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editorial

3 Que viemos”?

A Revista Mnemocine € uma
publicagdo semestral que propde
um espaco de reflexdo e discussao
sobre temas relacionados a histéria
do cinema e do audiovisual em seu
sentido mais amplo.

Desde seu lancamento em 1999,

o site Mnemocine publicou
conteldos pedagdgicos, resenhas,
criticas assim como textos de maior
densidade, muitas vezes também
disponiveis para download.

Com intuito de valorizar essa
producdo, lancamos a Revista
Mnemocine, um projeto editorial
com identidade prdpria,

reunindo entrevistas com
personalidades do universo
audiovisual, textos de docentes
em cinema e areas correlatas,
assim como de jovens iniciantes na
critica.

ESSA EDICAO

Seguindo essa proposta,
inauguramos a edicdo numero
ZERO da Revista Mnemocine com
a entrevista de Alfredo Manevy,
na qual ele faz um balanco de
seu trajeto pessoal no mundo do

cinema e de sua passagem pelo
MinC.

Em seguida, a partir de uma
acurada analise dos dados
fornecidos pela ANCINE, André
Piero Gatti enfatiza a relacédo

entre atividade econémica e a
realizacdo cinematogréfica no
Brasil, destacando temas atuais

e discussdes que apontem para
os novos rumos do audiovisual,
como no artigo Centros transmidia
e startup audiovisual, assinado por
Jodo Massarolo e Dario Mesquita.

Nos textos de Humberto Pereira
da Silva sobre o Velho Oeste

e de Carla Miucci, em torno

da subjetivacdo feminina em
Queen Christina de Greta Garbo,
abrimos espaco para as relacdes
entre cinema e outras areas do
conhecimento como a Historia.

A coluna de José Inacio Melo
Souza, Nota histérica, pinca textos
classicos da historiografia e tece
comentarios contextualizando as
polémicas da época...

Buscando convidar para o debate
sobre preservacao e os desafios
colocados pelas midias digitais,
assim como refletir sobre os
problemas recentes da Cinemateca
Brasileira, trazemos o texto de
Adilson Mendes.

E também convidando para uma
reflexdo sobre os espacos de
exibicdo, no site e nas préximas
edicdes da revista, o artigo de
Felipe Macedo enfoca a atualidade
do cineclubismo.

Na secao dedicada as analises
filmicas, trazemos os textos de
Fabiola Notari abordando Elegia
Oriental e Ana Key Kapaz, sobre A
vida dos outros.

E com Novos olhares, publicamos
pela primeira vez (de muitas)
textos de estudantes e recém
formados em cinema pela FAAP,
ja convidando professores e
estudantes de outros cursos

para enviarem uma selecédo de
artigos. Nesta edicao da revista,
colaboraram Jodo Nébrega, Lucas
Navarro e Tania Arrais de Campos.

s

E isso, desejamos uma 6tima leitura
e aguardem o nimero UM da
Revista Mnemocine!




entrevista

Alfredo
Manevy

foi secretario-executivo do Ministério da Cultura
(2008-2010) e primeiro diretor da SPCine.
i Atualmente é professor da UFSC.
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-
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Origens

Desde que eu me lembro, sempre
fui uma pessoa muito conectada
com cinema. Em Belo Horizonte
onde passei 10 anos da minha
adolescéncia, juventude, é uma
cidade muito cinéfila. Tem uma
tradicao de cultura cinematogréfica
desde os anos 50/60, com o centro
de estudo cinematografico do
"CEC". Ali se formaram geragdes
de militantes do cinema, de
apaixonados pela sétima arte e

de certa maneira eu encontrei um
ambiente muito interessante nos
anos 90, de contato com outros
cinéfilos, quando participei de
cineclubes e produzimos alguns
jornais na época.

Eu me sinto um pouco fruto, eu
lembro da biblioteca do “CEC"
como um tesouro de revistas. Era
um pensamento muito ligado

a dimensao estética. O grande

viés deles era uma visdo mais
universal do cinema, da estética
cinematografica, da sétima arte,

do culto ao cinema. Ndo era muito
politizado no sentido de outros
movimentos cineclubistas que
existiram antes. Os anos 90 nao
eram uma época exatamente muito
positiva pra fazer ou pensar cinema
no Brasil, porque era logo depois
da hecatombe que implodiu as
politicas de cinema, com o fim

da Embrafilme, com a producgéao
cinematografica brasileira
praticamente indo a zero ou quase:
um ou dois filmes por ano.

Entdo, naquele momento pensar
cinema era algo que vocé
realmente se sentia contracorrente,
era algo mais alternativo, mais
experimental, porque nao tinha
uma perspectiva muito clara de
horizonte profissional, nem de um
horizonte de atividade de trabalho
nessa area.

A vinda para Sao Paulo, graduacao
na USP

Entdo eu tenho uma trajetéria

que vem muito dessa relacdo no
inicio como cinéfilo, depois como
critico de cinema; a gente produzia
alguns jornais em Belo Horizonte.
Ai passei no vestibular no curso de
cinema na USP, que eu coloquei
como meta quando eu morava

em Belo Horizonte. Sé havia trés
cursos de cinema na época: o

da FAAP, o da USP e o da UFRJ.
Entdo tive a sorte de passar no
vestibular; claro que a bagagem
cinéfila me ajudou, mas vestibular
é sempre uma grande loteria,
ainda mais no curso de cinema que
tem gente interessante do Brasil
inteiro fazendo. Entao tive essa
grande sorte de passar, mudar pra
Séo Paulo. E a oportunidade de




conviver com todo um ambiente
de pensamento, de reflexdo, que
naquele momento era a grande
énfase do curso da ECA, porque
o fazer cinematografico estava
cheque no Brasil. Nos anos 90 eu
acho que o fazer cinematogréfico
era um grande nd, uma grande
camisa de forga, era algo
traumatico, vocé via os cineastas
e pessoas mais velhas saindo

da faculdade falando de uma
maneira dolorida, como um parto,
um processo dificil, que deixava
cicatrizes nas pessoas...

Por outro lado a gente tinha um
ambiente extremamente rico de
pensamento, um ambiente de
debate, o curso tinha naturalmente
uma certa énfase na discussdo
cinematografica.

Nos anos 90 eu

acho que o fazer
cinematoqrafico era um
grande nd, uma grande
camisa de forca, era
algo traumatico.

Colegas de turma, de geracao, a
Revista Sinopse

Vai ter um reencontro de geracéo,
o Manuel Rangel, parceiro na

realizacdo da revista Sinopse,
Leopoldo Nunes, Mauricio Hirata,
Paulo Alcoforado, Leandro Saraiva,
Newton Canito, Mauro Batista,
enfim... E a Sinopse também nao
era uma revista sé dessa geracao;
também ali a participava o Rubens
Machado, professor de teoria

e o Ismail Xavier, um grande
estimulador de que a gente abrisse
espaco de reflexao...

Havia um sentimento muito grande
de perplexidade, vontade de
intervencdo nesse ambiente um
pouco desarticulado do cinema
brasileiro. Vocé esté na faculdade
querendo realizar cinema,
querendo participar da atividade.
Naquele momento, abrir o espaco
de uma revista era a possibilidade
de criar um ambiente de discussao,
de expressao, de articulacdo entre
pessoas e de dar vazao imediata
também a uma avaliacdo sobre o
cinema brasileiro. Porque realizar
filmes naquele momento de

certa forma era se submeter a

um processo draconiano de linha
de financiamento obscura, que
retomava paulatinamente leis de
incentivo; tinha a lei Rouanet e a
lei do audiovisual, que dominavam
um Pouco O cenario em termos

de viabilidade da producao
cinematografica brasileira. Entdo

a gente realmente encontrou no

debate critico um espaco possivel
e criativo, para que a gente
pudesse construir um didlogo

de geragao também com outras
geracoes. Assim a Sinopse de certa
maneira foi espago que se prestou
a isso, da gente mapear um

pouco os interlocutores, fazer um
diagndstico um pouco espontaneo
do contexto cinematografico
brasileiro, e criar um ambiente

de formacdo menos comprimido
pela situacdo da indUstria
cinematografica que era cataténico
naquele momento.

Um ambiente onde as pessoas
diziam claramente “olha vou

abrir uma padaria porque fazer
cinema nao d4; olha vou para a
area de administracdo de empresa
porque trabalhar com isso é...",
tinha um discurso catastrofista
que era totalmente justificavel,

e que impregnava um pouco

o ambiente da parte pratica da
Universidade. Entdo eu acho

que a dimensao do conceito, a
dimensao da formulacéo, toda
necessidade de depositar energia
em pensar o cinema brasileiro e o
campo audiovisual no seu sentido
mais amplo, foi o que viabilizou

a constituicdo desse campo que
estava tao desarticulado.

Cineclube da USP (Cinusp) e
Revista Sinopse

Eu acho que de certa maneira

a gente sentiu uma espécie de
convite para gastar nossa energia
criativa, critica e de pensamento,
em pensar o campo: a Sinopse
acabou sendo um instrumento,
como revista, para essa discussao,

Havia um sentimento muito
grande de perplexidade,
vontade de intervencao
nesse ambiente um pouco
desarticulado do cinema
brasileiro.

porque ela nunca chegou a ser
uma revista de critica de cinema
propriamente dita.

Ela acabou virando uma revista

de discussdo de filmes sim, mas
sempre dentro de uma avaliagao
do campo cinematografico, da
relacao entre critica e cinema, entre
as instituicdes que formam esse
campo - a politica audiovisual de
certa maneira comeca a aparecer
ali como um tema.



A revista nasceu primeiro de uma
necessidade que o Cinusp tinha
de ter uma publicacdo; na época
a Maria Dora Mouréo, professora
que coordenava o Cinusp queria
fortalecer a discuss@o dos filmes
e abrir uma publicagdo especifica
para audiovisual, e a gente
também ja tinha uma ideia de ter
uma revista, uma publicacdo que
pudesse dar conta de discussdes
contemporaneas. Entdo foi uma
alianca, um apoio mutuo que
surgiu com o Cinusp dando esse
apoio financeiro inclusive, para

Todos esses elementos
Formam um campo que

e um ecossistema que
precisa vibrar internamente,
estar conectado pra que a
gente possa desenvolver e
se desenvolver junto.

a revista poder existir. Eu lembro
que como qualquer revista na
histéria do cinema, sempre nasce
desse tipo de esforco abnegado,
comum, sem recursos, a partir

de uma necessidade mesmo de
compreender o ambiente em que
estavamos.

Por exemplo, entrevistar vocg,
(André) Gatti, assim como o
Gustavo Dalh, Sérgio Bianchi,
Ismail Xavier, (Carlos Augusto)
Calil, Roberto Farias, a revista se
transformou em uma ferramenta

de mapeamento de vozes e leituras

da realidade cinematogréfica
brasileira, que nos permitiu ampliar
o debate da universidade, uma
discussdo mais ampla e que
recuperasse vozes que estavam
pouco distantes, um pouco
exiladas ou que precisavam ser
resgatadas para o debate.

A Revista acabou em poucas
edicdes, creio que foram dez ou
onze numeros, em trés ou quatro
anos. Foi de curta duracéo, mas
bem intensa. Acredito que o
grande momento dela foi quando
aconteceu o 3° Congresso de
Cinema, em 2000. Entdo isso da
mais ou menos um indicativo das
datas da revista, ela comega em
1998/1999 e vai até 2001/2002.

Cursos do Cinusp

Os cursos do Cinusp no espaco
da Maria Anténia também

faziam parte desse projeto. A
gente se conheceu em 1999,
naquele momento que vocés
estavam lancando Mnemocine

e ministraram o curso de
documentério (com Andréia Paula,

Carla Miucci e Flavio Brito) e a
gente com a revista Sinopse.

Os cursos de cinema comecaram

a virar uma espécie de fonte

de renda, uma forma de ser
remunerado, j&d que muitos de

nds tinham bolsa de iniciagao
cientifica ou de mestrado; isso
ajudava na sobrevivéncia financeira
de algumas das pessoas que
trabalhavam na revista. De certa
maneira, esses cursos também

ajudaram a criar um discurso e uma

abordagem mais didatica, menos
académica; uma discussdo mais
aberta com pessoas e coletivos

e grupos que nao estavam na
universidade e que queriam fazer
cinema, pessoas que inclusive
viraram roteiristas.

Eu até hoje encontro ex-alunos
desses cursos livres que viraram
criticos, que entraram na atividade
fazendo caminhos diferentes do

caminho que a gente fez academia.

Entdo esses cursos livres foram

um grande aprendizado, pra mim
pelo menos, porque me colocaram
em contato com olhares, pessoas
e demandas que eram muito
diferentes daquelas que estavam
dentro da universidade.

A gente conheceu muita gente,
se articulou com pessoas como
vocés (Mnemocine) e com outras

iniciativas cinéfilas e de estudos
sobre cinema brasileiro; entdo os
Cursos, a revista, esse ambiente

de discussao, de publicacao,
aquilo foi um caldeirdo. Também
acrescentaria a participacado de
algumas dessas pessoas nas

ABDs (Associacgao Brasileira de
Documentaristas), que sempre
teve uma trajetdria de militancia

na discussdo cinematografica
audiovisual e a nossa participacéo
ali também combinou discussdes
da revista, com discussdes estéticas
e da politica audiovisual que
comecaram entrar de maneira mais
clara na perspectiva.

Comecou a ganhar espacgo na
discussdo a preocupacdo com a
formagao do campo audiovisual,
no sentido mais amplo, da critica,
da distribuigcao, do publico.
Entendendo o campo no sentido
que o Antonio Candido dé para

o campo literario, no sentido de
articular todos esses elos: a critica,
a produgao, o pensamento, o fazer,
a criacdo, a exibicdo e o encontro
com o publico.

Todos esses elementos formam um
campo que é um ecossistema que
precisa vibrar internamente, estar
conectado para que a gente possa
desenvolver e se desenvolver
junto. Entdo acho que essa ideia do




campo comeca a ficar mais clara
exatamente com essa abertura da
discussao da revista, o Congresso
Brasileiro de Cinema, que foi o
momento onde surgiu a ideia da
Ancinav, que depois se tornou sé
ANCINE.

Governo Lula e Gilberto Gil no
MinC

Acho que a eleicdo do Lula e a
indicacdo do (Gilberto) Gil para o
Ministério da Cultura era algo que
ninguém esperaria anos antes,
que tivesse essa mudanca, essa
abertura... Trazer uma sumidade
do ponto de vista cultural, artistico
que se revelou também um grande
ministro...

Esse momento foi interessante
porque o Gil abriu o Ministério

da Cultura e optou por construir
um ministério como se fosse uma
espécie de antena parabdlica, ou
seja, captasse o que tivesse de
movimento cultural vivo no Brasil;
ele abriu o ministério para que
viesse para dentro; ele nao quis
impor uma visao dele, de gabinete
para fora; optou por construir

um modelo muito participativo
desde o primeiro momento, e da
composicdo dos principais nomes.
Claro que nao trouxe sé nomes
que ele queria, porque como
qualquer governo de coalizdo

tem concessdes aos partidos,

e isso houve também; mas ele
conseguiu Impor na negociagao
da montagem no Ministério um
espac¢o muito consistente em
relagdo a visdo programatica que
ele trazia, de dar ao Ministério
da Cultura um protagonismo na
Esplanada dos Ministérios.

Com uma receita minima, inicia

a grande briga em defesa do

1% como patamar que é o que

a UNESCO propoe, o minimo

da dignidade possivel de um
Ministério da Cultura, e ele faz

essa batalha em publico. Isso

que é interessante, ndo fez isso

na mesa de negociacdo com o
Ministério da Fazenda; ele vai a

rua e diz: “presidente, eu quero
sua autorizacdo para fazer esse
embate”. Dai o que eu soube é que
o Lula disse: “Mas Gil serd que em
publico é o melhor lugar pra fazer?
Eles vao fazer isso internamente

na reunido de Ministros” e ele diz:
“N&o, eu quero fazer o debate

em publico, porque essa é uma
questdo da sociedade, a gente
precisa repactuar o lugar da
cultura; é um debate que nds
temos de fazer, ndo é uma decisao
tecnocratica e politica sé do
governo”. Entdo, ao fazer isso, ele
propde um ministério num patamar
novo, de refundar o Ministério da

Cultura e de certa maneira isso
nos alcanca; nés enquanto grupo
de pessoas que estava pensando
o cinema, que estava escrevendo
e participando dos congressos,
na medida em que o Ministério
passa a trazer pessoas e aceitar
contribuicdes de todos aqueles
que estavam em alguma medida
formulando.

Uma pessoa chave nessa histéria é
o Orlando Senna, que como todo
mundo sabe é cineasta, roteirista,
escritor, gestor, foi da escola de
Cuba, professor, e acho que uma
das pessoas do Cinema Novo
que mais entendeu a questdo

da mudanca, da renovacao,

da necessidade de apostar

em outras geracoes e abrir os
processos. Acho que ele tem essa
caracteristica, como pessoa e ser
humano, de abrir os processos,
que o Gil também tem, de abrir
inclusive para pessoas que a
gente ndo conhece, mas que a
gente acredita que trazem ideias
interessantes... Entdo ele convida
pessoas como Leopoldo Nunes,
Manuel Rangel, eu, que entro no
ministério um pouco por esse
caminho, embora va trabalhar

na secretaria executiva, que nao
era ligada ao cinema, era ligada
aos temas gerais do ministério;
tive oito anos de experiéncia sem

trabalhar com audiovisual, e sim
como gestor da cultura...

Nao é exagero dizer que

o Ministério da Cultura era
irrelevante até entdo, porque era
um balcdo de projetos, vocé tinha a
lei Rouanet que é de 1991, e que é
basicamente a renuncia fiscal onde
o dinheiro publico é decidido por
departamentos de marketing.

O Ministério ficava emitindo
certificados para as decisGes serem
emitidas fora de uma politica de
cultura, fora da Unica politica de
cultura que existia, aquela que
veio das instituicoes tradicionais
do Estado brasileiro, tipo o
“IPHAN", que tem uma politica de

A dimensdo culfural
dos indigenas era
decisiva na contribuicdo
da formacdo do Brasil.

patrimonio, mas era absolutamente
isolado. Existia ali algum resquicio,
mas era muito pouco. O ministério
era desconhecido na verdade, ndo
tinham pautas, ndo tinham grandes
debates, ndo tinham politicas e
programas e agdes conhecidos da
sociedade brasileira.



Um bom indicador disso sdo os
indios, por exemplo, que néo
tinham contato com o Ministério
da Cultura; achava-se, e eu acho
um equivoco, que assunto de
indio € na FUNAI. A FUNAI lida
com a questdo da terra, lida com a
questdo fundiaria que é a central,

A globalizacdo impacta
positivamente e
negativamente em tudo
que diz respeito a cultura.

ninguém vai negar isso, mas a
dimensao cultural dos indigenas
era decisiva na contribuicao da
formacao do Brasil e inclusive para
a possibilidade de manutencgéao
do modo de vida que estd sempre
ameacado, também pela questédo
da terra, mas ndo apenas, tem

a saude; os indios ndo tinham
contato com o MinC, e o Gil

abre o Ministério da Cultura para
todos aqueles que como ele

dizia “carregam carga simbdlica”,
que tudo aquilo que tem carga
simbdlica interessa a cultura.
Entdo, os ciganos, a producgao
imaterial de qualquer grupo
cultural, as expressdes do grafite
urbano, até os surfistas com sua
cultura prépria, sdo parte de um

ecossistema que o Ministério da
Cultura tem que se relacionar em
alguma medida, se ele quer ser
contemporaneo.

E ele (Ministério da Cultura) vai
trabalhar com trés dimensoes:

a dimensdo do simbdlico,

da diversidade cultural, e do
reconhecimento de toda essa
dimensao rica da diversidade
cultural Brasileira, a dimensao

da cidadania, de que a cultura é
um direito de todos... Entao tem
que ter orcamento, mas cabe ao
Estado um papel na cultura; essa
é a grande afirmacgédo do Gil: o
Estado ndo é um mero repassador
de recursos, ele tem um papel que
é o de zelar pelos direitos culturais
da populacgao, direitos de realizar
cultura, de consumir cultura e

de participar dessa diversidade
cultural a partir de seu lugar de
fala, do seu lugar de pensamento.

Convencao da Diversidade
Cultural; o Brasil no cenéario
internacional

Uma politica que tem resultados
que estao ai; podemos criticar
aspectos dessa politica e
criticamos, mas essa politica
nao teria chegado ao patamar
que chegou sem uma politica
de cultura por tras, sem uma
compreensao de politica mais
geral.

E dai eu vou exatamente na
questdo da Convencao da
diversidade cultural, convencéo
sobre protecdo e promocao

da diversidade e expressdes
culturais, que o Brasil ratificou e
teve uma lideranca internacional
com Gilberto Gil na UNESCO nos
anos 2000. Trazendo outros paises
do mundo, como a Franca e o
Canad3, para assinarem juntos.
Os Unicos que resistiram até o fim
foram os Estados Unidos e Israel,
lutando para que a convencao
nao fosse assinada. O que diz
essa convencao, basicamente?
Ela diz que os paises que assinam
essa convencao se autorizam
mutuamente a realizar politicas
culturais em favor das suas
cinematografias, em favor dos
povos indigenas, dos povos
originarios, em favor das suas
produgdes locais, gastando
subsidios, criando fundos no setor
audiovisual e criando normas
regulatorias.

Ela é estratégica para a soberania
de alguns paises, para uma
isonomia e uma maior equidade
na globalizacdo. A globalizacdo
ameaca efetivamente culturas
locais, culturas nacionais; destrdi
tradicoes, conhecimentos,
tecnologias; ela impacta
positivamente e negativamente em

tudo que diz respeito a cultura.

Entdo a possibilidade dos paises
terem politicas de cultura é a
primeira que “roda” quando vocé
tem um ajuste fiscal; por exemplo,
nao por acaso Portugal e Grécia,
quando tiveram suas crises fiscais
e passaram por um desmonte de
instituicdes, a primeira politica que
foi sacrificada foi a de cultura. Isso
nao é por acaso, Portugal acabou
com seu Ministério da Cultura -
agora esta recriando. A Grécia
liquidou com seu Ministério da
Cultura. Logo a Grécia, onde eu
acho que, mesmo em tempos de
crise, a cultura seria algo que eles
nao deveriam mexer, porque eles
tém um legado fundamental na
cultura do ocidente. E ndo sé do
ocidente.

Entdo os ministérios da cultura e as
politicas de cultura sdo elementos
hoje estratégicos da disputa
econdmica e disputa geopolitica
do mundo. E por isso que eles sdo
os primeiros a serem negociados,
por isso que, por exemplo, ndo
me surpreendeu quando o
governo Temer colocou na mesa

o Ministério da Cultura como um
dos primeiros atos de governo sua
a extingcao. Isso nunca é por acaso,
isso é parte de vocé reposicionar
uma dimensao colonial em uma




dimensao de negociacdo em torno
de aspectos vitais de soberania,
de como os paises se colocam
estrategicamente faces uns aos
outros, e como eles negociam que
é do seu interesse.

E abrir mao da cultura interessa

a muita gente, economicamente,
porque o Brasil € um mercado de
200 milhdes de pessoas, sétima
ou sexta economia do mundo,

Os Estados Unidos sabem
que o desenvolvimento
vem de uma articulacdo
entre Iinstituicdoes publicas e
privadas, a0 mesmo tempo
atuando deliberadamente
para desorganizar

ISSO NOS paises Menos
desenvolvidos.

um pais que tem uma riqueza
econbmica grande, capacidade
de consumo enorme, e as salas
cinema, apesar do pequeno
ndmero, tem aqui um mercado
muito importante.

O Brasil interessa como parte

de um jogo internacional de
disputa de mercado. Entdo na
Convencao o Gil defende, assina,
e mais do que assinar, nos coloca
como protagonista no discurso
internacional; cria um amparo

e a base politica para ter uma
ANCINE proativa, que comega a
se posicionar nao apenas como
agéncia reguladora, mas junto com
a Secretaria do Audiovisual.

