histéria contada por Antonio, entendemos que foram
variados os motivos que impulsionaram o deslocamento de Samuel e
demais indigenas para a regiao do Vale do Jurua, dentre as quais pode
ser citada a busca por um lugar seguro, ja que muitas doencgas haviam
comecado a se espalhar na regido de Ucaly.

Além disso, o indigena explica que o deslocamento também foi
motivado pelas exploragcGes constantes de caucheiros e seringalistas.
Conhecidos na regido como bons guerreiros, os Ashaninka serviram
a patrbes peruanos promovendo atividades hostis como correrias



contra outras etnias que eram consideradas brabas pelos patrdes e
representavam uma ameaca a exploracao dos recursos da floresta.

Em uma de suas falas, Antonio comenta sobre uma das patroas
peruanas que explorava seu pai Samuel e demais indigenas. “A patroa
deles explorava demais. A dona era uma peruana, ela os obrigava a
trabalhar sem parar. Um dia eles cansaram e fugiram”, afirma Ant6nio
ao contar sobre o grupo Ashaninka que saiu do Peru rumo as terras
do Alto Jurua.

Ja no Rio Amonia, Samuel constituiu o principal grupo familiar dos
Ashaninka residentes em territdrio brasileiro. No periodo de intensi-
ficacdo dos conflitos territoriais, Samuel foi escolhido para liderar seu
povo e foi a partir da sua lideranga que o grupo indigena presente na
regido se organizou para a construcdo da Aldeia Apiwtxa.

O relato de Antonio sobre o percurso de seu pai contribui para a
reconstituicao da histéria da etnia. Como ja mencionado, os constantes
deslocamentos dos Ashaninka dificultam a construgdo da histdria
oficial sobre esse povo. Desse modo, a versao transmitida entre os
indigenas ajuda na visualizacao dos acontecimentos relevantes.

Corroborando com o assunto, Mello e Couto (2018) afirmam que,
na contemporaneidade, os indigenas buscam diferentes meios que,
aliados a suas tradicGes orais, possibilitam uma quantidade de regis-
tros pelos quais a memadria dos povos originarios pode ser preservada.

O contato dos indigenas de forma sistematica com a nossa sociedade
gerou, dentre outras demandas, a vontade do registro escrito e visu-
al. Agregou-se a este fato a importancia que o registro fisico tem em
nossa sociedade como valor probatério. Enredados nesta situagdo, os
povos indigenas passaram a utilizar ndo apenas a oralidade, mas so-
maram a seu modelo tradicional de transmissdao do conhecimento, out-
ros suportes, agora digitais, visando auxiliar a sua recuperagao. Criados
dentro deste contexto estdo os centros de memaria e documentagao,
organizados nas aldeias ou nas cidades mais proximas das terras indi-
genas, em que as memorias registradas em desenhos, videos, textos ou
fotografias ficam armazenadas e acessadas ndo apenas por seu povo,
mas por outros povos indigenas, incluidos na rede de parentela e na
rede virtual de computadores. (Mello; Couto, 2018: 168)



O documentario “Antbnio e Piti” cumpre o papel de possibilitar
que os indigenas relatem suas histérias dando suas versdes sobre os
fatos que os envolve, fornecendo um espaco para o armazenamento
da memédria indigena e da tradi¢do oral.

1.6 ORGANIZAGAO POLITICA E MOVIMENTO INDIGENA

Um aspecto bastante presente na experiéncia Ashaninka no
audiovisual é a organizacao politica da aldeia Apiwtxa no que se refere
a busca da garantia de direitos da comunidade. No documentario
“Antbnio e Piti” ndo é diferente, ja que o filme aborda questdes que
vdo além do casamento inter-racial e esbarram na histéria da aldeia,
confundindo-se com a histéria dos movimentos indigenas do Brasil.

Os povos indigenas, desde o periodo de colonizagao, tiveram
gue resistir a diversos tipos de dominacdo. Nesses processos de resis-
téncia, foram utilizados variados mecanismos para se proteger das
violéncias causadas pelos colonizadores. Na atualidade, o mecanismo
de defesa dos indigenas conta com a organizag¢do politica de grupos
gue buscam a manutencao de direitos fundamentais.

Na obra “Tudo que vocé precisa saber sobre o indio do Brasil”,
Gersen dos Santos Luciano (2006) nos apresenta as caracteristicas dos
movimentos indigenas, seu percurso e as reivindicag¢bes frequentes.