Com o Ministério da Cultura
capitaneando, passam a formular
uma politica audiovisual e
cinematogréfica, amparado numa
articulacao mais geral, que passa
pelo ltamaraty, pelo Ministério da
Fazenda e pela mesa do Presidente
da Republica.

Nao ha duvida, porque em

Ultima insténcia a pressao bate

|4; a pressédo para que o Brasil
desregulamente, por exemplo,

o Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA). O que é o FSA? Um subsidio,
como o subsidio agricola, como
o subsidio a qualquer industria.
Isso é contestado na Organizagao
Mundial do Comércio, por ferir

o principio de livre comércio; e
vocé tem um Fundo Setorial do
Audiovisual.

A defesa do livre comércio
prega que o Brasil no caso do
audiovisual, deveria deixar o

proprio cinema a mercé dos
capitais locais. S6 que toda
tradicao do século XX mostra

que na area da cultura nao é
possivel desenvolver economias
nacionais fortes sem o papel

do Estado. E isso que a histéria
brasileira mostra, a histéria da
Franca, do Canad3, e até a histéria
americana... Estive em um desses
encontros internacionais da
UNESCO, com um representante
americano, diplomata, e ele
criticava a posicao brasileira,
dizendo: “vocés estdo criando
constrangimento aqui; o Brasil fica
forcando a barra do protecionismo
em relagao ao audiovisual e a
cultura” e eu disse: “olha, nds
estamos fazendo exatamente o
que vocés fizeram”...

Ai ele falou: “mas nds fazemos
isso?” E eu falei: "basta pegar

a histéria americana, como
Hollywood foi construido,

os Estados Unidos foram o
primeiro pais do mundo a
regulamentar seu mercado; os
franceses (especialmente a Pathé)
dominavam o mercado americano
até os anos 1910"...

Eles montaram uma associacao
sindical que junto a Casa Branca
defendeu o mercado americano
para os americanos, de quebra

fizeram uma campanha moralista
na época contra o cinema francés;
conseguiram virar o jogo, colocar o
cinema francés como minoritario.

Em Los Angeles fui atrés de
informacdes do estado, de como
a Califérnia botava recursos em
Hollywood. Descobri que eles
colocam por ano 900 milhGes
de ddlares; perguntei se era
para produtores independentes
e falaram: “ndo, é nos grandes
estudios”, para os grandes estudios
nao sairem de |4. Eles recebem
900 milhdes de ddlares, o que é
mais que o Fundo Setorial; isso

é dinheiro em qualquer lugar do
mundo.

Lembro de um livro de um
economista sul coreano, Ha Joon
Chang, Chutando a Escada, que
diz que os paises que subiram

a escada do desenvolvimento
precocemente, como os Estados
Unidos, sabem que esse vem de
uma articulacdo moderna entre
instituicbes publicas e privadas, de
um projeto nacional, ao mesmo
tempo atuando deliberadamente
para desorganizar os paises que
nao subiram as escadas; entdo eles
chutam a escada.

Estd explicado. Conversando com
o diplomata ele diz: “é, mas nao é
bem assim”; e eu falei: "vocés estao




fazendo o que vocés fazem, entdo
qual o problema?” Assim como
eles estdao no papel deles de fazer
o lobby, e tem os lobistas aqui no
Brasil que fazem a diplomacia,
alias muito qualificados, para
desarticular o governo brasileiro,
desarticular esses mecanismos.

Agora, o Brasil ndo pode entrar
ingenuamente nesse processo,
entrar a reboque, entrar sem
valorizar. Aquilo que o Gil trouxe,
a percepcao de que a diversidade
cultural brasileira € um grande
ativo, que a cultura brasileira,
onde quer que vocé va no mundo,
a maneira pela qual o Brasil
percebido, a maneira pela qual
nao tem hall de hotel no mundo
que ndo toque bossa nova, que
nao toque Jodo Gilberto, talvez
seja maneira pela qual o Brasil

é percebido no mundo: é um

pais que tem na sua cultura uma
grande commodity, um valor
agregado absurdo que nunca foi
transformado em uma economia
em favor do Brasil.

Acho que isso € uma coisa
estrutural no audiovisual brasileiro
e o lado bom das politicas
audiovisuais mais recentes foi
numa linha de quebrar um pouco
esse aspecto do patrimdnio
dessas obras, do patriménio da

propriedade intelectual, que é o
grande ativo que é regulado por
alguém. Esse ponto nado é fora

da curva porque também remete
a experiéncia do Cangaceiro, da
(Companhia Cinematogréfica)
Vera Cruz, o filme que poderia ter
salvo a Vera Cruz da bancarrota,
foi distribuido por uma major
(Columbia Pictures) cuja grande
receita internacional ndo retornou
para os investidores iniciais. Essa
quebra do ciclo econémico local
tem a ver com uma legislacéo,
com uma auséncia de politicas
especificas.

O surgimento da ANCINE

A ironia dessa histéria é que

esse projeto da Ancinav ja existia
em linhas gerais; ele vinha

de governos anteriores; quer
dizer, a ideia de uma agéncia
reguladora do audiovisual num
sentido mais amplo, que desse
conta das relagdes de cinema

e televisdo, que olhasse para o
conjunto da atividade audiovisual,
ja estava em dois documentos.
Estava no Congresso Brasileiro

de Cinema, de 2000, e ali vocé
tinha assinaturas, inclusive de
pessoas que depois vieram na
cobertura da midia. Se posicionar
contrariamente no momento

que o governo Lula apresentou a
proposta foi a grande reivindicagado

final do Congresso. A Ancinay,

que inclusive Fernando Henrique
aceitou por pressao dos
bastidores foi alterado para Ancine
na mesa do Pedro Parente, Ministro
da Casa Civil.

Na época a Secretéria do
Audiovisual capitaneada pelo
Orlando Senna tinha uma equipe
de pessoas propondo uma
releitura da politica de cinema
lato-sensu, de pegar esse projeto
que ja existia na sua amplitude
que era audiovisual, ou seja, de
entender a cadeia do audiovisual
como televisdo, cinema, TV aberta,
TV a cabo e fazer a regulacéo

de maneira conjunta como ja

se colocava desde os anos de
1970 pelo menos, e propor

um projeto que traduzisse isso
para um debate. O projeto

foi massacrado. Acho que foi

a primeira grande crise do
governo Lula; eu me lembro que
o governo desfrutava de alta
popularidade, até de uma certa
lua de mel com a imprensa, de
modo geral. E essa crise (digamos
assim) quebrou aquele clima,
azedou, azedou total...

Criou uma coisa assim... Capa da
Veja, comecou a vir uma avalanche
que o governo, o Ministério da
Cultura, apanhou que nem gente

grande; foram quatro meses de
capa de revista toda semana, e ai
eu acho que abriu um flanco de
estratégia da oposicdo em relacédo
ao governo Lula. Construir a ideia
de um governo autoritario, que
nunca se comprovou, quando

a gente pega os oito anos de
governo Lula, e até os da Dilma;

eu nao participei, mas de fora, ndo
vi nada de errado nesse sentido
que vou falar aqui. Ninguém foi
perseguido, a oposicao falou o que
quis, Xxingou, criticou, artistas de
OpOosi¢ao captaram recursos; quem
nao tinha opinido captou também,

Curiosamente esses que agora
se dizem liberais e estdo
compondo 0 NOVO Qoverno,
estdo Indo atras de artistas
que criticam o governo.

ou seja, nao houve mistura...

Essa ideia de que havia no governo
um monstro autoritario, que ia sair
do armario e que comecgou a ser
construido ja naquele momento,
com a ideia do Conselho Nacional
de Jornalismo, da Ancinav . E eu
diria que ndo se comprovou que
havia um monstro atrds do armario



porque o Lula, com defeitos e
qualidades, é um conciliador e ndo
tem a caracteristica de embates
desse nivel.

O governo foi tolerante com
tudo que veio contra, na verdade
apanhou constantemente, ou
calado, ou reagia, mas nao houve
o uso da maquina publica para
perseguir ninguém. Curiosamente
esses que agora se dizem liberais
e estdo compondo o novo
governo, estdo indo atras de
artistas que criticam o governo.
Porque a ANCINE abriu um
processo profundo de relacéo
com a midia, abriu uma linha

de debate que infelizmente

foi para o lado ruim, o lado de
estigmatizacdo completa, e ndo

A lei gerou demanda
privada de compra de
conteudo brasileiro,

criou um um ambiente
fundamental de ativacdo
do audiovisual brasileiro.

no debate do contelido em si. O
conteldo em si era uma proposta
moderna de regulacdo econdmica
da atividade audiovisual, ndo de

regulacdo de conteddo. Ninguém
ia propor no século XXI discutir
temas dos filmes, discutir linhas
ideoldgicas, editoriais: era de
regulacdo de propriedade cruzada,
de relagbes modernas entre os
agentes econdmicos. Como tem
em qualquer economia do mundo,
tem nos EUA, tem na Franca, tem
nos paises liberais e nos paises
social-democratas, s6 que eles
sabiam disso e estigmatizaram para
matar na origem e de fato foi uma
tempestade de canivetes tdo forte
que assustou o governo.

Conteudo nacional na TV por
assinatura: a lei 12485

Acho que a diferenca para a

lei 12485 (Lei da Comunicagao
Audiovisual de Acesso
Condicionado), que em grande
medida tem sido responsavel
por gerar empregos para ativar a
economia do audiovisual, é que as
produtoras hoje tém problema?
Tém! Mas estao trabalhando para
canais. A lei gerou demanda
privada de compra de contetddo
brasileiro, ampliou o nimero de
canais do Brasil, criou um ambiente
interessante, um ambiente
fundamental de ativacdo do
audiovisual brasileiro. Entdo é um
grande acerto da lei, a lei regula
a dimensao, o segmento, da TV
por assinatura. Ela é parte da a lei

12485, sem a parte da TV aberta,

a parte da TV por assinatura que
ficou, o acerto da TV da lei 12485
em relacdo a ANCINE é que aquela
porrada foi tdo forte que nds
aprendemos com os erros. Houve
um erro de encaminhamento 3,
uma certa ingenuidade, uma certa
pretensdo do pactuar com todo
mundo nos bastidores e depois vir
a publico com tudo consertado.
Obviamente ndo é assim, nao
fazer um grande debate publico
precedendo a reforma, tentar
criar por medida provisodria.

Esse eu acho que foi um erro de
encaminhamento que na época,
eu sei, foi debatido dentro do
ministério.

Havia pessoas que eram contrarias
a maneira como foi conduzido,
mas quem conduziu sempre
esteve no Ministério do Gilberto
Gil. A prerrogativa de certa
maneira liderar e dar sua linha de
abordagem politica foi levado de
uma certa maneira, foi rechacado
no final, o governo recuou e abriu
mao do projeto. Lula, (Antonio)
Palocci, etc, o préprio Gil,
avaliaram que nao tinha condi¢des
politicas e de fato ja ndo havia
mais naquele momento de que
projeto fosse sequer enviado.
Entdo o projeto foi colocado no
armario, na geladeira, mas naquele

momento nascia um embrido da
12485 com a percepgao de que
essa parte da TV por assinatura
poderia ser tramitada de uma outra
maneira. Entdo sem autoria do
governo, pelo Congresso Nacional,
que é o lugar das negociacdes, dos
embates, esse embate acontece

de uma outra maneira: tramita

As empresas de TV aberta
estavam comecando a se

enfrentar, e Isso dava ao
Qoverno uma posicdo de
neutralidade positiva, em

que ele poderia se colocar
como mediador do processo.

de maneira a trazer os agentes
econdmicos e aproveita uma
janela de oportunidade, que era o
conflito da emergéncia da telefonia
como provedora de contetdo

e da radiodifusdo das grandes
empresas de TV aberta no Brasil
detentoras desse oligopdlio. Elas
obviamente estavam comecando
a se enfrentar naquele momento,
isso dava ao governo uma
posicao de neutralidade positiva,
em que ele poderia se colocar
como mediador desse processo,



e tirar dali um grande acordo
conservador, ou poderia tentar
tirar dali um interesse publico,
que foi o que a lei conseguiu em
alguma medida levantar.

As produtoras
Independentes tém que
produzir 8000 horas de
conteudo. Se tfraduzisse

em longa-metragem, daria
4000 longas-metragens, No
mMiniMo, para cumeprir a lel.

Entdo essa janela de oportunidade
com o aprendizado da ANCINE
levou o governo a montar uma
estratégia muito mais interessante
que é tramitar pelo Congresso,
fazer o debate no Congresso,
criando um processo de defesa
do interesse publico, a partir de
uma leitura que eu acho que foi
uma leitura da complexidade

da atividade, percebendo que

a globalizacdo desses agentes
internacionais é inevitavel,

mas que é possivel defender

o conteudo local a partir de
contrapartidas de lei, de cotas de
canais brasileiros de contetddo
independente. Entdo de certa

maneira isso colocou a TV aberta
em uma posicao de negociacédo e
colocou as empresas de telefonia
numa posicao de negociacdo com
O governo, e o governo manobrou
de maneira inteligente, e tirou uma
lei que tem uma modernidade
intrinseca.

E claro, a proposta original

era ter, primeiro, um ndmero
maior de canais brasileiro, uma
maior participacdo de conteudo
independente no horario nobre.
Isso foi sendo desidratado na
negociacao e se chegou os
patamares de cota que estao ai,
tanto de participacédo de capital
estrangeiro nessas operadoras
da TV por assinatura quanto de
conteudo nacional. Agora mesmo
desidratado, como ndo tinha
nada, hoje a TV por assinatura
tem uma demanda de 8000
horas de conteudo inédito/ano,
que tem que ser comprado para
cumprir a lei. Entdo as produtoras
independentes tém que produzir
8000 horas de contetdo. Se
traduzisse em longa-metragem,
daria 4000 longas-metragens, no
minimo, para cumprir a lei.

ATV por assinatura tem uma
diversidade de oferta que vai
ganhando o brasileiro em relacédo
a TV aberta. Acho que ela nunca

vai perder prestigio no Brasil,
porque Brasil é um pais que

pelas caracteristicas a TV aberta
vai sempre existir, mas ela vai
perdendo porque tem oferta de
conteldos, a possibilidade com
precos mais acessiveis de ganhar
a classe C, que foio que a TV por
assinatura fez, que é onde o Netflix
disputa também. ATV aberta nao
entendeu muito bem; assim, a
Globo apostou na Globosat, os
outros, SBT, Bandeirantes e Record
sé agora estdo entendendo isso,
tentando desesperadamente e
reagir € impor uma negociagao
agora, vinte anos depois que esse
modelo foi implantado. Sete anos
depois da lei, estao tentando
valorizar o conteldo da TV aberta,
cobrando das telefénicas um valor,
uma taxa, pela exibicdo desses
conteudos.

O que acontece? As telefénicas
disseram: “td bom, se quiser tirar
tiral Tudo bem, a gente distribui
conteudo, a gente néo vai pagar
esse valor que vocés querem

nao, mas se vocés quiserem tirar,

a gente para de ofertar vocés, a
gente tem mais de 100 canais aqui
que a gente oferece, inclusive com
conteldo nacional”. E um outro
fendmeno interessante, ndo sei o
que vai acontecer com eles. Nessa
negociacdo acho que a TV aberta

foi derrotada. Esses trés canais em
especial, que apostaram numa
zona de conforto, ndo entenderam
as mudancas legais, econdmicas,
tecnoldgicas e socioculturais do
Brasil e apostaram na zona de
conforto tradicional da publicidade
da TV aberta.

E a outra questao, é que os
conteldos brasileiros passaram
a entrar via cota nos canais da lei
12485, passaram a brilhar, a ganhar
audiéncia, a ser prime time, a ter
a melhor audiéncia dos canais;
isso estd acontecendo com trés
ou quatro séries brasileiras hoje.
Entdo os canais gostaram de

ter esse conteldo, a ver retorno
econdmico, ter audiéncia.

Os canals que apostaram
numa zona de conforto
ndo entenderam as
mudancas leqgals,
economicas, tecnoldgicas
e socioculturais do Brasil.

O que estd acontecendo hoje é
uma mexida de placa teutdnica
no subsolo do mundo da
radiodifusdo; € uma mudanca,



uma revolucdo nem tdo silenciosa
assim, porque ha uma “grita” dos
canais abertos de querer que a
TV por assinatura pague o que
lhe é devido. S6 que a TV por
assinatura com os canais e com a
lei, que levou |4 trdz a obrigacao
de produzir conteldo nacional e
em lingua portuguesa, tem armas
na mao para dizer: “olha talvez sua
novela ndo seja tao interessante,
eu tenho uma série aqui que faz
sucesso, eu tenho uma animacao
que vocé nao tem”.

E essa briga vai ter novos capitulos.

Entdo o que é interessante? A

Lei deu certo! Com todos os
problemas, a lei € um case bem
sucedido de politica cultural que
tem suas raizes em tropecos,
problemas e derrotas de batalhas.
Mas eu digo que ela é bem
sucedida porque o interesse
publico é o da, g valorizacdo do
conteudo brasileiro, da valorizacao
dos produtores independentes,
da valorizacdo dos artistas
regionais, da possibilidade de
gerar emprego do Brasil, de gerar
propriedade intelectual, que a
gente falou |4 atrds: poxa, Jodo
Gilberto, a propriedade que ele
gerou esta gerando milhagem
econbmica |4 fora, ndo aqui; a
moedinha ndo cai aqui dentro: o
plim plim é |4 fora. Entdo vocé tem
agora a possibilidade de gerar
propriedade intelectual aqui, gerar
ganho econdmico social artistico
cultural em infraestruturas locais.

ooliticas
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o periodo de 2007 a 2014, a
indUstria cinematografica e
audiovisual vem apresentando
um crescimento econdémico
invejavel, claro, se comparado ao
desenvolvimento que os tradicionais
setores da economia brasileira vém
apresentando no mesmo periodo.
Isto se deve a varias razdes, mas, uma
razdo parece fundamental, que se
encontra no fato de que os investidores
e empreendedores no Brasil estao

se identificando, cada vez mais, com
este ramo da economia. O fato é

que estudos sobre o assunto tém

sido publicados de maneira bastante
corriqueira tanto por entes corporativos
quanto publicos. Mais recentemente,
foi a vez da Ancine publicar dois
estudos, a saber: Valor Adicionado pelo
Audiovisual e Brasil: comércio exterior
de servicos audiovisuais. Vale saber que
as duas citadas pesquisas da Ancine

se pautaram principalmente sobre a

categoria do Valor Adicionado
(VA)'.

Os dados da Ancine foram
coletados através de pesquisas
realizadas pelo IBGE, basicamente
retiradas da Pesquisa Anual de
Servicos (PAS), Pesquisa Anual

de Comércio (PAC) e do Sistema
de Contas Nacionais, em 2014,
além de demandas emanadas da
propria Ancine.

O Valor Adicionado do Setor
Audiovisual (VASA), ja faz algum
tempo vem apresentando indices
crescentes de desempenho
econdmico, mostrando como este
setor da economia apresenta um
dinamismo para acima da média
dos segmentos mais tradicionais
da economia brasileira. Vejamos

o retrospecto da tabela 1. No
periodo estudado, identifica-se

o fato de que o crescimento do
VASA apresentou uma taxa de
181% . Este indice representa

uma taxa média de crescimento
da ordem de 22,62 % ao ano, ou
seja, o audiovisual cresce em taxas
vertiginosas. Vale ressaltar também

o fato de que no triénio 2012-2014,

a correlacdo do VASA e o PIB teve
seu patamar elevado para uma
média anual de 0,44.

Tabela 1. VASA (2007 - 2014)

Ano R$ Bilhdes |VASA/PIB (%)
2007 8.7 0,33
2008 9.9 0,33
2009 11.5 0,36
2010 13.1 0,35
2011 16.3 0,39
2012 19.6 0,45
2013 22.2 0,46
2014 24.5 0,43
TOTAL |125,8 MEDIA 0,38

Fonte: IBGE, Diretoria de Pesquisas,
Coordenacédo de Servigcos de Comércio:
Pesquisas Anual de Servicos e Pesquisa
Anual de Comércio - 2007 a 2014, e
Sistemas de Contas Nacionais Referéncia
2000.

Elaboracao e pequisa: Spcine/CRIA.

Tabela 2. Taxa de Crescimento Anual do

VA x VASA

Ano VA (%) VASA (%)
2008 4.1 7.1

2009 1.0 7.8

2010 6.7 5.2

2011 2.3 15.9
2012 0.5 13.2
2013 2.5 4.2
Média 2.85 8.9

Fonte: Valor adicionado pelo audiovisual:
comercio exterior de servigos
audiovisuais, p.6.

Elaboracao e pesquisa: Spcine/CRIA.



Como ja fora comentando
anteriormente, o crescimento do
setor audiovisual pode ser melhor
avaliado quando comparamos a
taxa de crescimento da economia
de uma maneira geral e a do setor
audiovisual especificamente, tendo
como base o instrumento do VA

(Tabela 2, na pagina anterior).

De posse dos nimeros ao lado,

fica perceptivel que o setor

audiovisual vem apresentando

um dinamismo de crescimento
econdmico pujante, enquanto
outros setores da economia néo
vém acompanhando os mesmos
indices. Portanto, apesar do fato de
o Pais estar vivendo num cenério
recessivo ja faz algum tempo, de

uma maneira geral, a economia

do audiovisual ainda continua em
passos firmes para um regime de
solidez Unico na histdria econémica
brasileira.

A Ancine também pactuou o
desenvolvimento da indUstria por
alguns segmentos da indUstria, que
obteve o seguinte desempenho

(Tabela 3).

Audiovisual e o mercado externo:
uma abordagem inédita

O comércio exterior de servigos
audiovisuais no Brasil foi alvo

de um estudo que ha muito era
reivindicado pelos agentes do
setor; a pesquisa da Ancine obteve
o seguinte desempenho (Tabela 4,
na préxima pagina).

Tabela 3. Evolucdo do mercado salas de cinema e TV Paga (2002 - 2015)

Segmento 2002 2015 Crescimento(%)
Salas de cinema 1.635 3.005 184
Bilhetes vendidos salas de cinema 90 milhdes 173 milhdes 192
Numero de assinantes de TV Paga 3,5 milhdes 19,6 milhdes |560
N° Canais de TV paga que veiculam |2 19 950
Conteuldos Brasileiros Constituintes

De Espaco Qualificado

Filmes Brasileiros lancados em sala |29 129 445
de cinema

Numero de espectadores de filmes | 7,2 milhdes |22,4 milhdes [311
brasileiros

Fonte : Valor adicionado pelo audiovisual: comercio exterior de servicos audiovisuais, p.6.

Elaboracao e pesquisa: Spcine/CRIA.

Tabela 4. Comércio Exterior de Servicos Audiovisuais no Brasil (2014 - 2015)

2014(US$) 2015(US$) Total VAR (%)
Vendas 73.688.717,89 154.806.638,50 228.495.356,39 110,1
(Exportacoes)
Aquisicoes 1.546.144.985,50 |1.436.099.012,49 |2.982.243.997,99 (2,9
(Importacoes)
Saldo -1.472.456.267,60 |-1.436.099.012,49 -2,5

Fonte: Valor adicionado pelo audiovisual: comercio exterior de servigos audiovisuais, p.6.

Elaboracao e pesquisa: Spcine/CRIA.

Ha evidentes problemas de
assimetria entre esses nimeros,
pois o setor como um todo
movimentou recursos da ordem
US$ 1,74 bilhdo entre importagdes
e exportagdes, apenas em 2015.
Esta assimetria pode ser verificada
pelo déficit entre importacdes e
exportacoes, pois as importacoes
foram da ordem de US$1,6 bilhdo
e a as exportacoes totalizaram
US$ 154,8 milhdes. Portanto, as
exportagdes representam um
indice de cerca de 10% desta
balanca comercial ou US$ 1,44.
Deste valor US$ 1 refere-se a
importacdo dos EUA, ainda que as
exportacdes tenham crescido em
110,1%, de uma maneira geral.

ATV por assinatura como
locomotiva da industria
audiovisual no Brasil

Um dos setores que tem dado
este folego ao audiovisual se

encontra na TV por assinatura.

Isto porque este segmento se
tornou o ramo mais desenvolvido
economicamente falando do VASA.
Pois, no ultimo ano da pesquisa
realizada pela Ancine, o setor
chegou aos 51.7% do valor total
alcancado pelo setor audiovisual
como um todo. Chama a atencao a
queda abrupta da TV aberta, esta
que teve um descenso de 22,2 %
do total dos valores alcancados
pela industria. Curiosamente, neste
cenério, a economia do audiovisual
de S30 Paulo saiu fortalecida. Pois,
de acordo com a ABTA as maiores
e mais importantes empresas

do segmento aqui se encontram
instaladas. As seguintes empresas
programadoras e empacotadoras
tém a matriz da sua empresa
localizada em territdrio paulistano,
sdo elas (Tabela 5):




Tabela 5. Empresas de TV por Assinatura com Matriz
em S3o Paulo (2016)

1 - Arris Telecomunicacdes do Brasil

2 - Associacao Neo TV

3 - Cisco do Brasil LTDA

4 - Discovery Comunicagdes Brasil

5 - ESPN do Brasil Eventos Esportivos LTDA

6 - Fox Latin American Channels do Brasil

7- G2C

8 - Gamecorp S.A

9 - Globosat Programadora LTDA

10 - Midia do Brasil Comunicagado e Servicos de TV LTDA
11 - Nagra Média Brasil LTDA

12 - Claro S.A.

13 - Pace Brazil IndUstria Eletronica e Comércio LTDA
14 - Sky Brasil Industria Eletronica e Comércio LTDA
15 - Superimagem Tecnologia em Eletronica LTDA
16 - Telefonica Brasil S.A

17 - Turner International do Brasil LTDA

Fonte: ABTA.
Elaboracao: Spcine/CRIA.

Esta situacédo da
concentragao paulista
da indUstria da TV Paga
vem a ser corroborada,
por exemplo, no

que diz respeito a
importacao de bens

e servicos para a
indUstria em Sao Paulo,
como atesta a Tabela 6
que segue abaixo.

Destaca-se o
crescimento que teve
a participacédo do
audiovisual na cesta de
servicos ofertados em
S3o0 Paulo, este indice
aumentou em mais de
100% , em menos de
um ano.

Tabela 6. Vendas e Aquisicoes de Servicos Audiovisuais de Sao Paulo e o Mercado Externo

(2014-2015)

Ano Vendas(R$) % Total Aquisicoes(RS) %Total
2014 21.190.644,06 0.17(*) 589.373.066,52 3,53(*)
42(**) 73(**)
2015 42.108.545,92 0.37(*) 1.012.954.622,30 |6.69(*)
65(**) 82(**)
Total 63.299.189,98 3,95(**) 1.602.327.688,82

(*) Servicos de uma maneira geral (SP)
(**) Somente servicos audiovisuais (BR)

Fonte: Brasil, comércio exterior de servicos audiovisuais, Ancine, 2016.

Pesquisa e elaboracao: Spcine/CRIA.

TV aberta um mercado em
descenso

O agora ex-carro chefe da industria
audiovisual brasileira, a TV

aberta tem visto seu faturamento
caindo em queda livre, pois,

em 2007, a sua participagao

no bolo da receita da industria
audiovisual batia em 63,7%, viu
este faturamento cair para 41,5

% em 2014. Em sua histdria,

esta € a primeira vez que isto
acontece, a industria da TV aberta
perdeu 22% de mercado, ainda
que pese o sucesso de alguns
canais com a sua programacao
ficcional, principalmente novelas
e contelidos em varios formatos
dedicados ao publico infantil, tais
como Os 10 mandamentos (TV
Record) e Carrossel (SBT). Por outro
lado, a Rede Globo tem visto seus
indices gerais cairem de forma
sistematica, ainda que seja o canal
mais visto na TV linear.

O que se nota é que estad havendo
uma mudanca de fulcro nos
habitos de consumo audiovisual
por significativa parcela da
populagao brasileira. Isto porque

a pesquisa do IBGE aponta que
97% dos domicilios brasileiros
possuem pelo menos um aparelho
de TV. Vale ressaltar que o indice
de penetracao da TV por assinatura
ronda um percentual de 33% dos

domicilios, entretanto, por outro
lado, hd grande concentragao
nos domicilios nas regides Sul e
Sudeste, isto em detrimento as
demais regides do Pais.

NOTAS

1 E o valor que a atividade acrescenta
aos bens e servicos consumidos no
seu processo produtivo. Em termos
macroecondmicos, é o valor dos bens
produzidos por uma economia, depois
de deduzidos os custos dos insumos
adquiridos de terceiros e utilizados

na producdo. O VAEB é pautado por
“precos basicos”. Enquanto o PIB é
mensurado por “precos de mercado”

que inclui impostos e exclui subsidios.
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Introducao

A indUstria audiovisual € um
empreendimento no qual a dindmica
de gestdo e de inovagao, assim como
de organizacdo e de estruturacao sofre
mudancas ao longo do tempo em
funcdo de evolucdes e transformacdes
tecnoldgicas, econébmicas, sociais e
culturais que afetam simultaneamente
a producao, a distribuicdo e o consumo
do entretenimento audiovisual. Além
disso, a cadeia de valor também passa

por alteragdes nos processos em curso
na globalizacdo, onde a incorporagao e
a fusdo de grandes conglomerados de
midia promovem novas modelagens
de negdcios - o que diversifica as
alternativas para o consumo de
conteudo audiovisual.

No caso especifico do mercado
televisivo, por exemplo, o acesso
aos conteldos sob demanda afetou
o proprio modelo de negdcios da



televisdo - agora os espectadores
consomem seus conteudos livres
da antiga grade de programacéo.
O usuério pode escolher entre
assistir a um filme no cinema,
televisao ou internet (pelo Netflix
ou iTunes, entre outros servicos
de video por streaming), ou pode
ainda criar seu préprio contetddo
e propaga-lo via plataformas
alternativas de valor (como o
YouTube, de acesso gratuito). Essa
proliferacdo de meios contribui
para a modicidade de precos,
agrega maior valor a experiéncia
dos individuos com o conteldo,
além de promover a expanséo do
mercado, que passa a alcangar
publicos mais amplos e de forma
mais personalizada, passando

de um modelo industrial vertical
com visao corporativa, para um
modelo com visdo horizontal e
articulado em redes participativas.
Essas estratégias inovadoras que
“circulam pela internet e pelas
redes sociais flexibilizam habitos
de consumo e fornecem novos
desafios para a colocacédo de
produtos que ndo necessariamente
devem seguir os modelos de

negdcio do consumo de massa”
(BIZERRIL, 2012, p.153).

Neste contexto, os centros
transmidia expandem o campo
das indUstrias de conteldos e

criam novos nichos de mercado,
onde antes havia apenas fluxo de
produtos massificados. As relacdes
entre ‘centro’ e ‘periferia’ se tornam
mais complexas do que era no
ambiente midiatico do século XX,
promovendo um maior fluxo de
trocas, ao mesmo tempo em que
formatos e canais de midia se
tornaram aparentemente invisiveis
diante da ubiquidade do contetddo
nas redes. A circulagao de
conteldos pelas redes predomina
sobre produtos industriais do
tradicional modelo centralizador,
no qual o discurso hegemoénico

se fazia sentir nas regides mais
periféricas do planeta. Esse
modelo unidirecional relegava as
questdes locais ao segundo plano
ou subordinava-as aos interesses
de grandes corporacdes, mas essa
situacdo comeca a sofrer mudancas
devido ao aumento da velocidade
e do volume de informacdes

de carater multidirecional,

através de multiplataformas de
midias, que transitam entre os
principais centros transmidia
contemporaneos.

Essas mudancgas tecnoldgicas,
comunicacionais e culturais afetam
nao somente a modelagem de
negdcios que fornece sustentacédo
aos tradicionais conglomerados
de midia, mas o préprio ambiente

de midia, provocando mudancas
significativas na producao e

consumo de conteldo audiovisual.

Este complexo cenério faz com
que as empresas brasileiras
produtoras de conteddo procurem
se adaptar as novas légicas

do mercado audiovisual, cujas
demandam por inovagao é cada
vez mais crescente. O Governo
Federal, através do Ministério

das Comunicacdes, por exemplo,
criou as Diretrizes para uma
Politica Nacional para Conteudos
Digitais Criativos' com objetivo de
integrar e estimular o potencial
econdmico das cadeias produtivas
dos setores de audiovisual como
forma de desenvolver e fortalecer
os segmentos produtores de
conteldos criativos no Brasil.

Este artigo trata dos estudos
realizados na primeira etapa

do projeto de pesquisa?em
andamento sobre os centros
transmidia e startup audiovisual
do entretenimento audiovisual
brasileiro. Nesta primeira etapa, as
discussdes concentraram-se em
torno da nocao de capital de midia
visando um maior entendimento
da cidade de Sdo Paulo como
centro transmidia estratégico

para o desenvolvimento do setor
audiovisual brasileiro. Na segunda
etapa de pesquisa, pretende-se

elaborar indicadores para anélises
da producéo de séries e webséries
para diferentes plataformas com o
objetivo de realizar uma cartografia
da producéo audiovisual realizada
no centro transmidia de Sao Paulo.
Os resultados alcancados nos
estudos da segunda etapa serédo
utilizados, posteriormente, como
parametro para as analises que
serao desenvolvidas sobre outros
centros transmidia brasileiros®.

Cultura mainstream

A cultura mainstream é uma
questao importante para a
industria audiovisual e o seu
estudo tem sido desenvolvido
pelo campo da comunicacéo
através da criagao de indicadores
que permitam destacar e analisar
os fatores que contribuem de
forma decisiva para que algumas
cidades sejam consideradas
como capital de midia. Essas
cidades erguidas em lugares
estratégicos para a geopolitica
regional sdo importantes polos
de desenvolvimento econémico
localizado, atraindo sucessivas
levas de imigrantes de diferentes
regides, fazendo com que a
diversidade cultural seja uma das
principais marcas de sua vitalidade.
O grande fluxo de capitais dessas
regides ofereceu condicdes

para a criacdo de infraestruturas




midiaticas que impulsionaram a
circulagao de conteudos globais,
principalmente os produtos

dos conglomerados de midia
tradicional (cinema e televisao,
entre outras). Neste aspecto, o
termo capital de midia se refere a
cidades com passaporte global,
que se tornaram importantes
centros da producao midiatica
globalizada, conforme explica
Curtin (2003, p. 2015):

Cidade que sao centros de
financeiros de producao e
distribuicao de produtos
audiovisuais, que apresentam
suas proprias légicas que nao
correspondem necessariamente
aos interesses politicos do Estado-
nacao. Nelas, forcas complexas
interagem, como a cultural,
econdmica e a politica.

Por estarem inseridas em um
contexto de capital globalizado,
as capitais de midia sdo marcadas
pela cultura mainstream, em

que estratégias econdmicas

e estéticas dos blockbusters

high concept exploram as
possibilidades oferecidas pelos
grandes conglomerados de
midia. Devido aos altos custos

de producao, assim como de
propaganda e marketing, os
conteldos audiovisuais encenam
um texto global para interagir com

o mercado de entretenimento
globalizado. Para Waytt (1994),
essa proposta estética e narrativa
atende as demandas das novas
estratégias de marketing e de
venda ao longo de uma cadeia
midiatica integrada, o que
aprofunda a sinergia entre os
conglomerados de midia e os
mercados de entretenimento.
Deste modo, apesar do audiovisual
vivenciar um processo de
interdependéncia midiatica,
ainda é fundamental para gerar
novas possibilidades de negdcios
no setor de entretenimento,
materializando sistematicamente
imaginarios de plateias globais

e provocando, deste modo,
tensBes entre uma afirmacéo de
identidade local e/ou regional,
bem como nacional e os processos
de subjetivacdo postos em pratica

pelos fluxos mundiais de conteudo.

Desde os anos 1990, as grandes
corporacdes controlam a producgao
e a circulagao dos contetidos
em escala global, incluindo os
mercados de sala de cinema,
home video, TV paga, Pay-per-
view e de videogames, entre
outros. Normalmente, esses
produtos chegam ao mercado
brasileiro praticamente sem
nenhum mecanismo de defesa
propriamente dito. Mesmo em

mercados altamente regulados,
como a China, por exemplo,

a presenca das empresas
transnacionais do audiovisual

tem gerado ruidos na diplomacia
estadunidense. André Gatti

(2015), no artigo “1110 Tons de
cinza: notas sobre a ocupacado do
mercado e a mexicanizacdo dos
circuitos de salas de cinema no
Brasil”, recorda que no caso do
blockbusters high concept baseado
em histérias em quadrinhos de
super-heréis Homem de Ferro 3,
“os chineses resolveram nao enviar
uma parte dos lucros que o filme
tinha gerado por ocasido do seu
lancamento na China”.

Neste sentido, pesquisas recentes
sobre as dindmicas econdmicas,
tecnoldgicas e culturais de
producdo audiovisual apontam
para mudancas na cartografia
global, na qual os contra modelos
emergentes se impdem diante do
seu publico local e/ou regional,
mas, de outro lado, os produtos
na linha blockbusters high concept
norte-americano sdo dominantes
no plano mundial. Frédéric Martel
(2012), ao estudar diversos polos
de producgao de entretenimento
tanto no ocidente quanto no
oriente, conclui dizendo que nos
anos 1980 foram se constituindo
novos centros de producéo

e distribuicdo de contelddo
audiovisual global. Segundo o
autor, paises como a China, a ndia,
o México e, inclusive, o Brasil,

sdo contra modelos emergentes
que fazem parte das novas redes
de circulacdo de conteudos

com uma dimensé&o cultural e
econbmica de peso préprio
diante do entretenimento norte-
americano e, em menor escala, da
cultura europeia. Estes paises sdo
protagonistas de trocas culturais
regulares, mas que ainda nao

sao “medidas pelas estatisticas

do Banco Mundial e do FMI, sdo
ignoradas pelas das UNESCO

[...] e a Organizagdao Mundial do
Comércio as apresenta com outras

categorias de produtos e servigos”
(MARTEL, 2012, p. 15).

Nos anos 1990, segundo Keane
(2006), os estudos sobre “centros
periféricos” comecavam a tentar
a compreender as producdes
audiovisuais (filmes, telenovelas
e dramas televisivos) fora dos
grandes eixos produtores
(Estados Unidos e paises
Europeus). Porém, esses estudos
compreendiam que essas
producgdes alcancavam apenas
regioes proximas a esses centros
periféricos, sob um contexto de
didspora de comunidades em
condicdes culturais semelhantes,
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e ainda abordando a presenca

de um imperialismo cultural
dominante. Eram pesquisas que
compreendiam “empresarios e
redes de televisdo que a partir
das periferias se voltavam para

o exterior utilizando conexdes
emergentes com audiéncias
deslocadas que ansiavam por
conteldo de seu pais de origem”
(KEANE, 2006, p. 838). Para

o autor, o termo “periférico”
perdeu relevancia nos estudos de
midia por uma série de fatores:

a vivacidade do mercado da
televisdo via satélite e a cabo;

o crescimento da coprodugao
internacional; a intensificacdo das
aquisicoes e fusdes transnacionais;
a troca de géneros e formatos
entre diferentes mercados; e o
crescimento de consumo de midia
pela classe média em paises em
emergentes.

Praticamente todos os paises do
mundo produzem e consomem
contetdo audiovisual e essa
diversidade cultural condiciona

o surgimento de posturas
anti-hegemonicas de carater
globalizante. Neste contexto, a
nocao globalizacdo das midias
deixa de ser compreendida como
uma forca unidirecional, sinébnimo
de homogeneizacdo cultural ou de
dominacao cultural do ocidente

sobre as culturas periféricas do
planeta. As dindmicas globais de
midias resultam de negociacdes
complexas que se sobrepdem,
convergem e colidem entre si,

o que rompe com abordagens
holisticas para a cultura e a
sociedade (CURTIN, 2003).

A televisdo, com seus formatos

e produtos narrativos, € vista
especialmente como parte
importante de um processo
multidirecional de conteldos,
como afirma Curtin (2004, p.
270), "embora as exportacdes de
Hollywood continuem a dominar
o mercado de entretenimento
mundial, os debates sobre fluxos
transnacionais de televisao

foram além da tese imperialista
da midia, para se concentrar em
deliberacdes sobre a globalizacdo”.
Os produtos televisivos fazem
parte de acordos estabelecidos
tanto no ambito local e regional,
quanto nacional e global, que
operam dinamicamente em varias
esferas: econdmica, institucional e
tecnoldgica.

Centros transmidia e os fluxos de
contetdo audiovisual

Na perspectiva da convergéncia
midiatica, o fluxo de conteldo
audiovisual por espacos
geograficos diversos (Asia,

Europa e América Latina, entre
outros) ndo € mais controlado
apenas pela légica do broadcast
dos grandes conglomerados de
midia. A entrada no mercado de
empresas de telecomunicagdes

se constitui num dos principais
temas da convergéncia ao produzir
alteracdes significativas nos
esquemas tradicionais da industria
cultural. Jenkins (2008) denomina
esse fendmeno tipico da cultura
participativa como convergéncia
corporativa e convergéncia
alternativa, onde conflitos surgem
devido a possibilidade de o
publico participar e interferir numa
obra, mesmo que seja contra os
interesses das corporagdes de
midia.

A associacdo entre a
telecomunicacdo e a ldgica

de broadcast evidencia que as
relacdes da industria cultural

com o audiovisual é apenas um
dos aspectos das ‘industrias

de conteldos’. Atualmente, é
comercializada uma gama de
servicos, contetudos, formatos e
propriedades intelectuais. Mesmo
a imagem de uma ‘industria’
como engrenagem da economia
global das midias se encontra

em questionamento, pois nao se
trata apenas de “indUstrias, mas
também de governos em busca de

soft power* e de microempresas
atras de inovacgdes nas midias

e na criagdo desmaterializada”
(MARTEL, 2012, p.15).

O novo padrao de fluxos
multilaterais de conteudos
audiovisuais, como observa o
pesquisador norte-americano
Michael Curtin (2003), ndo
envolve necessariamente trocas
entre Estados soberanos, mas de
localidades especificas, cidades
que se tornaram centros de
financas, producéo e distribuicao
de programas de televisdo, em
especial. Sdo cidades que se
estabelecem como capitais de
midia, ou seja, espacos geograficos
que funcionam como centros

de midia para atividade da
economia criativa audiovisual,
que apresentam suas proprias
|6gicas que ndo correspondem
necessariamente aos interesses
politicos do Estado-nacdo. Essas
capitais de midia, a exemplo

de Hong Kong e S&do Paulo, sdo
locais de mediacdo, onde forgas
complexas interagem, como a
cultural, economia e a politica.
Segundo Curtin, esses fluxos
“emanam de cidades particulares,
que se tornam centros de financas,
producao e distribuicdo” (CURTIN,
2003, p. 203) de produtos

audiovisuais, especialmente




obras ficcionais seriadas voltadas
para televisdo, em diferentes
plataformas, que atendem
audiéncias internas e externas.

Uma cidade como Hong Kong,

um dos principais focos de anélise
do autor, possui um grande
volume de produgdes audiovisuais
voltadas para televisdo, visando
nao apenas atender uma audiéncia
local, mas também outras cidades
como Taipei, Beijing, Amsterdam,
Vancouver, Bangkok, dentre
outros. “O né central de toda

essa atividade é Hong Kong,

mas as légicas que motivam o
desenvolvimento do meio néo

sao regidas principalmente pelos
interesses do Estado chinés”
(CURTIN, 2003, p. 204), mas

pelo fluxo cultural e econémico
que circunda o espaco urbano,
configurado como centro de
midia. Em contraste, cidades como
Beijing possuem grande parte de
sua producao capitaneada pelos
interesses do Estado chinés, mas
inserida dentro do contexto global.

A constituicao desses espacos se
da mediante fatores confluentes
a formacao e estruturacéo
econdmica de uma cidade, como
uma geografia que os coloque
perto de centros de poder ou
que ajudem a sustentar um

grande fluxo comercial - como um
centro portuéario ou ferroviario,

ou atividades como o turismo -
fatores que permitem ndo apenas
o fluxo e a troca econémica, mas
também de valores culturais
diversos. Curtin (2007) classifica
as capitais de midias em duas
principais categorias: a) comerciais,
com destaque para a légica

de migragao criativa e cultural,
dindmica econémica e produgao
voltada para a audiéncia;

b) oficiais, com o controle

e financiamento do Estado;
producgdes ideoldgicas orientadas
por uma légica cultural fechada,

e economicamente marcada

pelo monopdlio da comunicacgao
e pela forte burocratizacdo das
trocas comerciais. O Autor define
como principais fatores para o
estabelecimento dessas categorias
a interagao de trés principios:

(1) acumulagéo;
(2) fluxos migratérios criativos;
(3) variaveis socioculturais.

Tendo em mente as questdes
geogréficas citadas anteriormente,
que permitem o fluxo econdédmico
de uma regido, tais condicoes
viabilizam a acumulag¢do de
recursos necessarios para
investimentos para os mais

diversos setores. De um lado, um
centro econémico deve concentrar
e integrar diversas frentes de
trabalho a fim de reduzir tempo

e recursos para manufatura de
produtos e, por outro, aprimorar

a distribuicdo a fim de atender
outras regides. Tal dindmica,
segundo Curtin (2007), estabelece
a acumulagao como primeiro
passo para constituicdo de uma
economia dindmica e atrativa, que
ndo apenas retém recursos, mas
também se foca em atender outras
regides para expansao do capital.

Toda essa dindmica que provém
da acumulacéo contribui para

a construcao de clusters de
empresas dos diversos setores,
focados na inovacdo de produtos,
servicos e de distribuicao.

Para as capitais de midia, tal
demanda requer que elas sejam
atendidas por uma mao de obra
qualificada. As cidades precisam
atrair fluxos migratdrios criativos,
que as abastecam com pessoas
motivadas para um trabalho tanto
de inovacdo estética, quanto de
mercado, “ainda que o casamento
entre arte e comércio nunca seja
facil” (CURTIN, 2007, p. 14). Mas

o maior desafio, para o autor, ndo
€ apenas atrair pessoas criativas,
mas manté-las por valores que néo
sdo puramente econdmicos, como

boas condi¢bes de trabalho e boa
qualidade de vida na cidade. Se
bem-sucedida nesses quesitos,
uma capital de midia é capaz de
se conduzir para a construcdo de
uma forte rede entre comunidades
criativas de diversos interesses
econdmicos e culturais, ndo sendo
restrita apenas ao audiovisual,
mas abrangendo setores

voltados a explorar a cultura e as
propriedades intelectuais criadas
nesse ambiente.

Por trés desses principios ainda
hé outras forcas que envolvem
varidveis socioculturais, que
envolvem instituicdes nacionais

e locais com papéis relevantes
nas dindmicas de producéao

em especial. O Estado, por
exemplo, € um ator importante
na regulamentagao ou no
financiamento da comunicacao,
podendo criar incentivos para
producao e exportagao de
produtos culturais de interesse
nacional ou regional, criar barreiras
ou cotas para empresas de
comunicacdo ou obras estrangeiras
no pais, além de determinar a
legislacdo de concessdes de
radio e televisdo e as normas que
dizem respeito a propriedades
intelectuais.




b) informal, quando néo é

um processo de negociagao
formalmente estabelecido,
prevalecendo acordos abertos.