No Brasil, existe de fato, desde a década de 1970, o que podemos chamar
de movimento indigena brasileiro, ou seja, um esforco conjunto e artic-
ulado de liderangas, povos e organizagOes indigenas objetivando uma
agenda comum de luta, como é a agenda pela terra, pela saude, pela
educacdo e por outros direitos. Foi esse movimento indigena articulado,
apoiado por seus aliados, que conseguiu convencer a sociedade brasileira
e o Congresso Nacional Constituinte a aprovar, em 1988, os avanc¢ados
direitos indigenas na atual Constituicdo Federal. Foi esse mesmo movi-
mento indigena que lutou para que os direitos a terra fossem respeitados
e garantidos, tendo logrado importantes avangos nos processos de de-
marcacdo e regularizagdo das terras indigenas. (Luciano, 2006: 59)



As contribuicdes do autor a respeito de como os indigenas se
articulam no sentido de luta por direitos se relaciona com momentos
importantes do filme “Ant6énio e Piti”, uma vez que o documentdrio
nos coloca diante do aspecto politico da Apiwtxa e como os conflitos
territoriais liderados por Samuel Piydko, na década de 1980, seguem
até os dias atuais, contudo, agora conduzido por seus descendentes.

O filho de Antdnio e Piti, Benki Piydko® assume o papel de repre-
sentante politico e xamanico do povo Ashaninka. Sua atuac¢do dentro
da comunidade abarca aspectos da preservacao da aldeia e combate
a exploracdo ilegal de terras. Além disso, atua na disseminagdao de
projetos realizados na aldeia, que estimulam modelos de desenvolvi-
mento sustentavel.

Na sequéncia de planos de maior tensdo do documentdrio, Benki
aparece com a cabecga ferida apdés um confronto com madeireiros
gue faziam o desmatamento ilegal em area demarcada. Ao receber
a noticia de que o filho havia se ferido, Piti expressa enorme preocu-
pacdo enquanto fala da vulnerabilidade da aldeia em meio a invasdes
que se repetem ao longo da histdria.

Apds a cena de desabafo de Piti, a camera é focada no helicép-
tero do exército brasileiro que traz Benki escoltado. Ao chegar na
aldeia ele tranquiliza sua mae e conta aos parentes que o rodeiam
como foi o confronto.

A sequéncia de planos termina com a camera focada em Benki,
numa cena em que ele expressa uma fala emblematica, colocando-se
como agente de protecdo da sua comunidade e que leva isso como
uma missao de vida: “Desde quando eu disse que ia defender esta
terra com o corpo e alma meu espirito esta pronto para morrer em
qualquer lugar”.

Além de trazer a representacdo dos Ashaninka no presente, o
documentario também apresenta momentos marcantes do povo

8 Benki Piyanko foi escolhido para discursar em nome dos povos indigenas do Bra-
sil na conferéncia internacional do clima, Rio-92. Na época ele tinha apenas 12 anos.
O carisma de Benki chamou a atengdo do cantor e compositor Milton Nascimento
que fez uma musica que leva o nome do indigena.



no passado. Por meio do resgate de imagens da década de 1970, o
filme narra a chegada da Funai a regido do vale do Jurua e o primeiro
contato com os indigenas na aldeia Ashaninka.

A apresentacdo das imagens de recepcdo da Funai na aldeia
desempenha um papel fundamental no filme, pois a partir delas
temos a visdo de um momento que marca o inicio do processo de
transformacdo Ashaninka em uma comunidade politizada.

Entre o passado e o presente, os processos de emancipacdo poli-
tica sdo colocados em evidéncia no decorrer do documentario. Assim
como os relatos que lembram as lutas de décadas anteriores, o filme
acompanha também a trajetdria da candidatura e campanha de um dos
integrantes dos Ashaninka para prefeitura de Marechal Thaumaturgo,
cidade do interior do estado do Acre, na regido norte do Brasil.

Figura 5: Aldeia Apiwtxa recebe visita da Funai



Isaac Piyako, filho de Antbnio e Piti, se lancou candidato a
prefeito no ano de 2016. Uma sequéncia de cenas mostra o indigena
percorrendo o rio e visitando casas para fazer o anuncio da candida-
tura a amigos préximos e familiares. Algo a ser ressaltado nas cenas
€ a reacdo das pessoas as quais Isaac contou sobre sua candidatura a
prefeito. De um modo geral, as reacdes demostraram preocupacao no
sentido de que ndo seria facil ultrapassar barreiras sociais para eleger
o primeiro indigena na cidade.