Além da primeira classificagao
entre comercial e oficial, e

os principios para formagao
das capitais de midias, Curtin
(2003) estabelece um segundo
eixo de categorizagdo que
aponta qualidades referentes
a0s processos comerciais e
institucionais estabelecidos:

O gréfico 1 representa alguns
exemplos de centros de midias
alinhados as classificacdes

Porém, é interessante perceber
as limitacoes existentes ao se
adotar uma nocao Unica de

a) formal, em que as negociacdes
sdo vinculadas a processos formais
e burocréaticos bem claros;

Grafico 1 - Centros de Midia classificados segundo Michael Curtin (2014)
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capital de midia - muita atrelada
as politicas econdémicas de uma
localidade. O pensamento por
trds deste conceito se prende a
questdes geograficas, num debate
entre o global e o local, dentre
outras questdes relacionadas

a burocracia e os interesses do
mercado e do Estado, com suas
politicas de manutencédo da
economia conforme os interesses
culturais locais - tudo dentro de
uma dindmica de conglomerados
midiaticos, seguindo o
desenvolvimento de propriedades
intelectuais em meios de
comunicagao especificos, sem
relaciona-los em uma estratégia
transmidia ou de sinergia entre
marcas. Ha um cenério de
elementos relevantes ao considerar
o conceito de capital de midia,
entretanto € necessario um
entendimento amplo que consiga
abarcar questdes contemporaneas,
de uma producdo tecnoldgica

em rede, que foge da nocdo de
construcdo de conglomerados

ou de fronteiras geograficas - ou
mesmo de interesses puramente
economicos. Deve-se pensar em
um conceito que va pelo viés de
construcdo coletiva, que permita

o experimentalismo e a inovacéo,
sem um territério efetivo ou uma
identidade local fixa, que siga um
caminho mais fluido e ambiguo,

que possa se desenvolver meio
a rede de plataformas midiaticas,
que fujam a acordos comerciais
das tradicionais industrias do
entretenimento.

Por esse viés, a nocao de centros
transmidia surge com a ideia

de um né nas redes de relacoes
que fluem por plataformas
mididticas, conforme as demandas
criativas e de mercado - que

ndo envolvem unicamente a
criacdo de conteudos, mas a
criagao de solucdes igualmente,
com produtos que convergem
experiéncias de consumo midiatico
em multiplataformas em suas
diversas faces tecnoldgicas e de
linguagem. O centro transmidia
envolve empresas tradicionais de
comunicagdo e empresas startups
de inovagao - dotadas de relacdes
transitdrias e geolocalizadas, ou
seja, que podem transitar seu
nucleo/centro (core) por diversos
locais conforme interesses
diversos.

Centros transmidia sdo como nds
de uma rede criativa de producéo
em diferentes frentes profissionais,
que convergem conhecimentos,
vindo a inovar em novos modelos
de negdcio e producdo. Arranjos
que podem se estratificar
localmente ou mesmo em rede




através de plataformas midiéticas,
relacionados e distribuidos com
outros nds, a fim de manter a
cadeia produtiva de um circuito
econdmico emergente - a exemplo
do YouTube, com suas Redes
Multicanais (Multichannel Networks
- MCN) - redes que agregam
milhares de canais afiliados, ndo
sdo de propriedade de YouTube,
mas parceiras da empresa,
utilizando a sua plataforma de
video para distribuir, rentabilizar e
gerir conteddos de video criados
pelos seus talentos afiliados
(VOLLMER; BLUM; BENNIN, 2014).

Os centros transmidia, tais como
as capitais de midia, além de

uma infraestrutura tecnoldgica

e econdmica, necessitam de

um importante elemento que

é o fommento e manutencao da
forca criativa de trabalho - com
melhores condicdes de vida, lazer,
e a integracgao e diversidade de
projetos criativos que criem novas
oportunidades de aprendizagem
e emprego - um ponto que, como
comenta Curtin (2015), as politicas
de comunicagao negligenciam em
favor de interesses empresariais

e institucionais. Nessa questao,

o préprio autor coloca que é
preciso ir além de uma visédo
econdmica da criatividade, para
buscar uma forma de gestéo

cultural sustentavel, procurando
por um lado “combinar recursos
publicos e privados, enquanto,
por outro, ajudar e sustentar
microcomunidades ou circulos

de oposicao que ndo possuem
nenhum valor comercial” (CURTIN,
2015, p. 25), com agdes de longo
prazo que busquem promover uma
variedade de recursos culturais em
diversas escalas geograficas.

Nesse sentido, em um contexto
brasileiro, podemos apontar

a existéncia de iniciativas
governamentais para constituicoes
de Arranjos Produtivos Locais
(APLs) no campo da comunicagéo
e do audiovisual para a criacdo

de centros transmidia no pais. O
Arranjo Produtivo Local (APL), ou
cluster (denominacdo em inglés), é
um conceito que pode ser utilizado
para pensar como empresas,
industrias e profissionais podem
se aglomerar e criar modelos de
cadeias de producgdo nos mais
diversos segmentos de mercados.
Esses arranjos sao criados

para estimular o crescimento
mutuo e propiciar a inovagao

ao realizar préticas cooperativas
de produtos, servicos, mdo de
obra, conhecimento, estrutura

e tecnologia entre empresas

e industrias geograficamente
préoximas, assim como podem fazer

com APLs de outras regides, nos

quais as atuagdes sdo similares ou
complementares (PORTER, 1998).

Como comenta Coelho (2012),

em abril de 2010 a Secretaria do
Audiovisual (MinC) apresentou
para discussao a Politica Nacional
para Conteudos Digitais (PNCD,
2010), propondo criagédo de
programas do governo federal
que visam convergir e desenvolver
as cadeias produtivas do setor do
audiovisual e midias interativas,
adotando a estratégia de formar
arranjos produtivos locais de
conteudo digital, com a criagéo
polos de producéo de acordo com
a vocacdo de cada regiao (PNCD,
2010, p. 22).

Neste aspecto, paralelamente

as analises em curso sobre as
capitais de midias e a economia
criativa, existem novas questoes
a serem discutidas, que pedem
uma releitura desses conceitos.
Se imaginarmos um contexto em
que a convergéncia de midias
vem se colocando cada vez mais
como um modelo tecnoldgico,
econdmico, produtivo e de
consumo, os limites e setores
entre os meios de comunicacao e
os servicos de telecomunicacgdes
sao cada vez mais irrelevantes,
prevalecendo a légica em rede.

Se os cenérios das midias estdo
configurando-se como rede, as
cidades tornam-se os nés de onde
pulsam os conteldos de midia.
Talvez as atividades midiaticas de
uma regido geografica, como em
uma cidade, sejam mais diluidas

e transformadoras do que uma
ideia de capital (que remete a
institucionalizacdo, setorizacao,
geografia estabelecida, autoridade
politica, etc. ). Compreende-se que
um centro transmidia é uma capital
de midia, mas inserida na légica
da convergéncia, e as analises
realizadas da cidade de Sao Paulo
como tal (permeada por outros
centros brasileiros), convergem
para uma rede inovadora de
producao e distribuicdo de
conteldo audiovisual para
multiplataformas.

Centro transmidia da cidade de
Sao Paulo

Historicamente, ocorre uma
concentracao dos setores de
midia ligados aos grandes
conglomerados de comunicagao
na regido Sudeste, especialmente
no Estado de Sdo Paulo. Essa
realidade promove a concentracédo
dos capitais financeiros e
comunidades criativas do setor
nessa regiao. Esse modelo de
negdcio centralizado favorece a
criacdo e o desenvolvimento de




produtos audiovisuais com tracos
identitarios relacionados a cultura
local e/ou regional. No entanto,

o acelerado desenvolvimento
tecnoldgico produz uma série de
inovacoes no tradicional modelo
de negdcio do audiovisual,
alterando a légica de operacédo do
proprio mercado. A cidade de Séo
Paulo, cosmopolita de formacao e
multicultural por vocagéao, acolheu,
ao longo de sua histéria, inUmeras
levas de imigrantes que marcaram
a paisagem da cidade com tracos
da cultura portuguesa, espanhola,
italiana, alem3, japonesa, argentina
e boliviana, entre outras.

A cidade de Sao Paulo opera
tais mudancas reconheciveis no
inicio dos anos de 1950, onde
comeca a haver a transformacao
de sua malha territorial. Naquele
momento, os espacgos da cidade
j& concentram uma significativa
imigracao estrangeira e comecara,
também, a ganhar contornos

de um maior crescimento com

a emigracao interna (CASTRO &
BACCEGA, 2009, pp.172).

Esse processo de mescla/fusdo de
diferentes culturas num mesmo
espago acaba por gerar um novo
modelo de cultura marcado pela
hibridizacdo dessas manifestacoes,
cujas praticas multiculturais sdo
possibilitadas justamente por

estes encontros (CANCLINI,
2011). De acordo com Canclini
(2011), desse encontro resulta a
formacgao de géneros impuros,
cuja desarticulacdo cultural é
marcada por dois processos:

o descolecionamento, que da
sentido, sobretudo, ao fim da
producdo de bens culturais
colecionaveis, produzindo

a quebra de divisdes entre
diferentes modalidades de
cultura, principalmente devido
ao desenvolvimento dos recursos
tecnoldgicos que permitem que
um bem cultural seja reproduzido
e disponibilizado mais facilmente
para o publico em geral.

Por outro lado, a
desterritorializagdo rompe
definitivamente com as

barreiras geogréficas fisicas

ao descentralizar os polos de
producdo cultural, permitindo que
diversas instituicdes interajam de
forma mais natural e harmoniosa,
possibilitando migracdes efetivas

e trocas simbdlicas entre os novos
mercados estabelecidos. Em linhas
gerais, o multiculturalismo é visto
como um espago que possibilita o
didlogo entre as culturas e permite,
entre outros fatores, a consolidacao
de determinadas localidades
como centros transmidia, quando
observamos a cultura audiovisual
contemporanea.

Segundo o autor, os estudos

de Martin-Barbero apontam

que formas culturais complexas
das experiéncias cotidianas da
migragcao, e que sao memaria
popular da América Latina,
encontraram expressao na
producao cultural das empresas
de comunicacdo no século

XX. Neste sentido, um centro
transmidia oferece algo mais que
infraestrutura fisica e tecnoldgica,
fazendo uso do talento e da
criatividade de seus moradores
para encontrar solucdes, superar
problemas e conhecer a si mesmo,
sabendo que sua cultura é Unica
e que so podera ser encontrada
naquela localidade especifica.

Valorizar a criatividade é
desenvolver a unicidade que
marca um determinado local, o
que acaba por determinar seu
reconhecimento perante o publico.
Uma producéo audiovisual pode
se aproveitar das particularidades
do local, ao passo que o local
também se aproveita dessa
producdo, ao movimentar toda a
cadeia produtiva relacionada a este
setor, além de ser um catalisador
do comércio local, de atividades
culturais e demais atividades
correlatas.

Neste sentido, a cidade de Sao
Paulo se caracteriza por sua
vocagao de atrair pessoas de

Valorizar a criatividade
e desenvolver a
unicidade que marca um
determinado local, o que
acaba por determinar
seu reconhecimento
perante o publico.

todas as partes do pais e esse
histérico a credencia como um
centro que agrega a sede de
“importantes empresas produtoras
de todos os tipos de mercadorias,
onde o audiovisual poderia

ser um importante instrumento

de divulgagdo, modernizacao,
aperfeicoamento, competitividade
e expansao destas empresas”
(GATTI, 2013, p.7). Esses fatores
sdo os alicerces para uma
economia sustentavel a cidade e se
estendem ao mercado audiovisual,
como pode ser observado na
tabela 1 (na proxima pagina) sobre
os investimentos da Secretaria
Municipal de Cultura (SMC) no
setor Audiovisual (2005 - 2012), na
gestao de Carlos Augusto Calil.



Tabela 1 - Investimento da SMC da cidade de Sao Paulo

em Audiovisual (2005 - 2012)

Ano CM R$* Filmes SP |R$ LM R$ Total (R$)
2005 0 - 26 221 |0 - 2.210
2006 4 0,28 0 0 14 4,0 4.28
2007 10 0.8 10 0.39 12 5.6 8.684
2008 10 0.79 - - 14 0,96 1.75
2009 10 0,79 10 0.24 13 1.689 4.033
2010 10 0.79 13 0.96 (17 3.398 5.171
2011 10 0.79 29 1.198 12 4.499 6.496
2012 10 0.79 11 0.798 |17 4.0** 9.477
Total 74 3.45 99 4.756 99 24146 421

Fonte: Gatti, 2013. ECINE - Sao Paulo City Film Commission.

Esses investimentos foram
distribuidos da seguinte forma:

1) Filmes tematicos sobre a cidade
de Sao Paulo, incluindo o projeto
de documentario ‘Histéria dos
bairros de S3o Paulo’, ‘Crbénicas

da Cidade’ e outros produtos
audiovisuais;

2) Interprogramas, Virada Cultural;
3) Webséries;

4) Animacao;

além de editais para o
desenvolvimento de projetos

de sete (07) filmes de longa-

metragem e a finalizacdo de outros
quatro (04)filmes.

Os investimentos da SMC de Séo
Paulo no setor audiovisual estao
em consonancia com os objetivos
da criagdo da agéncia SPCine® -
Empresa de Cinema e Audiovisual
de S3o Paulo, uma iniciativa

da Prefeitura de Sao Paulo, em
parceria com o Governo do Estado
de S3o Paulo e o Ministério da
Cultura, por meio da Ancine®.
Criada pela Lei n® 15.930 de 20 de
dezembro de 2013, ela é formada
pela associagdo da Secretaria de
Cultura do Municipio de Sdo Paulo
com entidades do audiovisual que
atualmente fazem parte de seu
Comité Consultivo’.

A proposta da SPCine é de

atuar como uma APL - Arranjo
Produtivo Local, voltado para
desenvolvimento, financiamento
e implementacédo de programas e
politicas para o setor audiovisual,
com o objetivo de estimular o
potencial econdmico e criativo do
audiovisual paulista e seu impacto
cultural e social da cidade a partir
de trés eixos:

1) Inovacao, criatividade e acesso:
elaboracéo e apoio a agdes

de desenvolvimento criativo

e inovacao aplicada a novas
tecnologias, formatos, linguagens
e empreendedorismo no setor,
além da formacéo, capacitagéo e
requalificacao profissional;

2) Promocao e o desenvolvimento
do mercado de audiovisual rumo

a um cenario de sustentabilidade

economica;

3) Integracgao e internacionalizacéo:

estimulo as coproducdes, atracédo
de producgdes estrangeiras,
exportacdo do conteldo
audiovisual paulista e o
intercambio cultural e de talentos.

A APL 'SPCine’ é formada por uma
rede audiovisual interconectada
que inclui o SP Film Comission -
escritério para filmagens na cidade
de S30 Paulo; o Circuito Cultural SP

que promove a circulacdo de filmes
pelas regides da capital paulista

e LEIA - Laboratério de Inovacgéo
e Experimentacdo Audiovisual.
Recentemente, o Ministério das
Comunicacgdes® e a SMC de Séo
Paulo firmaram convénio que
prevé o repasse de recursos para
o centro equipar oficinas, estudios
e laboratdrios para producéo de
conteldos digitais criativos. A
implementacdo da APL SPCine
permite analisar a cidade como
um territério cultural e criativo,

um centro transmidia. Para André
Gatti (2013, p. 6), por meio deste
estudo seria possivel obter “o mais
completo dominio das dimens&es
do espaco ecranico paulistano.
Conhecer as suas principais
variaveis, ou seja, sua economia,
cultura e importancia social”.

Outros incentivos advindos de
diversos editais de fomento da
SMC de Cultura sdo de patrocinios
e copatrocinios de produtos
audiovisuais: longas e curtas
metragens, séries de TV, webséries
e games, entre outros. O edital
N°01/2015/SMC-NFC, lancado
pela SPCine em parceria com

o Fundo de Midia do Canad3,
promove o desenvolvimento de
conteldo audiovisual para TV,
internet e jogos eletrénicos. Estes
eventos e festivais contribuem




para destacar os produtos

audiovisuais circulados? na cidade.

Deste modo, a APL SPCine indica
um redirecionamento no foco
como ¢é tratado o sistema de
producgao audiovisual da cidade
e oferece indicios de mudancas
do mainstream tradicional
calcado no cinema, televisdo e
na publicidade, para um centro
transmidia em formac&o, com
foco na convergéncia de midias
e deslocado da setorizagdo. Esse
movimento é potencializado
pela logica interacional criada
entre os produtores de conteldo
e as audiéncias conectadas em
rede. Neste aspecto, a busca

de um maior entendimento da
cidade de Sdo Paulo como um
centro transmidia no contexto

da convergéncia se torna uma
questdo central para a elaboracéo
da cartografia audiovisual
paulistana.

Consideracées finais

No Brasil, as pesquisas
contemporaneas realizadas no
campo do audiovisual privilegiam
a elaboracdo estratégica de
cartografias do setor através da
coleta de dados com o objetivo
de identificar caracteristicas
locais por meio de avaliagbes de
desempenho do setor perante
as atividades culturais como um

todo. Neste trabalho, buscou-se
analisar os lugares denominados
como capitais de midia, e a sua
atualizacdo em centros transmidia.

No contexto da convergéncia
midiatica, é de fundamental
importancia que se possa elaborar
cartografias do audiovisual

- considerando quais sdo os
segmentos envolvidos e o
impacto da atividade na realidade
socioecondmico das cidades.

No entanto, esta abordagem
pretende ir além do mapeamento
econdmico e produtivo setorizado
convencional, tratando questoes
amplas de inovag¢do no campo do
audiovisual.

Ao problematizar a nogao

de centros transmidia e os
processos de inovagédo no
mercado audiovisual brasileiro

de entretenimento, este artigo
pretendeu explorar algumas
questdes do audiovisual na cidade
de S3o Paulo. Uma anélise de
Arranjos Produtivos Locais em
diferentes regides do pais, com

o estudo comparativo do perfil

da cidade de Sdo Paulo com o de
um centro transmidia destaca a
existéncia de atividades midiaticas
criativas em outros locais, bem
como permite observar quais sdo
as relagdes da cidade de Sao Paulo

com outras localidades e quais sao
as dindmicas culturais e de poder.

Uma das conclusdes que emerge
destes estudos € a importancia
dos estudos sobre os centros
transmidia, seus Arranjos
Produtivos Locais e a inovacgao para
a elaboracao de politicas para o
setor audiovisual. Tais pesquisas,
também ajudariam a compreender
as dindmicas que veem se
estabelecendo no mercado
audiovisual fora do ambito das
grandes redes televisivas abertas

e da producgao cinematogréfica,
que ja sdo objetos de estudos

por diferentes perspectivas,
compreendendo producgdes
independentes e alternativas para
web e a TV Paga.

Na préxima etapa da pesquisa,
pretende-se sistematizar a base de
dados e elaborar indicadores para
analises da producgao de séries e
webséries; aprofundar os estudos
sobre os Arranjos Produtivos
Locais midiaticos para diferentes
plataformas, com o objetivo

de ampliar as andlises dos da
produgao audiovisual ligada aos
centros transmidia brasileiros.

NOTAS

1 Fonte: <http://www.mc.gov.br/doc-
crs/doc_download/>. Acesso em:
marco/2015.

2 Projeto de pesquisa - Laboratdrio

de pesquisa sobre producdo seriada
audiovisual brasileira para plataforma
transmidia, do Grupo de Estudos sobre
Midias Interativas em Imagem e Som, da
UFSCar, aprovado pelo CTI/CNPQ/MEC/
CAPES no. 22/2014 - Ciéncias Humanas
e Sociais.

3 Porto digital de Recife; Parque
tecnoldgico de Salvador; Fapergs no Rio
Grande do Sul; Lab Rio Criativo no Rio de
Janeiro, entre outros centros em Belém/
Para; Joado Pessoa/Paraiba e Aracaju/
Sergipe.

4 Termo do campo das relacdes
internacionais, criado por Joseph Nye
em 1990, sobre estratégias culturais
usado para influenciar questdes
internacional na diplomacia (hard power)
(TRUNKGQOS, 2013).

5 Cf.: <https://www.facebook.com/
saopaulofilmcommission>. Acesso em:
marco/2015.

6 Cf.:http://www.culturaemercado.com.
br/noticias/sao-paulo-lanca-empresa-
de-fomento-ao-audiovisual/. Acesso em:
margo/2015.

7 ABCA - Associacdo Brasileira de
Cinema de Animacédo; ABD - Associacdo
Brasileira de Documentaristas e Curta-
Metragistas; ABELE - Associagao
Brasileira das Empresas Locadoras de
Equipamentos; ABPITV - Associagao
Brasileira de Produtores Independentes
de Televisdo; ABRAGAMES - Associagcao
Brasileira de Games; APACI - Associagao
Paulista de Cineastas; APRO - Associacdo



https://www.facebook.com/saopaulofilmcommission
https://www.facebook.com/saopaulofilmcommission

Brasileira das Empresas de Propaganda e
da Producdo de Obras Audiovisuais; AR -
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Introducao

Em 1776 as treze colonias inglesas
que se estabeleceram na costa leste
da América do Norte se declararam
independentes da Coroa Inglesa. O
reconhecimento da independéncia
pelo Reino Unido deu-seem 1783 e o
processo de independéncia das treze
colbnias culmina com a adogao de
uma constituicdo em 1789, na qual o
pais assume a forma de uma Republica
Federal, com autonomia para os

Estados Federados. Apds o desfecho
do processo de independéncia, até
meados do século XX, novos territdérios
e Estados foram incorporados, num
processo de expansdo para a costa
oeste que se estendeu até as ilhas

da Polinésia e do Havai no Oceano
Pacifico.

A politica de expanséao do territério
americano tem inicio no governo
de Thomas Jefferson, que apesar




de sofrer resisténcia compra a
Louisiana dos franceses em 1803
e dobra a area de extensdo do
pais. Mas apesar das resisténcias
iniciais, a implementacdo de uma
politica expansionista da fronteira
na direcdo oeste ganha forca a
partir da década de 1840, com a
doutrina do Destino Manifesto”.
Essa doutrina expressa a crenca
de que o povo dos Estados
Unidos é eleito por Deus para
comandar o mundo, e o processo
de expansado nada mais é que e
satisfacdo da vontade de Deus.
No seguimento dos pressupostos
do Destino Manifesto, deu-se a
compra do Alasca dos russos,

a guerra com o México, que
custou para este a perda do
Texas, da Califérnia, do Novo
México, de Nevada, do Arizona

e de Utah (praticamente metade
do México foi incorporado aos
Estados Unidos) e, apds a Guerra
de Secessdo, com a expansao
populacional para a fronteira
oeste, as chamadas “"Guerras
Indigenas”?. Principalmente os
Sioux, nas planicies com a fronteira
para o Canad3, e os Apaches, na
regido proxima a fronteira com o
México, resistiram ao assentamento
dos chamados peregrinos nas
terras do oeste e se opuseram

a transferéncia para as areas
reservadas pelo governo.

As guerras indigenas se
estenderem até 1887, com a Lei
Dawes, que revisou a politica
americana sobre as terras
indigenas. Segundo Richard Wade?
O congresso aprovou neste ano a
Lei Dawes, que estabelecia uma
politica indigena inteiramente
nova. O Ato abolia a maioria

das organizagdes indigenas
tribais; dividiria as reservas em
porcdes de terra oferecidas aos
indios para estes cultivarem,
desde que abrissem mao de

seus costumes, era o objetivo

do Ato. Feito isso, apds vinte e
cinco anos os indios teriam direito
a um titulo de proprietarios e
ser-lhes-ia concedida cidadania
norte-americana plena. A Lei
Dawes, contudo, nado resolveu por
completo o “problema indigena”.
A politica do governo americano
sobre a "questao indigena” seria
novamente modificada em 1935,
durante o governo Roosevelt, com
a Lei de Reorganizacao Indigena,
que tentou proteger a cultura
indigena nas reservas.

Entre os governos de Andrew
Jackson e Grover Cleveland (1836-
1890) é que ocorrem as guerras
indigenas. O avanco do “leste
civilizado” para o "oeste selvagem”
foi o encontro e choque entre dois
mundos distintos. As narrativas

sobre a conquista do oeste, por
sua vez, converteram-se numa
mitologia que serviu para forjar
a personalidade do pais, como
a procura de oportunidades,

a atitude enérgica perante as
dificuldades.

Grande parte da mitologia em
torno da conquista do oeste deve-
se ao modo pelo qual o oeste

foi representado pelas narrativas
filmicas®. Paralelo a mitologia
sobre a conquista da fronteira,
desenvolve-se uma historiografia
com foco no relacionamento entre
brancos e indios; historiografia
essa que com o correr do tempo
tem passado por um processo
de revisdo. Assim, é dentro

dessa perspectiva revisionista
que pretendemos desenvolver o
trabalho que se seguira. Tendo
como foco as guerras entre
indios e brancos no processo

de expansdo para o Oeste, nos
interessa compreender como
certas figuras foram construidas -
de acordo com as necessidades
do momento - para serem
reconstruidas a partir da revisédo
historiogréfica.

Falamos, entdo, mais
especificamente da figura do
General Armstrong Custer,
conhecido oficial da cavalaria

norte-ameircana que lutou contra
os indios, ficando famoso pela
dureza e crueldade com que
conduzia as batalhas: massacrou
cheyennes e sioux (principalmente
mulheres e criancgas) e, em 1874,
comandou tropas para expulsar os
indios de Dakota do Sul. Sua figura,
construida a partir da batalha

de Little Bighorn?, tera, a partir

de entdo, muitas interpretacgdes.
Considerando que simbolos e
mitos sdo forjados a partir de
justaposi¢cdes com outras figuras,
a compreensdo que se tera do
indio também ¢é escrita e reescrita
de forma dialégica com a do
famoso General. Essa relacéo

e construcoes e reconstrucoes
dessas figuras ao longo da histdria
€ O que nos propomos tratar.

Cinema e histéria: breves notas
Tendo em vista a forca das
imagens filmicas, este trabalho
se deterd em dois filmes que
mostram sob angulos diferentes
o relacionamento entre brancos
e indios, trata-se de Sangue de
Herdis (1948), de John Ford, e
Pequeno Grande Homem (1970),
de Arthur Penn. Para tanto, o apoio
para a organizacdo da exposicédo
serd dado pelo artigo de Marcos
Napolitano® no qual ele procede
a uma anélise dos filmes Amistad
(1997), de Steven Spielberg, e




Danton (1983), de Andrzej Wajda.

Napolitano, por sua vez, se

apoia na maneira como Jacques
Le Goff diferencia documento

e monumentos e como Pierre
Sorlin define “filme histérico”. Le
Goff, observa Napolitano, nota
que os materiais de memoaria
coletiva apresentam-se sob

duas formas: os documentos,
escolha do historiador, e os
monumentos, heranga do passado
consagrado socialmente. O
monumento carrega em si uma
intencdo de legar aos pdsteros
um determinado conjunto de
sentidos para personagens,
eventos ou processos histoéricos.
E o cinema, dado que um de seus
aspectos importantes € o carater
espetacular, € um dos vetores
para a monumentalizagdo. Com o
cinema o que se tem € o encontro
em que arte e técnica possibilitam
a monumentalizacdo do passado.

Dai, observa Napolitano, ser
necessario buscar trabalhar com
uma definicdo do que, tendo em
vista que o cinema possibilita o
estudo do passado a partir do
pressuposto da monumentalizagao,
seria um “filme histérico”. Ele se
apoia entao na definicdo dada por
Pierre Sorlin, para o qual se deve
entender como “filme histérico”

aquele no qual estejam presentes
os seguintes elementos:

1. Relagao presente/passado.

O filme histdrico ancora-se no
presente (producdo/distribuicdo/
exibicao) e no passado (datas/
eventos/personagens que marcam
o tema dos filmes)

2. Filmes histdricos sdo formas
peculiares de “saber histdrico de
base”. Os filmes ndo criam esse
saber, mas o reproduzem e o
reforcam. O filme histérico esta
inserido numa cadeia de producéao
social de significados que
envolvem historiadores, criticos,
cineastas e publico.

3. O analista deve problematizar

a “narracao filmica da histéria”,
explorando a tensao entre ficgédo e
histéria, ou seja, entre documentos
nao-ficcionais e imaginagao/
encenacao. Nesse sentido a
narrativa filmica e a narrativa
histérica estruturam-se como
formas de narracédo literéria, sendo
que esta Ultima busca um efeito
de realidade na sua narracao,
além de ancorar-se em evidéncias
documentais.

De sorte que, com a posse desses
pressupostos da definicdo de
“filme histérico” é que para
Napolitano ventila-se uma das

vias pelas quais pode ocorrer a
operagao de monumentalizagédo
ou, pelo contrério, a desconstrucéo
de monumentos histdricos, E com
isso se pode proceder ao exame
de manipulagdes, anacronismos

e representacdes nem sempre
muito fiéis do passado. Posto isso,
passemos aos filmes Sangue de
Herdis e Pequeno Grande Homem.

Monumentalizacdo em “Sangue
de Herdis” e "Pequeno Grande
Homem”

Na imensa obra de John Ford,
Sangue de Herdis faz parte do
que se convencionou chamar
"Trilogia da Cavalaria”, que tem
na sequéncia Legido Invencivel
(1949) e Rio Grande (1950). O
contexto histérico da “Trilogia da
Cavalaria” é o do inicio da Guerra
Fria, quando o cinema americano
expressara o sentimento de
paranoia em relagdo a ameaca
comunista. Ford, ao contrario

de outros cineastas e artistas

do periodo, ndo expressou
publicamente afinidades com
ideias de esquerda. Trabalhou
com tranquilidade seus temas

no periodo da “caca as bruxas”,
politica levada a cabo pelo
Senador MacArthur e que consistiu
em grande parte como vigilancia
aos artistas que tivessem meras
simpatias com a ideologia

comunista: Ford passou incélume
pelo macarthismo.

Se ndo se pode afirmar que Ford
ndo era um diretor afinado com a
ideologia comunista, tampouco
se pode atribuir a ele a etiqueta
de um diretor de direita. Nesse
sentido, Ford ndo via o cinema e
sua atividade com a importancia
politica e estética que se passou a
dar ao cinema nos anos seguintes,
quando o diretor, como autor,

era visto como o criador de uma
obra e com isso responsével pelos
significados diretos ou indiretos
que ela carregava. Ford se via
como mero funcionario de estudio,
como um artesao. Era totalmente
avesso a entrevista, a comentarios
sobre seus filmes e, quando
indagado por um jornalista,
respondia de modo seco: "Meu
nome é John Ford e faco western”.

Mas nem John Ford, seus filmes,
nem o cinema podem ser
considerados de modo neutro.
Pela simbologia que carrega,
pelos efeitos que provoca, um
filme ndo pode ser deslocado

de condicionantes do tempo em
que foi produzido, dos interesses
diretos ou indiretos que estdo em
jogo. E a “Trilogia da Cavalaria”,
da mesma forma que se apoia
no passado - a acdo do exército




americano na guerra contra

os indios - foi concebida nos
primérdios da Guerra Fria e traz a
tona a questdo da acdo do exército
americano diante de ameacas

a integridade e ordem social

da nacdo. Apesar do laconismo
fordiano, filmes como os da
"Trilogia da Cavalaria” podem bem
ser examinados como didlogo
entre o passado e o presente.

No caso especifico de Sangue

de Herdis, o que se tem é uma
incursdo indireta pela Batalha

de Little Bighorn’, quando a
Sétima Cavalaria, comandada
pelo General George Amostrong
Custer, foi dizimada por diversas
tribos, entre Sioux e Cheyennes,
lideradas por Touro Sentado e
Cavalo Louco. Para o que interessa
aqui, o enredo de Sangue de
Herdis pode ser assim resumido.
Apds a Guerra Civil, e depois de
rapida passagem pela Europa, o
Coronel Owen Thursday é enviado
ao Fort Apache. La ele encontra o
Capitao York, bastante acostumado
aos habitos Apaches e que goza
de enorme prestigio entre os
soldados. Ford mostra através

do Coronel Thursday um militar,
formado na Academia de West
Point, cioso do lugar social que
ocupa na sociedade americana

do leste, por isso, arrogante, de

poucos didlogos, extremamente
rigido no que se refere ao cédigo
de conduta militar. Ao contrério do
Capitao York, o Coronel Thursday
conhece os indios da perspectiva
do leste e do estudo de manuais
e, por ter estudado em West Point,
tem profundos conhecimentos de
estratégias e taticas de guerra. E
um oficial qualificado que vé os
indios como barbaros e indbeis
para uma batalha aberta com um
regimento de cavalaria do exército
americano.

A tensao se adensa quando os
Apaches, liderados por Cochise,
se recusam a voltar para a reserva
estabelecida pelo governo.

Entre o exército e os Apaches ha
um agente americano que, em
seguimento a politica de acordo
com os indios, intermedia a
distribuicao de alimentos e outras
necessidades. No livro em que
aborda as chamadas “"Guerras
Indigenas”, Odie Faulk observa que
este agente é também responsével
pelo trafico de bebidas e armas®.
No filme, a bebida desagrega

os Apaches e as armas |lhes

dao municdo para que possam
enfrentar o exército. Diante da
resisténcia dos Apaches, o Capitédo
York tenta dialogar com Cochise;
ocorre que os Apaches veem como
problema principal a presenca do

agente americano, e o Coronel
Thursday se recusa a negociar
qualquer acordo a partir de
condicOes estabelecidas por indios
ignorantes. Apesar de alertado
pelo Capitdo York dos riscos

de um enfrentamento com os
Apaches, o teimoso Coronel néo se
sensibiliza e parte para a batalha.
Desorganizados e inferiorizados,
como em Little Bighorn, os
comandados pelo Coronel Owen
Thursday sdo dizimados.

Num primeiro momento, Sangue
de Herdis pode ser entendido
como um libelo antimilitar e um
exemplo de como a arrogancia e a
teimosia de um oficial podem levar
a resultados tragicos. Na relacao
com os indios, se pode perceber
também uma preocupagédo em
mostra-los como dignos, honrados
e envoltos numa situagdo em

que sao vitimas de acordos que
acabam por afetar sua cultura e
modo de vida. A se considerar

as razOes apresentadas por Faulk
para as "guerras contra os indios”,
Sangue de Herdis exibiria como as
tensdes se adensam por conta da
corrupcao na relagao entre brancos
e indios. O conflito resultou, em
Ultima insténcia, da presenca do
agente do governo. Nesse sentido,
o filme mostraria um lado humano
dos indios na figura de Cochise

e o profundo desconhecimento
do leste, prefigurado pelo
personagem do Coronel Thursday,
do modo de viver dos Apaches.

Ocorre que Sangue de Herdis

nao se resolve assim de modo
esquematico. Ha algo de
monumentalizagdo que ndo pode
ser desconsiderado. O monumento
que se tem em vista é o do
heroismo do Coronel Thursday
em campo de batalha. Mesmo
sabendo, no calor da batalha,

que cometera erro ao subestimar
o poderio dos Apaches, a ele foi
dada oportunidade de se salvar.
Mas, ferido, ele se recusa diante
do apelo do Capitao York, que,
justamente por se manifestar
contrario ao enfrentamento foi
destituido de suas funcdes. Assim,
o Coronel Thursday prefere ficar
com seus homens e sacrificar a
vida a viver como covarde.

O que fica como monumento é a
imagem do herdi que se sacrificou
pelo pais, como se pode notar na
sequéncia final, no depoimento
do Capitao York para jornalistas
do leste que recolhem seu
depoimento sobre a batalha. O
capitdo, no final, afirma a atitude
heroica do Coronel. A se observar
que, enquanto Sangue de Herdis
se afirma na glorificagdo da figura




do Coronel Thursday, a relagao
com os Apaches é exibida de
modo exageradamente eliptico.
Pelo filme sabe-se que os Apaches
se rebelaram porque ndo queriam
ficar confinados nas terras
reservadas pelo governo; sabe-se
igualmente que foram municiados
pelo agente do governo; mas

o foco do filme acaba sendo a
glorificacdo do gesto final do
Coronel no confronto.

A tensao entre ficcao e histdria
em Sangue de Herdis reside

na maneira como se eclipsa o
relacionamento com os Apaches. A
figura de Cochise aparece apenas
na medida em que a economia
narrativa o exige. O Cochise do
filme ndo desponta propriamente
como personagem e sim como
coadjuvante que na batalha

final apenas deu razdo para a
glorificacdo do Coronel. Nesse
sentido, Sangue de Herdis nao faz
ver as razoes dos Apaches para se
rebelarem, ndo matiza o desprezo
do Coronel Thursday pelos indios
e o conhecimento e o respeito
que o Capitao York tinha de seus
habitos. O foco do filme acaba
sendo que pode, na época da
Guerra Fria, servir como exemplo
para um tipo de erro que néo se
podia cometer. A se considerar

o contexto histérico em que foi

realizado, na histéria americana o
que veio a seguir foi justamente
a guerra da Coréia (1951-1953)

e a do Vietna (1964-1975). Ao
monumentalizar a figura de um
oficial em campo de batalha,
perde-se o sentido histérico das
razGes que, durante as “guerras
contra os indios”, levaram
regimentos de cavalaria americana
a enfrentar Sioux, Cheyennes,
Apaches.
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Guerra Fria, macarthismo e
paranoia comunista marcam o
contexto cultural e cinematogréfico
americano no final dos anos de
1940 e anos de 1950. As décadas
de 1960 e 1970, por sua vez, sdo
marcadas pelo movimento dos
direitos civis, pela contracultura

e pela guerra do Vietna. Muitos
filmes americanos do periodo
assumem uma perspectiva
revisionista que adere de forma
marcadamente explicita a visdo
das minorias na reconstituicdo

de eventos histéricos. Um filme
exemplar dessa perspectiva é
Pequeno Grande Homem, de
Arthur Penn, que como Sangue de
Herdis volta-se para a batalha Little
Bighorn. Mas, ao contrario de Ford,
Penn, por meio de uma narrativa
mordaz e debochada, assume

explicitamente a perspectiva de
desconstruir o monumento em
torno da acao do General Custer/
Thursday em Little Bighorn.

Pequeno Grande Homem néo é

a primeira incursao de Penn pela
histdria americana, em outro
momento que muito rende a
formacgado de uma mitologia, os
anos de 1930 e a violéncia do
periodo da Grande Depressao,
ele concebeu uma interpretacdo
polémica da dupla de gangsteres
Bonnie &Clyde (1967), na qual
glamoriza suas acdes. Pequeno
Grande Homem também néo é a
primeira incursdo de Penn pelo
oeste. A vida do pistoleiro Billy the
Kid deu o mote para que filmasse
The Left Handed Gun (1958). Nos
anos de 1960 ja havia passado
para artistas, diretores, atores, o
fantasma do macarthismo e Penn,
no contexto contestatério desses
anos, € um dos principais nomes
do cinema americano a expressar o
espirito da contracultura. Pequeno
Grande Homem, com isso, se torna
um marco porque desconstréi de
modo subversivo e irreverente

a maneira pela qual se deveria
entender o relacionamento entre
brancos e indios no periodo das
guerras indigenas. Vale enfatizar
que os anos de 1960 sdo os em
que movimentos como os do

feminismo, dos negros e das
minorias indigenas ganham uma
forca que ndo tinham tido antes. E
a participacdo dos Estados Unidos
na Guerra do Vietna canalizara
muito da insatisfagcdo da juventude
em relacdo ao status quo. Pequeno
Grande Homem nada mais faz do
que expressar abertamente a que
fim trédgico pode levar a arrogéancia
e auséncia de lucidez de um oficial
que enxerga o mundo a partir de
seu proprio umbigo.

A desmonumentalizacao da

figura do General Custer comeca
pela escolha narrativa. Baseado
numa novela de Thomas Berger,
de 1964, que conta a histéria de
um possivel nativo americano
conhecido como Little Big Man que
se envolveu na captura do chefe
Lakota Cavalo Louco, Penn optou
pela narrativa em off. Jack Crabb,
ja centenario, conta para um
jornalista sua vida entre os indios
e os brancos, entre Cheyennes,
Pawnees, pistoleiros, prostitutas

e o General Custer. Crabb, o
"Pequeno Grande Homem”, fora
educado inicialmente pelos
Cheyennes, depois que sua familia
foi dizimada pelos Pawnees. Um
Reverendo continua sua educacgéo
até que ele volta ao contato com os
Cheyennes e, por fim, acaba como
sobrevivente na Batalha de Little



Bighorn. No inicio da fala com o
jornalista, este interpreta as agdes
do exército americano nas guerras
indigenas como um genocidio.
Grabb, no entanto, o interpela e
diz que vai ensinar a ele como as
coisas realmente ocorreram.

O que Grabb, o Pequeno

Grande Homem, conta é como
os Cheyennes viviam, como

eram suas crencas, que valores
norteavam suas agdes. E, porque
transitava constantemente entre
o mundo dos brancos e o dos
indios, o modo de vida destes foi
exibido em contraste com o dos
brancos. O que se poderia esperar
pelas cenas iniciais é que Crabb
mostraria ao jornalista que nao
houve genocidio, que essa é uma
visdo distorcida da “verdadeira”
histdria, histdria essa que, por

ter sido testemunha ocular, ele
poderia contar ao jornalista,

que estaria apenas repetindo
clichés revisionistas. Como Penn
optou pela narrativa picaresca,
ou burlesca, o que acontece é
que hd um descompasso entre

a maneira como Crabb conta os
episddios vividos por ele e como
as imagens os captam. Ele nao
poderia, nem teria condicoes de
conta uma histdria isenta. Ao jogar
com o picaresco, com o burlesco,
o que se tem é a afirmacao da

tese do jornalista: as acdes do
exército americano podem ser
interpretadas como de genocidio.

O que se tem como foco em
Pequeno Grande Homem, ao
contrario de Sangue de Herdis, é

o modo de vida dos Cheyennes,
sua cultura e seus habitos. Nesse
sentido, embora vencam a Batalha
em Little Bighorn, ndo é tanto

uma vitéria a ser comemorada,
como para os antigos a vitéria de
Pirro?, pois ha entre os Cheyennes,
no modo como expressa sua
sabedoria o Chefe Pele Bronzeada,
o sentimento de que o caminho
da tribo é o da extincdo. Assim
sendo, a imagem mais impactante
é a do chefe que se tornou invisivel
e, durante a batalha, caminha
entre os contendores sem ser
visto. E que, da perspectiva dos
acontecimentos, ele ndo mais vive,
é apenas um espectro.

Com isso, o que se tem em
Pequeno Grande Homem é ao
mesmo tempo a desconstrucédo
do monumento do General
Custer e a monumentalizacdo do
chefe Cheyenne. Pele Bronzeada
simbolizaria ndo tanto a resisténcia,
mas o sentido de que os indios
foram dizimados pelos brancos.
Penn, no espirito da contracultura
propde em Pequeno Grande

Homem uma revisao da histéria. O
fundo moral é que se deve assumir
a culpa pelo genocidio e que,

da mesma forma que aconteceu
nas guerras indigenas, o exército
americano precisava prestar contas
da maneira como estava atuando
nas selvas do Vietna.

Mas Pequeno Grande Homem nao
estd imune as distor¢cbes que a
desconstrucdo de monumentos
pode trazer. Se em Sangue

de Herdis a figura de Cochise
aparece apenas na medida em
que a economia narrativa o exige,
em Pequeno Grande Homem é

o préprio General Custer que

ndo desponta propriamente
como personagem e sim como
coadjuvante na batalha final.
Nesse sentido, na medida em

que mostra um General tomado
pela megalomania e insanidade,
Pequeno Grande Homem néao faz
ver, por exemplo, como as diversas
tribos indigenas ndo se conheciam,
como a agao do exército em
grande parte foi facilitada pelo
conluio entre brancos e indios no
momento em que acordos para
assentamentos seduziam grupos
indigenas que se deixavam levar
pela corrupcédo de armas e traiam
seus proprios membros.

A desagregacgao e o comércio com
os brancos foram, como observa
Faulk, fatores de tensdo entre os
indios; na mesma medida, dada

a desvantagem entre o exército
americano e os indios, esses
fatores foram responsaveis por
uma “guerra” desigual e com
resultado esperado. Penn fez

um filme cuja importancia, no
contexto dos anos 1960, se deve
principalmente a desconstrugao
do monumento do General Custer.
Mas, deve-se observar, Pequeno
Grande Homem peca pelas
distor¢cdes histéricas: os Sioux,
Touro Sentado ou Cavalo Louco,
simplesmente nao existem no
filme.

Narrativas filmicas e debate
historiografico em torno da
relacdo entre brancos e indios
Sangue de Herdis e Pequeno
Grande Homem se prestam, pois,
a um exame a partir da definicdo
de filme histérico e de elementos
de monumentalizagao tais quais
estabelecidos por Napolitano.
Nesse sentido, vale destacar que,
para além de se pensar numa
"verdade histérica” definitiva
acerca de acontecimentos como
as guerras indigenas, a Batalha de
Little Bighorn, tanto Sangue de
Herdis quanto Pequeno Grande
Homem dialogam com tradicoes




historiograficas. Podem se situar,
portanto, no centro de debates
sobre a interpretacao do passado.
No caso das guerras indigenas,
essas podem ser entendidas como
um fendmeno que se insere no
sentido mais amplo que é a o da
conquista do oeste, no espirito da
doutrina do “Destino Manifesto”.
A se levar em conta a politica
americana de expansao para o
oeste, diversas tribos indigenas
estavam no meio do caminho. Dai
a presenca do exército americano
e, por conseguinte, as tensoes e
incidentes que marcam o periodo
que vai de meados da Guerra Civil
até pelo menos a Lei Dawes.

O que se tem em vista aqui,

a partir de pressupostos
apresentados por Napolitano, é
que filmes como Sangue de Herdis
e Pequeno Grande Homem nao
criam um saber alternativo sobre
acontecimentos do passado, mas
sim que reproduzem ou reforcam
um saber que se constituiu com

a passagem do tempo. Nao

se trata de dizer se correntes
historiograficas corroboram ou néo
narrativas como a da conquista

do oeste, que foram muito bem
exibidas pelo cinema desde E. S.
Porter. Trata-se, sim, de acentuar
que as narrativas filmicas dialogam
com tradicdes historiograficas e a
memoria social.

O que se tem hoje entao sédo
posicoes interpretativas que se
opdem quanto a maneira pela
qual os brancos e os indigenas

se percebiam na caminhada

pela conquista do oeste. De fato,
como qualquer interpretagao
histérica, a que trata acerca da
expansao norte-americana para o
Oeste pode ser apresentada sob
diversos prismas. Sendo assim, é
comum que existam divergéncias
e apontamentos opostos sobre um
mesmo tema. E isso que ocorre
entre a tradicional tese da fronteira
- defendida e apresentada por
Frederick Jackson Turner'®-e a
nova historiografia do Oeste, aqui
representada por Nash. A respeito
de Sangue de Herdis e Pequeno
Grande Homem, pode-se dizer
que de algum modo suas imagens
dialogam ou com a tese da
fronteira apresentada por Turner
ou com a critica que lhe é feita por
Nash.

Segue-se entao que a revisao
historiografica a partir de um
debate historiografico permite
reorganizar e reconsiderar papéis
histéricos de certos personagens.
Consideramos que é apenas por
meio da revisdo e da discussao
que podemos ampliar nossas
consideracdes acerca de assuntos.

E como material fragmentado
parcial e muitas vezes anacrénico
em relagado aos eventos
representados que um filme
pode se revelar como documento
histérico. Mas, o debate
historiografico, com seus recortes
e énfases, abre espaco para

duvidas e reavaliagbes do passado.

Tanto quanto a narrativa filmica,

a narrativa histodrica estrutura-

se como narracao literaria, mas,
ao contrario daquela, a narrativa
histdrica suporta-se em evidéncias
documentais.

Conclusao

A tese da fronteira defendida

por Turner justifica-se quando
analisada dentro de seu momento
de concepcgdo. Os anos anteriores
ao de 1893, ano de publicagdo da
tese, os Estados Unidos marcam
processos de guerra, instabilidade
interna, pressdo demogréfica na
costa leste - em contraposicédo

as terras férteis e ricas ao oeste -
uma crescente industrializacdo e
pressdo para novos mercados e
matérias-primas. Em momentos
assim, acdes em nome de causas
e bens comuns se justificam, se
defendem, como é o caso de
Turner, a unidade e preservacao
de uma jovem nagao. A expansao
para o Oeste trazia consigo o mito
do garden of the world; o destino

se manifestava. Posto isto, o
massacre indigena, se necessario a
pratica politica, arrasou seu modo
de vida; no melhor dos casos, a fim
de corroborar a construgdo de uma
imagem fundamental para que

se seguisse o plano de expanséo,
estimulou a representacdo do
indio como um ser fraco, selvagem,
que precisaria ser tutelado e
civilizado. Compreendemos que

a tese de Turner se justificou num
determinado momento como

base de sustentacdo de uma acgéo
politica nacional. A promocéo e

a renovacao continua das ideias
democratas e individuais fazem
com gque monumentos sejam
erigidos.