O desafio que estaria por vir é reconhecido por Isaac numa
fala na qual lembra que o preconceito contra indigenas ainda é
muito presente no municipio, mas que estava disposto a enfrentar o
problema em busca de uma representacado do seu povo na politica.

Ao abordar o desenrolar do movimento indigena brasileiro,
Luciano (2006) aponta que, a partir da década de 2000, houve a conso-
lidacdo de espacos de representacdes, promovendo o aumento de
lideres indigenas ocupando fungdes publicas na esfera administrativa.
O autor aponta que, ao mesmo tempo que esses espagos na politica
permitiram uma série de avancos, eles trouxeram também desafios.

Como conquista em fung¢do da participacdo politica das liderancas indi-
genas, citamos o surgimento de novas politicas publicas especificas para
os povos indigenas, notadamente nas areas de saude e educacdo, politi-
cas estas orientadas por novos conceitos e diferentes metodologias de
praticas politicas, na tentativa de superag¢do das histéricas praticas tu-
telares, paternalistas e clientelistas da velha politica indigenista oficial.
O surgimento das politicas publicas especificas para os povos indigenas
assim como o avango das conquistas de outros direitos sdo os princi-
pais responsdveis pelo fendmeno da efervescéncia étnica, da auto-afir-
macdo da identidade e do fendmeno da etnogénese. (Luciano, 2006: 81)

No que se refere aos desafios ocasionados a partir da experiéncia
indigena na politica, destaca-se a resisténcia do Estado em reconhecer
os povos indigenas como portadores de culturas particulares e a difi-
culdade desses povos em se adequarem ao modelo altamente buro-
cratico da administracdo publica brasileira.



Relacionando os processos apontados por Luciano (2006) e a
abordagem de uma candidatura indigena mostrada no documentario,
tem-se a percepc¢do de que as reivindicacGes indigenas, especialmente
do povo Ashaninka ndo se limitam apenas as questdes de defesa terri-
toriais, abarcando além de outros aspectos, a participa¢do ativa na
administragao publica.

1.7 AS QUESTOES AMBIENTAIS

Para compreender melhor como algumas cenas do documen-
tario introduzem a relacdo do povo Ashaninka com a natureza,
podemos relacionar o filme com questdes abordadas pelo indigena
Ailton Krenak na obra “Ideias para adiar o fim do mundo”.

Krenak (2019) apresenta uma importante problematizagdo em
sua obra sobre o conceito ocidental de “civilidade” que prega o modelo
eurocéntrico como forma correta de viver, enquanto os demais
modelos de vida sdo vistos com estranhamento ou com reprovacao.
Essa nocdo de que existe um modo de vida correto em detrimento
do outro justificou os processos de coloniza¢do que foram destrutivos
a0s povos originarios.

O modelo de vida tido como “civilizado” pela cultura ocidental tem
afastado a humanidade da natureza, uma vez que o ser humano passou
a se enxergar nao como parte do ambiente, mas como explorador que
tem o dever de tomar para si os recursos que estdo a sua disposicao.

Enquanto a humanidade esta se distanciando do seu lugar, um monte de
corporacgdes espertalhonas vai tomando conta da Terra. Nés, a humani-
dade, vamos viver em ambientes artificiais produzidos pelas mesmas
corporagdes que devoram florestas, montanhas e rios. Eles inventam
kits superinteressantes para nos manter nesse local, alienados de tudo,
e tomando muito remédio. Porque, afinal, é preciso fazer alguma coisa
com o que sobra do lixo que produzem, e eles vao fazer remédio e um
monte de paraferndlias para nos entreter. (Krenak, 2019: 11)



A critica tecida por Krenak nos abre caminhos para a reflexao
sobre uma contradicdo trazida pela modernidade. Uma vez que o
modelo de vida baseado no consumo desenfreado é tido como civi-
lizado ao mesmo tempo que adoece o planeta e os seres humanos.

A mesma premissa apresentada por Krenak também sustenta a
concepcao Ashaninka sobre arelacdo do homem com o meio ambiente.
Somos introduzidos a essa questdo em diferentes momentos de
“Antbnio e Piti”. Em um desses momentos, Benki Piydko fornece um
depoimento em que externa a idealizacdo de um mundo em que
todos os seres humanos se observassem como parte da natureza e
nao como dono dela.

Uma das sequéncias de imagens do documentario nos coloca
diante do aspecto ambientalista da aldeia Apiwtxa. Em uma das
cenas, é apresentado um registro de 2016, quando o entdo ministro
da cultura, Juca Ferreira, visitou a aldeia e foi apresentado ao centro
Yorenka Atame. O Yorenka Atame que, em traducdo para o portugués,
significa “saber da floresta” foi inaugurado em 2007 e representa
o fortalecimento de anos de luta dos indigenas do Rio Amdnia em
defesa do meio ambiente.