Mas, se pensamos o estudo

da Histéria como uma reflexdo
distanciada do passado, nada
mais natural do que a reavaliagédo
dessa tese. Hoje, como mostra a
nova historiografia, hd uma visdo
mais social do indio. A resisténcia
de Sioux ou Apaches a marcha
para o oeste, apresentada pela
nova historiografia, procura
representar o indio como um
ator social. Erigido um novo
monumento, com respeito a figura
indigena, em contrapartida, hé a
desmonumentalizacdo da figura
do herdi branco e da lenda da
fronteira como a idealizacdo de




uma terra de liberdade individual e
de igualdade.

Sendo assim, ja que nos
propusemos a discutir o papel

da filmografia na construcao

e desconstrucdo de figuras
histéricas, € importante ressaltar o
impacto que filmes podem causar
na construgcao do imaginario do
passado quando trabalham com
o conceito do senso comum.

Sem um olhar acuidado sobre a
filmografia corre-se o risco desta
se prestar a manipulagdes - como
vimos nos filmes examinados -,
anacronismos e representacoes
irreais.

NOTAS

1 Henry Nash observa que o sentimento
de expansdo para o oeste encontra-se
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de Little Bighorn, em que perecem
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comandados pelo General George
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o oeste, tém inicio na década de 1830
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United States. Boston, Houghton Mifflin
Company, 1966.

4 Jdem 1903 E. S. Porter filmou “The
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como cenario, e desde entdo até o
recente “The Assassination of Jesse
James by the Coward Robert Ford”
(2006), de Andrew Dominik, reforcam a

imagem fabular que as cenas filmicas
formam do oeste. Mesmo considerando
que nem todas as produgdes tratem
especificamente da questdo indigena
durante o processo de expansao

é inegavel admitir que todos eles
contribuem para a construgdo de um
imaginario mitolégico e simbdlico
coletivo dentro de um espectro diverso
de personagens. Aqui vale a ideia de
que uma imagem vale mais do que mil
palavras.

5 E tida como uma das batalhas mais
controvertidas da histéria militar
estadunidense. No episédio Custer
conduziu seus 266 comandados contra
muitas tribos indigenas acampadas
perto do rio Little Bighorn. No confronto
ele e toda sua cavalaria foram dizimados
pelos indios comandados pelos chefes
sioux Touro Sentado e Cavalo Louco.

6 NAPOLITANO, Marcos, “A escrita
filmica da histéria e a monumentalizacédo
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NAPOLITANO, Marcos e SALIBA, Elias
Thomé. Cinema e Histdria. Sao Paulo:
Alameda Casa Editorial, 2007, pp.65-84.

7 Sangue de Herdis tem o roteiro
baseado no romance de James Warner
Bellah e tem como personagem
principal o Coronel Owen Thursday.

A agdo nado se passa no estado de
Dakota, onde Custer enfrentou Sioux e
Cheyennes, e sim no Arizona, territério
Apache. A se observar também que a
Batalha de Little Bighorn ocorreu em
1876 e o lider Apache em Sangue de
Herdis é Cochise, que foi capturado pelo
General George Crook em 1871. A se
observar igualmente que nas “guerras
indigenas” ndo hé registro de vitdria
dos Apaches comandados por Cochise
da maneira como exibida em Sangue

de Herdis. A aluséo a Batalha de Little
Bighorn ocorre porque a maneira do
Coronel Owen Thurday conduz seus

comandados lembra a campanha de
Custer contra Sioux e Cheyennes.

8 FAULK, Odie B. Land of many frontiers:
a history of the America Southwest. New
York, Oxford University Press, 1968.

9 Esta expressao tem origem em Pirro,
General Grego que, tendo vencido a
Batalha de Asculo contra os Romanos, na
qual sofreu um ndmero consideravel de
perdas, ao receber cumprimentos pela
vitdria teria dito: “Mais uma vitéria com
essa e estou perdido”.

10 TURNER, Frederick Jackson, The
Significance of the Frontier in American
History, Madson Wisconsin, 1893.
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reflexdo sobre as mudancas
econdmicas e culturais que
ocorreram nos EUA, na virada
do século XIX e inicio do
século XX, abre-nos a possibilidade
de pensar sobre uma verdadeira
revolugao moral, que influenciou,
entre outras coisas, a configuracao de
novos comportamentos e valores para
as mulheres que ganharam o espaco
publico, num contexto de profunda
crise econébmica e social, marcado por

disputas entre sociedade civil, Estado
e estudios de cinema em torno das
tematicas desagregadoras da familia
e da moral vitoriana, veiculadas por
Hollywood no periodo.

Preocupados em atrair uma audiéncia
formada pela nascente classe média
urbana, que apds o periodo pos-
Primeira Guerra tendeu ao crescimento
acelerado, estimulada pelo incremento
da economia estadunidense, que

potencializou as oportunidades
de ascencao social e de consumo
por meio do aumento dos postos
de trabalho, os grandes estudios
mobilizaram seus diretores,
produtores e distribuidores e em
1922, criaram a Motion Picture
Producers and Distributors of
America (MPPDA), com o intuito
de controlar, por meio da censura,
os temas das fitas. Isso ocorreu
justamente num periodo marcado
por alguns escandalos, largamente
veiculados pela midia impressa, as
fans magazines.

Noticias envolvendo crimes,
traicoes, drogas, escandalos e
adultérios que moviam o lado sin
city de Hollywood e alimentavam a
mesma industria que vendia a face
glamorosa dos atores e atrizes,
também foi alvo de preocupacgao
da MPPDA. Em setembro de
1921, o comediante Roscoe "Fatty”
Arbuckle foi acusado de estupro e
assassinato da atriz Virginia Rappe,
no San Francisco Hotel, durante
uma festa retratada pela imprensa
como orgia, recheada de vicios e
pecados. Mesmo apds a pericia ter
concluido que a causa de morte da
atriz fora rompimento da bexiga e
a corte o ter absolvido, Arbuckle
ficou mais de dez anos fora das
telas. Em fevereiro de 1922, outro
escandalo envolvendo a industria

do cinema hollywoodiano foi
explorado pela imprensa, quando
veio a publico o assassinato

do diretor William Desmond
Taylor, encontrado morto em seu
apartamento de Los Angeles.

Apds histérias semelhantes a essas
ganharem destaque nas revistas e
se apresentarem como um grande
filao, ndo é de se surpreender

que a prépria industria do cinema
tenha tomado medidas no sentido
de moralizar suas producgdes.
Assim,

Fazendo eco as preocupacgoes
iniciais sobre a imoralidade dos
nickelodeons, os reformistas de
Hollywood desempenharam a
tarefa de postular o cinema como
potential corruptor da moral

da nacdo. Um desses cruzados,
Canon Chase, secretario-geral

do Conselho Federal de Motion
Picture, era a favor da existéncia

da censura, a fim de garantir filmes
saudaveis e controlar o fendmeno
em Hollywood. (Photoplay, August,
1926, p.28.)"

Nao demorou muito para que
a ameaca de investigagao feita
pelo Congresso aos escritdrios
dos grandes estudios em Nova
York e aos lotes de filmes
produzidos em Los Angeles,
fizessem os estudios nomear
Will Hays o chefe da associacéo




da Motion Picture Producers and
Distributors of America (MPPDA).
Didcono da igreja presbiteriana

e ex-presidente do partido
republicano, Hays estava pronto
para fazer cumprir as disposi¢cdes
do Cédigo de censura, que
incluia proibicdo de temas como
palavroes, homossexualidade,
miscigenacao, sexo, ridicularizacédo
da Igreja, e recomendava cuidado
na producgao de filmes cujos
roteiros mostrassem simpatia

por criminosos, beijos lascivos e
comportamentos considerados
excessivos. O objetivo posto pela
associacao era, fundamentalmente,
lutar contra a censura federal,
proteger os mercados interno e
externo e acalmar os criticos da
industria limpando a imagem dos
filmes.?

Embora a intencao de moralizar o
cinema tenha sido levada a cabo
com a producdo de um Cdédigo,
em 1930, todos os esforgcos no
sentido de sua implementacéo, na
pratica, se revelaram ineficazes. As
equipes atribuidas para o trabalho

de revisao de
scripts e de
filmes acabados
eram pequenas
e nao foram
suficientes. A
combinagdo

de “esclerose burocrética e crise
econémica, politica e cultural
provocada pela Grande Depressdo
inaugurou uma era vibrante no
cinema, com a introducdo de
varias estrelas, cujas personagens
estariam enraizadas para sempre
nos filmes do periodo chamado de
pré-coédigo.”

O Pre Production Code
Administration: subversoes no
écran

No breve periodo entre o anuncio
das diretrizes de censura do The
Motion Picture Prodution, em 1930,
e a criagao de um aparato com
vistas a, de fato, implementé-las,

o Production Code Administration,
de 1934, os estudios de Hollywood
produziram fitas cujos temas
subvertiam a moral vitoriana e as
diretrizes do Cédigo de censura.
Crimes, corrupgao e adultérios
marcaram grande parte das fitas
produzidas pelos grandes estudios,
fase que se convencionou chamar
"pré-Code". Esse interregno
demarcou o nascimento de uma
safra de filmes que testaram os

limites de uma sociedade que até
entdo tinha na moral vitoriana e
no mito do Horatio Alger?* seus
referenciais maiores.

Relacdes sexuais fora do
casamento e ndo abencoadas

por Deus em Unashamed (1932),
Blonde Venus (1932) e She Done
Him Wrong (1933); casamentos
ridicularizados e redefinidos como
em Madame Sats (1930), The
Common Law (1931) e Old Moral
for New (1932); casamentos étnicos
e barreiras raciais ignoradas como
em The Bitter Tea of General Yen
(1933), The Emperor Jones (1933)
e Massacre (1934); injusticas
econdmicas e corrupgao policial
assumida em Wild Boys of the Road
(1933), This Day and Age (1933),
Heroes for Sale (1933) e Gabriel
Over the White House (1933),
vicios impunes e virtudes nao
recompensadas em Red Headed
Woman (1932), Call her Savage
(1932) e Baby Face (1933), beijo
|ésbico e subversao de papéis de
género em Queen Christina (1934),
o qual analisaremos neste artigo,
continuaram a compor o catalogo
de producdo dos grandes estudios
entre o ano da criagdo do Cdédigo
Hays, em 1930, e sua efetiva
aplicacdo, com o Production Code
Administration, em 1934.>

Além dos conselhos municipais e
estaduais, organizacdes femininas
cristas foram importantes agentes
em prol da censura dos filmes em
Hollywood. A protestante Woman’s
Christian Temperance Union
(WCTU), fundada em 1874, juntou
a suas consagradas bandeiras na
luta pelo sufragio feminino e contra
a violéncia doméstica sofrida pela
mulher, a partir de 1906, a criagéo
da censura federal dos filmes, com
o intuito de proteger as criangas e
os jovens das influéncias negativas
de filmes que consideravam
danosos para a sua formacao®.

Frente ao panorama de crescente
controle dos temas pela censura,
nenhuma outra manifestacdo social
foi tdo poderosa e influente como
a Legiao Catdlica da Decéncia.
Fundada em 1933 pelo Arcebispo
John McNicholas, tinha como
objetivo purificar o cinema e
boicotar os filmes hollywoodianos,
até que nao entrasse em vigor seu
préprio sistema de classificacao,
que ordenava os filmes em notas
como AB e C, sendo o C para os
filmes considerados condenados.
Novos membros se juntaram a essa
cruzada, inclusive protestantes, o
que levou a mudanca do nome
para Legido Nacional de Decéncia.




Desejo juntar-me a Legido da
Decéncia, que condena imagens
vis e insalubres. Eu me uno a
todos os que protestam contra
elas e as reconhecem como uma
grave ameaca a juventude, a vida
doméstica, ao pais e a religiado.
Condeno absolutamente aquelas
figuras de filmes devassos que,
com outros agentes degradantes,
estao corrompendo a moral
publica e promovendo uma
obsessdo sexual em nossa terra

... Considerando esses males,
prometo permanecer afastado de
todos os filmes, exceto aqueles
que nao ofendam a decéncia e a
moralidade crista. (Catholic Legion
of Decency pledge).”

Em meados de 1934, o catdlico
Joseph Breen foi nomeado chefe
do Production Code Administration
(PCA) e ao contrario de seus
antecessores, fez um trabalho
eficiente no sentido da aplicacéo
do cédigo. Obrigou todos os
estudios membros do Motion
Picture Producers and Distributors
of America (MPPDA) a certificarem
seus filmes antes do lancamento,
solicitando que apresentassem
scripts para analise do PCA, o que
nao raro era motivo de pedido

de alteracédo e cortes no roteiro
original.

A ideia deste artigo, recorte
de um trabalho mais amplo de

investigacdo, € a de analisar o
filme Queen Christina, lancado em
1934, pela MGM, e problematizar
a forma como foi veiculado pelas
fans magazines. Inspirado na vida
da rainha da Suécia, a fita traz
Greta Garbo como a protagonista
que herda do pai o trono do pais
nérdico, em 1633, mas é infeliz,
até que conhece um grande amor
e abdica do trono para fugir com
ele. Por trés de uma histéria de
amor romantico, ha questdes que
resvalam na subversao dos papéis
de género, da feminilidade e

das relacoes afetivas de modelo
heteronormativo, que escaparam a
andlise frouxa da censura Pre PCA
mas que, argutamente, parte da
imprensa especializada da época,
tentou reenquadrar.

Em cartaz, nas fans magazines:

0 amor romantico, a
heteronormatividade e os papéis
femininos

Em artigo de margo de 1934,
meses apods o langcamento de
Queen Christina (1933) a revista
Screeland veiculou a seguinte
resenha sobre o filme, na coluna
Reviews of the Best pictures:

Garbo existe! (...) Garbo esta na
grande tradicao. E como “Rainha
Christina” ela é a figura mais
romantica que se viu nas telas.
Como eu disse, o filme é muitas

vezes, muito, muito lento; Mas

ha cenas - e que cenas! - entre
Christina e seu amante espanhol
em uma pousada no meio da neve
e, mais tarde, no exterior de um
navio, que expiam as passagens
macantes. As cenas de amor, t3o
liricas; A abdicacao da rainha e

o magnifico final - tudo isso faz

de "Queen Christina” um filme
memoravel. A rainha ndo esta
morta! (Screeland Magazine, March
1934, p.62)?

Considerando a chamada
veiculada pela que a revista
Screeland, o filme Queen Christina
nao teria problema algum com a
censura ja que se tratava, segundo
a publicagao, de uma histdria

de amor roméantico nos moldes
heteronormativos, em que Garbo,
a protagonista, aparece como a
"mais roméntica figura da tela”,

e que, a despeito do ritmo do
filme ser considerado “muito,
muito lento” h& "cenas de amor,
tdo ‘liricas... entre Christina e

seu amante espanhol”, além da
cena da "abdicacdo”, em que
Christina, ao trocar o poder do
trono pela vulnerabilidade do
amor romantico, reassume, tanto
na trama do filme quanto no
interior da sociedade patriarcal

e conservadora estadunidense,

o papel feminino que cabia as
mulheres, especialmente as

brancas da classe média, de forma
exemplar.

O lancamento de Queen Christina
como uma histéria de amor
heterossexual foi estratégico.

A imprensa especializada

tirou partido da ja conhecida
quimica dos protagonistas

- greta garbo e John Gilbert -
comprovada em outros trabalhos
no cinema e também fora das
telas, para divulgar a estreia do
filme, veiculando cartazes que
estampavam as cenas da noite
em que eles passam juntos, numa
clara promocgao do romance
heterossexual. Os anuncios de

estreia do filme ndo deixam
duvida sobre que tipo de histdria
se pretendia vender, “Rainha
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Christina é, sem duvida, a histéria
mais romantica em que ela [Greta
Garbo] j& apareceu. Vistos como
amantes na tela, Greta Garbo e
John Gilbert estdo unidos em um
drama de paixdes requintadas”’

Se considerarmos a popularidade
das fans magazines no mercado
editorial estadunidense entre os
anos de 1920 e 1930, a circulagao,
o montante de investimentos

que aplicavam no mercado
cinematografico e da crescente
indUstria de produtos de consumo
de massa que anunciava em

suas paginas, chegariamos a
conclusado que esses dados, por

si 56, ja seriam suficientemente
importantes para considera-las
em qualquer anélise cultural do
periodo. Mas aqui, ndo se trata
somente disso. Trata-se do impacto
que essas publicacdes tinham no
publico leitor, que a despeito de
ndo serem consumidores passivos
das imagens e dos discursos por
elas veiculados, foram fortemente
influenciados por eles, que tinham
o poder de reverberar e por
vezes, amplificar, fora da tela, o
que se passava na sala escura.

Em sua maioria financiadas pelos
grandes estudios, dos quais
recebiam materiais de divulgagao
dos filmes, posters das estrelas,
cards autografados, calendarios

e toda sorte de noticias da vida
particular das stars, revistas como
Motion Picture Story, Movie Weekly,
Photoplay, Motion Picture Classic,
Filmplay Journal, The Film Forum
funcionavam como verdadeiras
vitrines para as star do écran, fora
dele.

Segundo DeCordova, o star system
“existe como uma ferramenta de
marketing para vender o filme e
também, como uma instituicdo que
mobiliza mecanismos psiquicos de
identificacdo com o publico”'°. E
através da dramatizacdo do campo
privado das estrelas, com énfase,
principalmente, na demonstracao
do consumo e de comportamento,
veiculadas pelas revistas, que se
da o funcionamento do poder
simbdlico e da constituicdo

do imaginario. Além disso, a
chegada do som ao cinema, a
partir de 1927, o crescimento da
economia de consumo e da classe
média estadunidense nos anos

de 1920, aliados a exploracéo

de temas sociais - frente ao

agravo da Grande Depresséo

- e 0 comprometimento com o
happy end das histérias filmadas,
constituiram fatores essenciais para
humanizacdo dos atores e atrizes,
que deixam de ser inatingiveis
para se tornarem figuras afeitas a
identificacao.

Os papéis interpretados pelas
stars bem como suas vidas
pessoais veiculadas pelas

revistas alimentavam o processo
de projecao, identificacdo e
elaboracdo de desejos. O fato
dessas revistas publicarem
também sobre a vida cotidiana
das estrelas dissimulava o

fato de serem também elas
personalidades construidas, como
as personagens que interpretavam
nas telas. Assim também
funcionava com a feminilidade

e com os papéis de género,
cuidadosamente representados
no écran e cujo processo de
construcao ficava obliterado

pela suposta naturalidade e
estabilidade dos géneros.

Assim, ndo é dificil entendermos
a importéancia das fans magazines,
do cinema hollywoodiano e do star
system na construcao de papéis
de género, comportamentos,
representacdes dos corpos,
modos, gestos e todo um
receituario que serviria como
referéncia nos processos de
subjetivacdo dos sujeitos sociais,
especialmente das mulheres. A
luta pela moralizagdo do cinema
pode ser entendida como a busca
pela preservacao do que Judith
Butler' chamou de matriz da
“inteligibilidade dos géneros”,

isto é, da relacdo direta entre

o sexo biolégico, o género e a
sexualidade, que fixa os géneros
no bindbmio masculino-feminino,
delineia papéis para cada um deles
e da legitimidade e inteligibilidade
as relacdes sociais entre os
sujeitos, cristalizando hierarquias e
alimentando relacdes de poder.

Esse mecanismo pode ser
verificado em relagdo ao cinema,
ao menos em dois momentos

da histéria cultural dos EUA. O
primeiro deles vai de meados de
1909 até a eclosdo da Primeira
Guerra, quando o cinema veiculou
valores e papéis de género

por meio de personagens que
representavam um tipo feminino
muito popular na literatura
vitoriana herdada do século XIX, as
heroinas. Elas reiteravam normas
ligadas aos papéis sociais da
mulher relativos ao casamento,

a maternidade e aos cuidados
com a familia, além do culto a
domesticidade, a resignacéo,

a disciplina e a parcimoénia. As
heroinas mais populares foram
interpretadas nas telas por atrizes
como Mary Pickford, Lilian Gish,
Florence Lawrence, Ethel Clayton,
June Caprice, Ruth Roland,
Marguerite Clark, em filmes cujas
tramas envolviam histérias de
mulheres jovens, inocentes que,




forcadas pelas circunstancias e
impelidas a assumir o controle
de suas vidas, suportavam
privacoes, lutavam por respeito e
mobilizavam a forca de vontade
e a coragem para vencerem as
adversidades. Eram filhas, maes,
esposas dedicadas e carregavam
consigo a crenga no amor
romantico'?.

O segundo momento pode ser
localizado logo apds a ecloséo da
Primeira Guerra Mundial, periodo
marcado pelo fortalecimento

da economia estadunidense

e a abertura do mercado de
trabalho para a mao de obra
feminina, gerando mudancas no
posicionamento das mulheres no
interior da sociedade, fato que
refletiu também nas telas do
cinema, com o aparecimento das
flappers - esteridtipo da mulher
urbana, moderna, branca de classe
média, com personalidade forte,
independente e acima de tudo,
consumidora.

Frequentadoras dos espacos
publicos como cafés, cinema e
livrarias, as flappers - que fizeram
sucesso na pele de atrizes como
Clara Bown, Gloria Swanson,
Louise Brooks - flanam pelas
ruas, fumam e observam vitrines.
Independentes, elas tém trabalho

e seu préprio salario. Assumem
postos de vendedoras de lojas
de departamento, cosméticos e
moda. Sdo também secretérias,
telefonistas e copeiras. Usam
cabelos curtos, maquiagem e
fumam. Sonham em se casar, mas
nado fazem disso seu objetivo de
vida. Apesar de alavancarem

a venda de inUmeros produtos
direcionados a mulher moderna,
foram duramente criticadas pelo
discurso normativo conservador
que as considerava perigosas a
manutencdo dos papéis sociais
femininos de méae, esposa e

dona de casa, e uma ameaca a
configuracdo de poder entre os
géneros no interior da sociedade.”

Assim, considerando as
possibilidades de representagao
das identidades sexuais e de
género do cinema hollywoodiano
do Pré-PCA, passa-se a analise da
importancia do lancamento do
filme Queen Christina (1933) na
medida em que tocou em questdes
como mobilidade entre os géneros
e desejos considerados desviantes,
colocando sob perspectiva critica a
ideia de uma correspondéncia fixa
e naturalmente determinada entre
género, sexo e afetividade.

A ambiguidade da representacao
feminina em Queen Christina:
entre a heteronormatividade e a
homossexualidade

O que dizer de uma rainha

que calca botas, veste calcas
compridas, usa casaco e camisa
de gola, carrega uma espada

na cintura, cavalga como um
experiente cavaleiro, frequenta
taberna e bebe cerveja em
canecas de estanho, como sé os
homens do seu tempo faziam
(fotograma 1). Uma rainha solteira,
declaradamente avessa ao
casamento, que toma frente nos
conflitos e é capaz de manejar

Fotograma 2: 36'05”

armas como um mercenario
(fotograma 2); que ao invés de
um rei que lhe dé ordens, tem

ao seu lado um conselheiro -

o chanceler Axel Oxenstierna

- que nada pode contra sua
personalidade forte, seus desejos
e valores considerados desviantes
em relacdo as normas de género
e de status social de sua época,
que rejeita “viver pelos mortos”,
negando trilhar o caminho tracado
pelo seu pai - que morreu em
campo de batalha - que se
recusa a deixar herdeiros a fim de
perpetuar a tradicdo de governo
de sua familia. O que pensar de
uma rainha que é chamada de
‘rapaz’ quando sai em andancgas
pelo reino (27':29"), que tem

uma amante na corte com a qual
protagoniza cenas de intimidade
e ciime (fotogramas 3 e 4, na
préxima pagina) e ao final, abdica
ao trono pelo amor de um homem,
Dom Antonio (John Gilbert)
(fotogramas 5 e 6, na préxima

pagina)?

Essa é a rainha Christina que
Hollywood levou as telas, em
1933, no filme homdnimo (Queen
Christina), dirigido por Rouben
Mamoulian, rodado nos estudios
da MGM e sucesso de bilheteria
naquele ano. O filme tem Greta
Garbo como a personagem titulo,




Fotograma 4: 15'46"

Fotograma 6: 1h34”

num papel, parece, feito sob
medida para ela, que tinha em
comum com a personagem além
da nacionalidade sueca, uma aura
de mistério, tao caracteristica de
sua persona e igualmente presente
em descri¢cdes que a literatura faz
de Christina.™

E possivel pensarmos que a
composicdo da personagem de
Greta Garbo no cinema, tenha sido
inspirada direta ou indiretamente,
pelas representacdes de género
contidas na producéo pictdrica
do século XVII, especialmente nos
retratos renascentistas do pintor
Sébastian Bourdon, nomeado
artista oficial da corte de rainha
em 1652, e responsavel por um

dos retratos mais famosos de
Sua Majestade, onde Christina
é representada montada em
seu cavalo, em pose marcial,
com roupas masculinas, botas e
espada em punho, acompanhada
pelo nobre Antonio Pimentel
de Espanha em segundo plano,
com roupas e cabelo muito
semelhantes aos da rainha, em
cena de caga, atividade tipica
masculina de entdo.

Comparado aos retratos de outras
mulheres de sua corte, o de
Christina destaca-se pela auséncia
de tragos que caracterizavam a
feminilidade da época, traduzida
na inexisténcia de joias, penteado
ou adorno de cabeca, a exemplo
do retrato feito pelo mesmo artista
de Ebba Sparre - provavel amante
da rainha -, representada com um
colar de pérolas, boca e bochechas
rosadas, colo e ombros a mostra
(figura 1).

Sem pretender entrar na
questdo das convencdes que
balizaram a producao pictdrica
e a representacdo de género
na sociedade do século XVII,
buscamos entender como
essas imagens podem ter sido
apropriadas e mobilizadas para
constituicdo da personagem, a
época da producgao do filme.

A troca de correspondéncias entre
autoridades régias e eclesiasticas,
contemporaneas a rainha, também
podem ter sido fonte de influéncia
para a constituicdo da protagonista
de Queen Christina, especialmente
no que diz respeito aos papéis

de género e a ambiguidade

em relacdo a sua sexualidade.

A referéncia a uma mulher que
mais se parecia com um homem
manifesta-se claramente nas

varias das descricoes feitas de

Sua Majestade, tanto por aqueles
que conviveram com ela quanto
por quem sé a encontrou uma
Unica vez. A comecar pelo falecido
rei, que deixara claras instrugdes
para que a filha recebesse "uma
educacgao de principe” e fizesse
muitos exercicios fisicos, énfase
Incomum para uma menina
naquela época”. '

O capeldo Manderscheydt,
enviado especial do rei catdlico

Filipe IV da Espanha a Suécia,

em 1652, assim descreveu Sua
Majestade, entdo com 26 anos,
“Nada é feminino nela a ndo ser o
sexo. A voz, a maneira de falar, o
estilo e os modos sdo todos muito
masculinos. Vejo-a a cavalo quase
todos os dias. Embora monte

uma sela de senhoras, segura-

se tdo bem e é tdo leve em seus
movimentos que, a nao ser que
estejamos muito perto dela, a
confundiriamos com um homem"."’
Em carta do cardeal Azzolino - um
amigo de longa data de Christina
- ao monsenhor Marescotti, nincio
papal em Varsoévia, dizia, (...) ela
era tdo cheia de coragem marcial”
e quanto ao sexo arrematou,
“todos ja véem a rainha com
homem, na verdade como melhor
que qualgquer homem”.'® E foi a
propria Christina quem escreveu
que, “(...) de todos os defeitos
humanos, o de ser mulher é o

pior”.!?

Queen Christina: uma performance
queer?

O filme, uma ficcionalizagado

de episédios da vida da rainha
Christina da Suécia (1626-1689),
tem inicio com a morte de seu

pai, o rei Gustavo Adolfo, caido
em campo de batalha durante a
Guerra dos Trintas Anos. A essa
cena, segue a de sua coroacao, aos




seis anos de idade. Até completar
a maioridade, o governo do

pais ficara sob a regéncia do
chanceler Oxenstierna e do
Riksdag (parlamento sueco), como
nos fazem saber os didlogos. Na
proxima cena vemos uma pessoa
vestida com calca, botas, casaco,
camisa e chapéu, galopando
rapidamente, seguida por caes
farejadores, numa cena tipica de
cacada (fotograma 6). A tomada da
camera em plano aberto, ndo nos
deixa saber que se trata de uma
mulher e muito menos da rainha.
Se compararmos o fotograma

7 ao retrato produzido a época
por Sébastian Bourdon (figura

2) é possivel encontrarmos ali,
referéncias a caracterizacdo da
rainha hollywoodiana. E sé quando
Cristina, ja dentro do palacio, tira o
chapéu que lhe cobria o rosto, que
vemos que se trata de uma mulher.

Esse jogo ambiguo entre
masculino e feminino, homem

e mulher, entre cédigos,
comportamentos e normas

que envolvem género e
sexualidade, marca a construcéo
da protagonista e estd presente
durante toda a narrativa. Nos
fotogramas 8 e 9 vemos dois
momentos do filme em que
Christina é representada de forma
quase oposta, numa clara

referéncia ao seu livre trafego
entre as identidades masculina e
feminina da época, e ao carater
ambiguo de sua personagem:
enquanto no fotograma 8

ela aparece vestida em trajes
masculinos, ladeada por seus
fiéis cdes de caca, no fotograma

9 ela estd delicadamente sentada
em seu trono, usando um
suntuoso vestido, ladeada por seu
pretendente, seu nobre primo para
quem deixa o trono.

As passagens do filme que marcam
uma transgressdo a norma de
género de entdo, ndo se limitam

-
= b o -

Fotograma 8: 17'39"

ao plano estético. O casamento
heterossexual monogémico ligado
as relacdes heteronormativas e a
maternidade como atribuicdo do
género feminino, valores vitorianos
enraizados na sociedade norte-
americana ha muito, sdo negados
para si pela personagem da rainha.
A cobranca do chanceler por um
casamento arranjado com seu
primo, o principe palatino Carlos
Gustavo, ela responde, lendo um
trecho de Moliere "Quanto a mim
tio, sé posso dizer que acho o
casamento totalmente chocante.
Como é possivel considerar a ideia
de dormir no mesmo quarto que
um homem?” (14':15"). Ela também
recusa a ideia normativa de que
para a mulher, o sexo é interdito
antes do casamento, assim como

a de que a sexualidade feminina
deve estar restrita a conjugalidade,
ao rebater o Chanceler quando
este |lhe diz “Vossa majestade

nao pode morrer donzela”, com
um irdnico, “E nem pretendo,

Fotograma 9: 55'38"

Chanceler. Pretendo
morrer solteira” (20":52")

As investidas do conde
Magnus para roubar-
lhe um beijo, Christina
responde com “nao
sou uma mulher
desocupada, tenho
uma guerra em minhas
maos” referindo-se a Guerra dos
Trinta Anos. Depois de comunicar
aos homens do parlamento que,
ao contrario dos interesses da
maioria deles, ela queria acabar
com a guerra ("l want pace and
pace | will have” (12":27"), nomeou
representantes para acompanhar
os acordos que se desenrolavam
nos varios tratados que se
anteciparam a Paz de Westfdlia,
numa clara demonstracao de
comando e autoridade, numa
época em que a participagao
das mulheres ainda era restrita ao
espaco privado.

Mas, o que fez com que a MGM,
um dos maiores estudios de
Hollywood, produzisse um filme e
pusesse sua maior estrela, Greta
Garbo, a servico de personagem
tdo controversa do ponto de vista
das normas de género de entdo?
A fim de atender um mercado
crescente de novas demandas
ligadas ao consumo de massa,




protagonizadas por novos grupos
sociais que compunham o cenario
urbano do pds Primeira Guerra, os
grandes estudios se aventuraram
a levar para as telas temas
transgressores, até, pelo menos, o
recrudescimento da censura com
o surgimento da cruzada catdlica
Legion of Decency, e a criagdo do
Production Code Administration,
em 1934.

As questdes que envolveram
transformacdes no contexto
econdmico também foram
importantes para compor o
panorama de mudancas que

os EUA enfrentavam, no pds
Depresséao, repercutindo nos
papéis de género. Enquanto
homens perdiam seus empregos,
aumentava o nimero de mulheres
- casadas ou solteiras - que
entravam no mercado de trabalho
e frequentavam o espaco publico.
Assim, “a ‘nova mulher’, entretanto,
incluiu lésbicas que encontraram
oportunidades emocionais,
culturais e politicas na expansédo do
mundo do trabalho e da educacéo
e no ativismo feminista”.?” Além
disso, o status masculino ligado

as nogdes de trabalho e de
mantenedor econdmico da
familia estava ameacado. Sua
posicao mais recente como
consumidor também sofria

constrangimento, e a internalizagao
do sonho americano e do mito

do sucesso - numa equacgao entre
masculinidade, poder de ganho

e provisdo da familia - estava
abalada pela crise.

O lancamento de Queen Christina
como uma histéria de amor
heterossexual foi estratégico.

No interior de uma sociedade
marcadamente heteronormativa

e ainda em grande medida
conservadora, a imprensa
especializada tirou partido

da ja conhecida quimica dos
protagonistas - Greta Garbo e John
Gilbert - comprovada em outros
trabalhos no cinema e também fora
das telas, para divulgar a estreia
do filme, veiculando cartazes que
estampavam as cenas da noite

em que eles passam juntos, numa
clara promogao do romance
heterossexual, deixando de lado,
propositadamente, uma outra
histéria: a do relacionamento
entre Christina e a condessa

Ebba Sparre, assim como o beijo
entre elas (fotogramas 3 e 4),

que apontava para existéncia

e a realizacdo do desejo entre
duas mulheres, indicando outras
possibilidades de performance de
género e sexualidade, assumindo
um poderoso potencial subversivo
em relagao aos papéis femininos

percebidos na sociedade de
entao.

Assim, os anuncios de estreia do
filme ndo deixam dulvida sobre
que tipo de histdria se pretendia
vender, “Rainha Christina é, sem
duvida, a histdria mais romantica
em que ela [Greta Garbo] ja
apareceu. Vistos como amantes na
tela, Greta Garbo e John Gilbert
estdo reunidos em um drama de
paixdes requintadas”.??

Ainda que o marketing

dos estudios e das revistas
especializadas anunciasse o filme
como romance heterossexual,
cuja rainha abdica ao trono pelo
amor de um nobre estrangeiro,
assumindo assim o esteredtipo
da mulher apaixonada, subjugada
ao amor roméantico pelo qual
abandona suas conquistas, isso
nao minimiza o forte impacto e o
grande potencial transgressor de
condutas de género e sexualidade
que o filme apresenta. Durante
quarenta e cinco minutos de
projecdo - num filme com
duracao de 1h39'-, assistimos a
representacdo de uma mulher
poderosa, determinada a

realizar seus desejos, seja o de
beijar apaixonadamente outra
mulher, frequentar tabernas e se
apresentar como conde Dohan

(40'50"), seja abandonar tudo pelo
amor de um homem.

A insercdo de temas controversos
que tocavam nas questdes de
género e sexualidade, sé foi
possivel porque, a despeito da
existéncia de normatizagdes e
coédigos de regulamentacéo

em vigor,em 1933 - ano da
producéo e do langcamento oficial
do filme - a censura ainda era
frouxa. Além disso, a era pds
primeira guerra mundial foi um
periodo importante na politica
de identidade cultural dos EUA,
caracterizada por importantes
mudancas no plano econémico

e sobretudo no sociocultural, o
que teria propiciado, segundo
Lugowski?, um terreno fértil,
especialmente no cinema, a
veiculacdo de situagdes, linhas
de didlogos e caracteristicas que
representassem comportamentos
codificados como esteredtipos
amplamente reconhecidos - mas
nao necessariamente aceitos -
como transgenders, gays, |ésbicas,
crossdressers, entre tantos outros.

Considerando as possibilidades
de representacao das identidades
sexuais e de género do cinema
hollywoodiano do Pré-PCA, o
lancamento de Queen Christina
significa uma vitdria frente ao jogo




de forcas entre a normatividade
e as novas possibilidades de
ser, ao expor situagdes que
remetem a ideia de mobilidade
de género e da sexualidade,
colocando em questéo a ideia
de uma correspondéncia fixa e
naturalmente determinada entre
género e orientagdes afetivo-
sexuais.

Ao trazer para as telas a
representacdo de uma mulher que
nao partilha das condutas do seu
préoprio género - aplicadas a sua
época -apresenta desejo por uma
mulher e por um homem, Queen
Christina revela um potencial de
subversao da presumida coeréncia
entre género, sexualidade

e desejo, insinuando uma
sexualidade ndo heteronormativa,
colocando em questdo o
binarismo heterossexual/
homossexual e levando-nos a
conjecturar, o quanto o filme pode
servir a critica da estabilidade

de género e a pensa-lo como
performance.?*

God save the Queen!
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Freud em Cascadura

lose Inacio de Melo souzs

José Inacio de Melo Souza é ensaista com diversos livros publicados entre os quais Salas
de cinema e histéria urbana de Sao Paulo (1895-1930) pela Editora Senac (2016). Seu livro
A carga da brigada ligeira: intelectuais e critica cinematografica, 1941-1945 ¢ publicado

pela Editora Mnemocine.

Recebi de “um leitor

assiduo” uma carta

indagando "o que ha

de novo pelos estudios
nacionais”. Os leitores assiduos vingam-
se de nos ler, escrevendo-nos coisas
indiscretas. Sdo como aqueles alunos
terriveis que nunca abrem os livros,
mas espiolham um dia o Larousse, para
pegar numa emboscada cultural o
professor...

Meu caro “leitor assiduo”, os estudios
nacionais tém sempre algo de novo,
menos filmes em preparo. Murmuram,
até, que o génio inventivo indigena
descobriu um processo de produzir
rolos de serpentina carnavalesca,
rodando a cdmera Mitchell... Deve
ser boato de carioca. Os que visitam
a Hollywood verde-amarela veem
maquinas paradas, cavalheiros de
chave de parafuso na mao e uns
publicistas afobados mandando



retratos de “estrelinhas”
suburbanas a um 6rgao
cinematografico que tem uma
pagina onde se imprimem sonhos
e comunicagdes espiritas... O
primeiro filme silencioso nacional
“feito a americana”, como diziam os
seus cumplices, apareceu quando
o cinema sonoro dominava o
mundo. Culpa do Harry [Henry]
King da casa que levou trés anos
ruminando a obra e acabou
cortando a ultima cena, porque

o gala tivera tempo de mudar de
cara... Esse filme anacrénico foi
exibido no seu ambiente légico:
o Instituto de Surdos Mudos... O
nosso primeiro filme sonoro “a
americana” aparecerad quando

os Estados Unidos substituirem

o “talkie” de hoje pela imagem
estereoscopica. E serd exibido

- como € natural - no Asilo dos
Cegos...

Indaga o meu ingénuo “leitor
assiduo”: “Por que eles ndo
filmam curiosidades nacionais,
criando o nosso ‘Tapete magico’
ou pequenas revistas alegres ou
simples, “shorts” de cantos ou

de orquestras tipicas? Seria um
comeco inteligente e renderia o
necessario para as futuras maiores
producgdes”.

Resposta: Os nossos famosos
Borzages, Lubitchs e Browns nado
se diminuiriam com esses palitos
cinematograficos. Eles sdo dos
rolos grandes, das latas duplas de
goiabada. O ultimo filme “made
in Cascadura” que vimos na
Cinelandia, tinha dois mil metros
de celuloide, esticando uma
bobagem que caberia nas costas
de um selo. O publico riu do drama
até onde pode e, quando néo
pode mais, foi chorar o dinheiro
da entrada na cama, que é lugar
quente... Pois bem: quando se
referiam ao insucesso do filme, em
conversas com seus incorrigiveis
perpetradores, eles diziam com
um sorriso de vitdria: “O publico
nao percebeu que o drama era
freudiano... O nosso publico nem
sabe quem é Freud!..”

Meu caro “leitor assiduo”, por
que nao contribuis para a
grandeza da nossa
cinematografia
alfabetizando o teu
pais e ensinando-
lhe psicanélise?

H.P. - O Globo, 2/10/1933, p.5.

QUANDO UM “EM” VIRA "DE"

O comentéario azedo de H.P, o
escritor Henrique Pongetti, obteve
uma longa permanéncia na histéria
do cinema brasileiro. Pongetti,
naguele momento, ndo inventava
uma forma nova de classificacdo
das fitas brasileiras. A revista
Cinearte, desde a sua fundacao,

ja usava o suburbio carioca de
Cascadura como simbolo de
subalternidade, de coisa de
segunda classe: tal ator era o
“Ronald Colman de Cascadura”,
aquela fita era um "David, o cagula
[Tol'able David] de Cascadura”

e por ai afora. Dessa forma, seis
meses depois de lancada, quando
comentava a exibicdo de Ganga
bruta em Pelotas, o “Freud de
Cascadura” teria obrigatoriamente
que voltar a cena.

Ganga bruta era a terceira obra
de ficcdo em longa-metragem
dos estidios da Cinédia, situada
na distante Taquara dos anos
1930, empreendimento em que
o produtor Adhemar Gonzaga

se langou para alcar o cinema
brasileiro no verdadeiro caminho
do studio system, como tinha
aprendido em suas viagens a
Hollywood (1927 e 1929). A fita
de Humberto Mauro vinha depois

das peliculas mudas Labios sem
beijos (1930) e Mulher (1931), num

periodo em que o filme sonoro
estrangeiro dominava o mercado.
Iniciada sob o signo da “super-
producdo”, as pelo menos duas
copias sonorizadas por discos
foram um fracasso de publico
tanto no Rio de Janeiro como em
S30 Paulo (sete dias no Alhambra
carioca, cinco no Odeon-Sala
Vermelha paulistano, caindo para o
circuito secundario em programas
duplos na segunda semana para
desaparecer em seguida). A

ma recepg¢ao acirrou 0s animos
entre o diretor Humberto Mauro
e o produtor, cujo desenlace

foi a dispensa do mineiro que
tinha vindo de Cataguazes para
fazer carreira na Capital Federal,
iniciando um périplo que o
levaria a trabalhar para o Estado
no Instituto Nacional de Cinema
Educativo-INCE como forma de
sobrevivéncia estavel.

Lendo-se o 4cido comentario de
Pongetti a pergunta que podemos
fazer é por que o “Freud em
Cascadura” se tornou o “Freud de
Cascadura”, com Humberto Mauro
assumindo uma carapuga que a
curta intervencao nao explicitava
tdo claramente. O “nosso [Frank]
Borzage” ou "Ernst Lubitsch”
referiam-se evidentemente a
Mauro e aos diretores anteriores,
mas o “eles” que vem em seguida




expande o comentério para a
Cinédia e Adhemar Gonzaga,
reforcada por uma segunda critica
publicada mais tarde (Gonzaga, o
“hors concours do fracasso”).

No inicio dos anos 1960, quando
Humberto Mauro foi elevado ao
panteao dos herdis nacionais,
sendo saudado pelos integrantes
do nascente Cinema Novo como
uma espécie de “pai fundador”

do cinema brasileiro, a expressao
"Freud de Cascadura” entrou
novamente em circulagao

depois de quase 30 anos de
esquecimento. Em 1961, no
Festival realizado em Cataguazes
em homenagem a Humberto
Mauro, Ely Azeredo voltou a
empregar a expressao pela Tribuna
da Imprensa. Uma conversa com o
historiador Georges Sadoul sobre
Ganga bruta, descrita por Mauro
como sujeita a ambiguidades

pelo seu francés macarrénico,
“dicionarizou” a classificacdo

para o diretor, que assumia
claramente para o mundo a sua
condicdo de “Freud de Cascadura”,
deixando para o leitor estrangeiro
o entendimento do que seria
“Cascadura”. A mitologia foi
aumentada com Mauro declarando
a Miriam Alencar, quatro anos
depois, que tinha procurado ler
tudo sobre Freud, inserindo efeitos

“freudianos” em Ganga bruta. A
partir deste ponto o apodo irénico
de Henrique Pongetti se firmou
como certeza e ndo houve quem
nao o usasse: Alex Viany, André di
Mauro, Jurandir Noronha, André
Andries, Ronaldo Werneck e alguns
outros.

Pongetti tinha “desavencas” com
Gonzaga, ndo com Mauro, com
quem viria a trabalhar pouco
depois em Favela dos meus amores
(1935). O titulo do pequeno
artigo é bem claro: “Freud em
Cascadura”. As ironias sobre o
estudio distante do centro do Rio
de Janeiro, de suas produgdes
erradas, as explicagdes publicas
dos “incorrigiveis perpetradores”
da fita falhada naquele momento
(ndo para a histéria do cinema
brasileiro), a burrice do publico,
incluiam um espectro muito

mais amplo de pessoas do que
unicamente o diretor que, no
entanto, assumiu ser o “Freud de
Cascadura”. Além de despedido
da Cinédia, Humberto Mauro
carregou o passivo de uma culpa
desnecesséaria. Somente com o
tempo o subalterno péde rir da
situacgao.
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P3trimonio

audiovisual

sem Futuro
Adllson Mendes

Adilson Mendes é Doutor pela ECA-USP, é autor de Trajetdria de Paulo Emilio (Atelié, 2013).

unca foi tdo dificil escrever
sobre o patrimonio audiovisual
como neste momento de
incerteza generalizada em
todos os campos da vida nacional.
A principio, esse texto, iniciado uma
série de vezes, buscava evidenciar o
desenvolvimento do audiovisual local
em contraste com o estado lamentavel
de sua memdria, os progressos da
ANCINE e os regressos dos arquivos de
filmes. Em seguida, em outra tentativa,

eu tentava saudar a chegada de Jodo
Batista de Andrade ao Ministério da
Cultura, que, além de salvar a ANCINE
das maos do atual e ilegitimo poder,
certamente tomaria providéncias
urgentes em relacdo aos arquivos de
filmes, se nado fosse escorracado do
cargo antes da concluséo deste artigo.
Em outro recomeco do texto, em

uma brincadeira inspirada em Paulo
Emilio, eu tentava chamar atencéo
para as particularidades dos nomes

ligados ao inumeros flertes de
uma recente Associacao Brasileira
de Preservacao Audiovisual, que
acenou para todos os golpistas
com quem conseguiu contato,
municiando os discursos pifios de
um secretario chamado Leopoldo,
avancando em propostas a um
jovem chamado Calero, bajulando
um breve Bertini, para chegar

a um certo Plano Nacional de
Preservacao Audiovisual, que esta
fadado a virar documento (mais

um!) a ser depositado nas estantes

da Cinemateca Brasileira, onde se
encontram uma série grande de
similares do fracasso nacional em
guardar sua memoria.

Esta associagao € uma espécie
de subproduto da antipatia
generalizada que a concentracao
de recursos na Cinemateca gerou
entre 2002 e 2012. O MinC, numa
tentativa de reparacao tardia,

sob o comando de Gilberto Gil,
finalmente reconheceu nesse

periodo a funcdo de um arquivo de

filmes de ambito nacional. Porém,
o modelo de gestao adotado,
por seu imediatismo politico, que
mesclava uma gestao pioneira e
controversa com a prepoténcia
tipicamente paulista, gerou uma
animosidade inédita na histdria
da Cinemateca, fazendo com

que todos os arquivos - privados

e publicos - do pais (na medida
em que se pode chamar de
arquivo uma “cinemateca” como

a do MAM-RJ) questionassem

a hegemonia da Cinemateca
Brasileira em relacdo aos cuidados
com o patrimonio audiovisual.
Alias, questionamento fundamental
para um pais de propor¢cdes como
o Brasil, apesar do udenismo
congénito.