A iniciativa busca proporcionar formacao para indigenas e ndo
indigenas sobre praticas de manejo sustentavel dos recursos naturais.
Surgido a partir de uma area desmatada, o centro foi reflorestado e
conta com uma ampla biodiversidade.

Na cena em que o ministro da Cultura é apresentado ao centro,
Benki Piydko o convida para plantar uma arvore. O indigena explica
gue o gesto é repetido com todas as autoridades que visitam o lugar
e representa a busca dos Ashaninka por parceiros na luta pela preser-
vacdo ambiental.

Observamos a partir da analise do documentario “Antonio e Piti”
a emergéncia de um olhar das bordas — cujos aspectos politicos, sociais
e culturais sdo filtrados pela lente de um amor, por um encontro de
duas vidas. A evidéncia das questdes ambientais emergem no docu-
mentario, umbilicalmente unidas aos sentidos do cotidiano — ndo



existe a vida vivida e a vida narrada — existe simplesmente a vida.

As dindmicas da autorrepresentacdo e da autoetnografia tecem,
nesse sentido, aquilo que Adams; Ellis; Jones (2015 apud Santos, 2017:
47) compreendem como acontecimentos que nos transformam. Disso
redunda uma mudanc¢a em relacdo as epistemes, aos afetos, sobre si
e sobre o mundo.

Portanto, as autoetnografias comegam com os pensamentos, sentimen-
tos, identidades e experiéncias que “nos arremessam num circuito de
tomada de sentido”, que nos fazem “perguntar, reconsiderar e reorde-
nar nossa compreensdo sobre ndés mesmos, os outros e nossos mundos”
(Adams; Ellis; Jones, 2015: 47 apud Santos, 2017: 47)

Aplicada ao documentario em estudo, o excerto pode ser obser-
vado de forma prdtica nas escolhas dos temas abordados no filme,
que repercutem acontecimentos marcantes que transformaram em
diferentes aspectos a comunidade Ashaninka do Rio Amoénia.

CONSIDERAGOES FINAIS

No desenvolvimento deste artigo, ficou evidenciado que o cinema
funciona como um importante meio para a producdo de sentidos, signi-
ficados e representacdes. Desse modo, as producdes audiovisuais que
ha sobre os povos indigenas e que foram produzidas a partir das pers-
pectivas de nao indigenas ao longo da histdria sofrem influéncias dos
processos de representacdo carregados de esteredtipos que se perpe-
tuaram desde os registros produzidos no processo de colonizagdo.

Uma alternativa para se contrapor aos modelos de represen-
tacdo estereotipadas de povos originarios no campo do audiovisual
tem sido a apropriacdo dos meios de producao pelos préprios indi-
genas, para que tenham a possibilidade de registrar aspectos que
consideram importantes de suas culturas e identidades.

E nesse sentido que o projeto VNA atua. Como foi exposto, o
projeto proporciona aos povos indigenas meios para que se aproximem



do audiovisual na intencdo de fortificar a identidade dos povos indi-
genas do Brasil.

E importante ressaltar que a premissa dos filmes indigenas se
mostrou ndo ser a construcdo de modelos audiovisuais puros, uma
vez que o processo de formacdo de diretores e montagem dos filmes
contam também com a participacdo de ndo indigenas que compdem o
projeto VNA. No entanto, o fato de os povos origindrios terem acesso
aos meios de producdo e participarem ativamente de todo processo
de construcdo dos filmes permite a eles o exercicio da autoetnografia.

Essa constatacdo pode ser observada na analise do filme
“Antonio e Piti”, pois, participando ativamente da direcdo do filme, o
indigena Wewito Piydko se aprofunda na histdria do povo Ashaninka
e conduz uma pesquisa que revela muito sobre as identidades de
seu povo e sobre si mesmo.

De um modo geral, o percurso desenvolvido nesta pesquisa mostra
gue os filmes realizados por povos indigenas se enquadram naquilo que
podemos chamar de cinema autoetnografico, que entre outros aspectos
possibilita a insercdo das realidades do diretor no ambito do filme.

Observamos, por fim, que o cinema autoetnografico possibilita
aos grupos de minorias sociais a oportunidade de um contraponto as
representacdes feitas a partir do olhar do “estrangeiro” e que tendem
a ser homogeneizadoras e carregadas de esteredtipos.
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