Por fim, pensei em partir do caso
Cinema Novo, filme mediocre

do notével Erik Rocha, “filme de
familia” que encanta os olhos
gringos pelo impacto dos corpos
estropiados em movimento, mas
que para o analista do patriménio
audiovisual € mais uma evidéncia
de como a memodria audiovisual

é propriedade exclusivamente
privada, de umas poucas familias
que, por sua vez, se beneficiaram
mais uma vez das relacdes de
favor para digitalizar seus acervos,
conseguindo grandes incentivos
fiscais, que certamente poderiam
ser utilizados de forma mais
republicana. Para termos uma ideia
concreta, o restauro (se é que se
pode chamar assim o processo
de digitalizacdo marcado por
algumas intervencdes técnicas,
enorme aparato tecnoldgico,
muita escuta dos detentores de
direito e pouca pesquisa histodrica,




como fica evidente no caso de Os
fuzis, que a Cinemateca Brasileira,
em seus recentes - mas ja tédo
longinquos - “anos dourados”
recuperou de maneira equivocada,
salvando a versdo do produtor

e ignorando [para sempre?] a
versdo do cineasta, que até hoje
é praticamente desconhecidal!!
O mesmo poderia ser dito sobre
o Repdrter Esso, certamente a
pior restauracdo da histéria das
cinematecas do sistema solar!)

da obra de um Glauber Rocha,

ou de um Joaquim Pedro de
Andrade custaram aos cofres

publicos muitos milhdes, valores
que poderiam equipar muito bem
inumeros arquivos de filmes do
pais, ou restaurar até centenas

de outros filmes. Mas no Brasil

a questdo do patrimoénio é
indissociavel da relacdo de favor.

A questdo do privado e do publico
também atravessa a histéria

do maior arquivo de filmes do

pais - para ndo dizer o Unico -, a
Cinemateca Brasileira. A histéria do
movimento mundial que engendra
um dispositivo patrimonial
audiovisual passa necessariamente

pela organizacdo de salas de
cinema ligadas a movimentos
artisticos de vanguarda. Esse é o
caso, por exemplo, da Cinemateca
Francesa, resultado do processo
de salas de ensaio como Les amis
de Spartacus, o Vieux-Colombier,
o Studio des Ursulines, o Studio
28, o Studio Diamant, o Ciné-Latin,
o Oeil de Paris, como evidencia
Christophe Gauthier." Fato similar
acontece com os arquivos de
filmes da Holanda, tributérios da
Filmliga, ou o British Film Institute,
que se liga a London Film Society,
assim como a noc¢do de cinemateca
na Alemanha se relaciona com
Volkfilmverband (VFV).2

O caso brasileiro, como em tudo

o mais, foi muito diferente, com a
auséncia de um subsistema cultural
do cinema (é preciso lembrar mais
uma vez que o cinema brasileiro
sempre foi, e €, um estrangeiro

em seu proéprio territdério?), uma
casta ilustrada decide aproveitar o
surto desenvolvimentista local para
erigir instituicdes que fizessem a
cultura brasileira se inserir na nova
onda da arte moderna, que nos
anos 1940 e 1950 é promovida
pelo governo norte-americano.

A histéria dos arquivos de filmes
oferece novos angulos para

se pensar a histéria da cultura,
relacionando esferas que a histdria
tradicional tende a separar.

De maneira geral, a producgao
audiovisual foi o alvo das
pesquisas e a exibicdo, a circulacédo
e a distribuicdo foram deixadas

de lado. Mas esse quadro tem

se transformado, e hoje cada

vez mais estudiosos se voltam

ao movimento gerado pelos
cineclubes e as cinematecas,
mesmo se frequentemente essa
énfase recaia sobre trabalhos
biograficos ou estudos regionais
concentrados em uma cidade
especifica. Uma outra observacéo
importante quando se trabalha
com a histéria dos cineclubes

ou das cinematecas recomenda
que se deve estar atento aos
personagens que produziram
essas instituicdes, pois eles
inventaram seus proprios canones,
suas proéprias histdrias, suas
préprias teorias, e até fundaram
cursos universitarios. Ou seja, eles
praticamente pré-determinaram
aquilo que as geracdes posteriores
sao capazes de ver, ler, pensar

e também preservar. Por essa
razao, € preciso separar suas
ideias de nossas concepcdes, pois
somente assim serd possivel uma
“outra histéria”. Os autores que se
detém na histéria da Cinemateca
Brasileira frequentemente tracam
panoramas lineares, em que nomes
e fases sdo descritos e inventados
numa teleoldgica histérica de
resisténcia e heroismo.




A ideia de que as cinematecas
sdo o resultado do movimento de
cineclubes ndo é nada evidente
se pensamos no caso brasileiro,
muito marcado pela dependéncia
econOmica exterior, a auséncia
de uma inddustria local e a
descontinuidade recorrente.

O nascimento da cultura
cinematografica foi tardio no
Brasil. E apenas em 1928 que,
pela primeira vez, um grupo é
organizado com o intuito de
estudar o cinema sobre o plano
artistico e desenvolver sua difusdo
nesse sentido. Tratava-se de um
grupo brilhante, interessado
principalmente em Chaplin. Esse
grupo existiu até 1930, época

do advento do cinema sonoro,
cujas qualidades artisticas foram
recusadas radicalmente. Sem
razdo de ser e sem meios para
exercer uma atividade, o grupo se
dispersou, apesar de estar ligado
ao unico exemplar filmico digno
das vanguardas: Limite (1931), de
Mario Peixoto.

Apds esse primeiro esforco, apenas
em 1937 houve um movimento
artistico cinematografico. Por

esta época, bolsistas brasileiros
que faziam estudos em Paris
criaram o hébito de frequentar os
cineclubes. De volta ao Brasil, eles

decidem retomar o movimento de
cultura cinematogréfica, fundando
cineclubes. Esses cineclubes

nao resistiram as resisténcias da
mentalidade oficial e policial,
voltando a iniciativa apenas

em 1946, pouco tempo depois

da fundacdo da Cinemateca
Brasileira como organismo
privado. Os primeiros filmes dessa
cinemateca vinham de pequenos
colecionadores e foi gracas a eles
que foi possivel uma cinemateca
em Sao Paulo.

A cultura cinematografica no Brasil,
do ponto de vista artistico, é de
inspiracdo francesa, enquanto
que, do ponto de vista pratico, é

a América do Norte que fornece
as bases. A partir do modelo do
MoMA (the Museum of Modern
Art) - que tinha no cinema

um de seus principais trunfos
novidadeiros - foi criado o Museu
de Arte Moderna de S3o Paulo, em
1948. E é nesse quadro de grande
influéncia norte-americana, com

a fundacao Rockfeller orientando
os rumos e divulgando uma

arte moderna em que a tradigéo
europeia é enfraquecida em

prol de uma “nova arte”, que a
Cinemateca Brasileira passa a
funcionar. No inicio de sua histdria,
a Cinemateca Brasileira - em razédo
do numero insuficiente de cépias

de difuséo -, os cineclubes locais
se voltavam sobretudo para as
casas produtoras americanas.

Em seu plano de instituir uma
cultura cinematografica no pais,

a Cinemateca segue de perto

sua irma francesa de concepcéo
vanguardista para exibir
principalmente filmes de autor, e,
por esta razao, o cinema brasileiro
ocupa um lugar bem periférico na
programacao, apesar das primeiras
retrospectivas do cinema nacional,
1952 e 1954. Nao é preciso
relembrar a resisténcia de Henri
Langlois, o controverso diretor da
Cinemateca Francesa, que apds

a guerra evitava mostrar filmes
cientificos, filmes de guerra, filmes
pedagdgicos.

Mais do que resultado de um
movimento de cineclube, nossa
Cinemateca €, pelo contrério,

um sonho de intelectuais que a
instituiram. O que é muito natural
na cultura brasileira, uma cultura
elitista por exceléncia. Vale dizer
que o elitismo de hoje é ainda
mais segregador, dada a explicita
faléncia desse tipo de projeto
intelectual e democratico, com

a cultura nas maos do centros
culturais de instituicdes bancarias
locais e do comércio de Sao Paulo
(Itau Cultural, Espaco Itau de

Cinema, Caixa Belas Artes - que
até pouco tempo se chamava
HSBC Belas Artes -, Centro Cultural
Banco do Brasil, Instituto Moreira
Salles e o SESC), cujos interesses
nao sao culturais, longe disso e
compreensivelmente.

A Cinemateca Brasileira sobreviveu
apesar do acumulo de destruicao
(ao todo sdo 4 incéndios,

sendo o mais recente - Ultimo?

- em fevereiro de 2016), de
incompreensao (até hoje parte
expressiva dos cineastas acha

que a instituicdo ndo deveria
cobrar por seus servicos, ja que é
publica), e indiferenca (em todas
as esferas: municipal, estadual e
federal. Na esfera federal, a atual
situacdo de fragilidade perdura
desde 2013, tendo sido promovida
pelo segundo governo Dilma

- governo que ignorou, entre
outros campos da vida social, a
memoria audiovisual. O governo
golpista de Temer, com sua
enorme rotatividade no Ministério
da Cultura, mantém essa agenda
destrutiva, apesar de figuras
obstinadas como Mariana Ribas,
atual secretdria, mas em vias de
ver seu mandato desaparecer. No
ambito estadual, ndo ha qualquer
sinal de qualquer tipo de proposta
para o patriménio. Como se sabe,
para o intermindvel governo




de Sdo Paulo, o patrimonio

que interessa ndo é o publico.
Instituicdo federal em Sao Paulo,
a Cinemateca conta com nada ou

quase nada dos poderes publicos.

Na esfera municipal, onde se
quebra a cara por muito pouco, a
Cinemateca consta apenas como
locagao para a SPCine. A situacao
municipal, quando comparada

a qualquer outro arquivo
latino-americano, é realmente
surpreendente, na medida em
que arquivos menores recebem
estimulos mais expressivos que as
migalhas que a Prefeitura de Sao
Paulo oferta a Cinemateca.

Por outro lado, em razdo de certo
fenédmeno de dificil explicacao
racional, toda essa histdria de
abandono, desprezo e destruicao,
produz, para além dos zumbis
ressecados e ressentidos que
descreve Paulo Emilio, um
individuo particular, que vé na
prépria acdo um gesto pela patria
e, em nome de uma elevada
consciéncia cultural, se doa para
a instituicdo, trabalhando com
extrema determinacéo, aceitando
até mesmo a precarizacao do
vinculo de trabalho. Foi assim
com a "belle equipe”, formada
pelos notaveis Jean-Claude
Bernardet, Gustavo Dahl, Sérgio
Lima, que marcou época no

advento do cinema moderno
brasileiro.®* Foi também assim com
a geracao seguinte, que retirou

a Cinemateca dos escombros

em que se encontrava e reuniu
técnicos, conseguindo atravessar
incéndios e patologias, assumindo
a instituicao como a propria casa.
Essa geracdo, formada por nomes
como Carlos Augusto Calil, Maria
Rita Galvao, Zulmira Ribeiro Tavares
cumpriu papel decisivo inserindo
novamente a Cinemateca na
cultura local, mesmo se a atmosfera
familiar tenha prevalecido sobre as
decisGes mais objetivas. Foi assim
mais uma vez com a geragdo que
viu o governo Lula acenar com

a possibilidade de nova etapa.

A geracdo posterior, na qual me
incluo, assistiu feliz o progresso

da instituicdo ser custeado com

a propria precarizagao e, ao

longo de uma década inteira,
aceitou formas espurias de
trabalho, que iam desde favores

a filhos (bastardos e inglérios) de
politicos, a terceirizacdo a mais
violenta, isso para ndo mencionar
a desigualdade de remuneracéo
para trabalhos similares e sem
importancia. Enfim, aberracoes
que o “trabalho flexibilizado”
permite nos dias que correm. O
fato é que quem viveu os anos
Lula na Cinemateca, viu uma
instituicdo nascer e florir, se

ajustando aos novos tempos, sem
contudo garantir a longevidade
de seu acervo e sem constituir um
corpo sélido de trabalhadores.
Toda a pujanca da instituicao
esboroou com um Unico gesto
de Marta Suplicy que, com a
irresponsabilidade que se tornou
sua marca explicita logo em
seguida, impediu a continuidade
dos trabalhos e a superagao do
enorme passivo histérico que a
instituicao carrega até hoje.

Entretanto, contra todas as
previsdes, a Cinemateca Brasileira
prossegue, com suas atividades
de restauro paralisadas, com seu
instavel quadro de trabalhadores
bem reduzido, apesar de muito
aguerrido e confiante na prépria
missdo redentora. Gracas ao
empenho atual, a Cinemateca
ainda se constitui como instituicdo
formadora de quadros decisivos
para o patrimoénio audiovisual
brasileiro, segue renovando
referéncias com sua programacao
ousada e principalmente, segue
sendo o epicentro do pensamento
sobre o patrimonio audiovisual.

O fato é que nenhum tipo de
pensamento tem tido éxito nos
tempos que correm, mas a luta da
Cinemateca pelo reconhecimento
pode estar ameacada se novos
regressos assaltarem o audiovisual,
como tudo leva a crer.
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cineclubismo

E cineclube hoje?

~elipe Macedo

Felipe Macedo é jornalista, cineclubista, autor de Movimento Cineclubista Brasileiro (Edicao

do Cineclube da Fatec, 1982)

alando em termos internacionais,
| possivelmente o senso comum

hoje é de que ndo existem mais

cineclubes. Ou de que, pelo
menos, eles ficaram tdo antiquados e
isolados num contexto de onipresentes
e rapidas transformacoes, de multipla
acessibilidade, que se tornaram meio
exdticos e praticamente irrelevantes. Ja
em termos nacionais, essa percepgao
varia bastante. Dependendo do pais ou
da regido, muitas praticas e instituicoes

sado percebidas superficialmente como
cineclubes, sem o ser realmente; e,

ao contrario, muitos cineclubes ndo
percebem nem eles mesmos sua
verdadeira natureza. Essa confuséo,
claro, tem uma histodria.

Para comecar, os cineclubes néo
surgiram nos anos 20, em torno das
chiques premiéres da revista Ciné-club
ou das ceias elegantes de Ricciotto
Canudo. A origem dos cineclubes é



simulténea e paralela a do cinema
e de seu publico, e deita raizes
distantes nos clubes politicos

e culturais operarios do século
19 e nas conferéncias e debates
ilustrados com projecdes de
lanternas magicas. Nos séculos
17 e 18 os jesuitas ja usavam
essas projecoes para maravilhar
e "fazer a cabeca” dos indios nas
colonias americanas’. Diversas

A origem dos
cineclubes é
simultadnea e
paralela & do cinema
e de seu publico.

formas de organizacéo e diferentes
praticas - de ajuda mutua,
politicas, artisticas - convergiram
para o estabelecimento de uma
instituicado que, desde o inicio
do século 20, consolidou suas
caracteristicas préprias, dali em
diante reproduzidas em todas
as circunstancias e contextos
histdricos, nacionais, culturais: o
cineclube.

Um cineclube se define por ser
uma associacdo democratica
entre iguais, sem fins lucrativos,

cuja finalidade é a apropriagédo

do cinema?. O primeiro caso
fartamente documentado -
possivelmente houve outros,
mesmo antes, ou em outros

paises - é o do Cinema do Povo,
cooperativa de anarquistas e
simpatizantes criada em Paris

em 19133. No Brasil, onde o
cinema ja era parte das atividades
de educacao e propaganda
anarquistas, também houve a
tentativa de se criar um Cinema do
Povo em 1914%. Ha muitos outros
exemplos, em todo o mundo,
praticamente todos localizados nos
meios operarios, organizados por
anarquistas, socialistas e feministas,
além de iniciativas de ordens ou
denominacgdes religiosas, também
em ambientes populares®. Afinal, o
proprio cinema comercial também
estava instalado e lutando para

se desligar dos ambientes de
imigrantes e trabalhadores pobres
naquela época, entre 1905 e o
inicio da Grande Guerra, chamada
pelos historiadores de periodo de
transicdo e de institucionalizagdo
do cinema®.

A institucionalizagdo do cinema
representa a consolidacdo de

um paradigma ou dispositivo
cinematografico hegemoénico,
com uma linguagem padronizada,

formatos de producéo, circulacéo,
exibicao e recepcao estabelecidos
para sistematizar e promover

o lucro. Nesse modelo, os
espectadores se constituiram

no que Kracauer chamou de
publico cosmopolita (Weltstadt
Publikum)’, uma “audiéncia
homogénea” domesticada

que, entretanto, apontava para
uma nova forma de estrutura
social capaz potencialmente de
autonomia. Uma institucionalizacédo
do cineclubismo, a apropriacéo
da experiéncia popular e

sua incorporagao ao modelo
dominante, di-se exatamente
através do elitismo que
transpiram as iniciativas de
Delluc, principalmente, Canudo
e os meios intelectuais pela
Europa afora depois do conflito
mundial. O cineclube passa a ser
“reconhecido” institucionalmente
como uma reunido de cinéfilos
(especialistas conhecedores do
cinema) sob a tutoria de uma
personalidade (um cineasta® um
autor, um artista), capaz de se
expressar de maneira cultivada
(literaria)’.

Nas décadas seguintes os
cineclubes de trabalhadores
continuaram a existir e crescer:
como Os amigos de Espartaco
(1928), que se estendeu por

varias localidades na Franca,

com milhares de associados, ou
as Ligas Operarias de Cinema
que se espalharam pelo mundo
todo nos anos 30 e, nos Estados
Unidos, por exemplo, tornaram-
se a Unica alternativa a Hollywood
e deram origem, em diferentes
ramificagbes, ao documentario e
ao cinema de vanguarda daquele
pais. Mas a versdo adotada pelas
grandes instituicdes, como a
Imprensa, a Universidade e as
agéncias e programas de Estado,
foi a do cineclube de elite, do
templo de culto ao bom cinema,
da cinefilia de connaisseurs. Esse
modelo espalhou-se pelo mundo
e até hoje reverbera no senso
comum. Depois da Il Guerra
Mundial, um novo impulso - a
redemocratizacdo e reconstrugao
dos paises mais atingidos - levou
a um crescimento de cineclubes
de todos os tipos. Mas o modelo
reforcado e promovido pelas
instituicoes foi mais uma vez o de
uma meia duzia de cineclubes
parisienses'® que deram um novo
impulso a concepcgao elitista de
cinefilia.

Depois dos anos 60, mais ou
menos, o cineclubismo entrou
em declinio na maior parte do
mundo. Nao simplesmente
porque houvesse novas formas




de acesso ao cinema, como os
primeiros videos em fita VHS

- relacdo que muitos fazem,
apressadamente, mas pela sua
propria incapacidade de se
renovar. Afinal, um dos grandes
impetos do movimento, o pds-
Guerra, se deu concomitantemente
com o boom da televisao. Outro
argumento nesse sentido, que
retoma minha exposicao, é de que
nos anos 70, no Brasil (quando a
televisdo realmente se expandiu
por aqui) e em outros paises

da América Latina, um “novo”
tipo de cineclube apareceu e se
expandiu significativamente™.
Em meio as ditaduras espalhadas
por todo o Sul do continente, um
cineclubismo de resisténcia logo
se propds objetivos mais amplos,
como a valorizacdo do cinema
nacional e o estabelecimento de
um modelo de cinema popular

e democrético. Era, de fato, a
retomada vigorosa da tradicédo
mais original do cineclubismo,
popular e combativa.

A decadéncia de mais esse ciclo
do cineclubismo, no final dos

anos 80, tem varias explicacdes,
que nao cabem nos limites deste
artigo. Mas fica a demonstracdo de
presenca firme do cineclubismo'?
na cultura brasileira. Mais que isso,
em todo o mundo os cineclubes

estao sempre presentes, em maior
ou menor numero, reconhecidos
ou ignorados pelas instituicdes
publicas e privadas. Mas,
indiscutivelmente, vivemos um
grande refluxo do cineclubismo.
Ele é paralelo ao recuo das
instituicdes populares culturais e
politicas em geral e, como este,
mostra um relativo esgotamento
de formas de participagao,
relacionamento e organizacao.
Hoje, o pais com mais cineclubes
talvez sejam os Estados Unidos,
onde praticamente cada cidade
tem sua film society. O maior e
mais exemplar cineclube desse
tipo é a Film Society of Lincoln
Center'?, de Nova York, fundada
em 1969. Como ela, e da mesma
forma geralmente criadas do
final do século para ca, uma
infinidade de sociedades adota o
modelo cineclubista (associados,
sem fins lucrativos, acesso e
fruicdo do cinema) nas cidades
estadunidenses, cumprindo um
papel tradicional do cineclubismo:
trazer para o publico os filmes que
nado tém distribuicdo comercial,
mais ousados ou representativos
de uma diversidade que
especialmente o mercado
americano ndo tem. Mas esse
formato indiscutivelmente
cineclubista, oriundo da versao
elitista internacional - e ndo




das Workers Film Leagues que
tanta influéncia tiveram no

cinema americano - assumiu
diversas caracteristicas do
modelo de gestao comercial,
descaracterizando em grande
parte o potencial e vocacao
inconformistas associados a idéia
de cineclube. As film societies
exercem hoje mais um papel
complementar, subsidiario,
aliviando tensdes causadas pela
incompletude do cinema comercial
ao qual, alids, ndo cessam de
prestar homenagem. Esse modelo
tipicamente norte-americano e
uma variante do cineclubismo
elitista que predomina nao apenas
nos paises mais ricos, mas em
grande parte do mundo, como
residuo’™ colonial.

Talvez o ciclo brasileiro ou
latino-americano, a que me
referi, tenha sido a Ultima
expressao da linhagem popular e
transformadora do cineclubismo.
Porque também esta sofreu um
tipo de desgaste e deformacao.
Ja neste século, sob a direcao de
governos populistas progressistas,
o Estado interveio fortemente em
muitas atividades e organizacdes
culturais comunitarias,
incorporando-as como forma

de estimulo. Na Venezuela, por
exemplo, foram criados os cines

comunitarios, que se propunham

a ir além do cineclubismo de tipo
elitista, espalhando pelo pais uma
rede de salas comunitarias geridas
pelo governo e programadas

pela Cinemateca Nacional. No
Brasil, entre 2009 e 2010, criou-se
um programa de distribuicao de
equipamentos basicos de projecéo
(foram distribuidos mais de mil)

e uma central de distribuicado

de conteldos, justamente
denominada Programadora

Brasil, revelando sua vocacao
centralizadora e paternalista.

Esse tipo de iniciativa, ao invés

de estimular a comunidade, deu
origem ao que alguns autores’®
chamam de “onguizagédo”, isto

é, a substituicdo da iniciativa da
comunidade pela especializagao -
e dependéncia - dos interlocutores
do Estado. E o que chamo

de paradoxo brasileiro no
cineclubismo: poucos anos apds

a criacao de muitas centenas dos
entao chamados apenas de cines,
praticamente nenhum deles existe
mais - nem a Programadora.

Esta €, em poucas palavras, a
historia. Virtualmente, a histdria

do cineclubismo nos ultimos 50
anos; e nos da a resposta para a
pergunta que abre este texto. Hoje
ainda ha milhares de cineclubes
em todo o planeta; mas este

campo é bem vasto, e esse nimero
é muito menor do que ha meio
século. Pior: o cineclubismo se
mostra desgastado, suas praticas
deformadas e sua influéncia no
cinema'® e na cultura reduzida

a insignificancia. Muitos quase
completamente domesticados;
outros, mais perdidos que atuantes.
Mas, ainda assim, os cineclubes
continuam sendo cineclubes:
associacoes estruturadas segundo
um modelo democrético, que ndo
se confundem e ndo reproduzem

a atividade comercial, dirigida

pela busca do lucro, e que ainda
buscam se apropriar do cinema,
mesmo que ndo seja contestando
com maior eficacia sua estrutura de
poder. E isso o que temos quanto a
indagacéo: e cineclube hoje?

Mas se a constatagao € dura, as
perspectivas ndo o sdo. Ou melhor,
a construcdo de um cineclubismo
contemporaneo, livre da submissao
ou adesdo ao modelo comercial
dominante e, ao mesmo tempo,
capaz de superar as praticas de
cooptacdo, de paternalismo, entre
outras estreitezas ideoldgicas que
o contaminam, serd uma tarefa
bem ardua. Mas, como disse Marx:

“...a propria tarefa sé aparece
onde ja existem, ou pelo menos
estdo no processo de se formar,
as condi¢cbes materiais da sua
resolucdo.”"”

Por um lado, a revolucdo digital
produziu e continua a criar formas
e mecanismos de inédito potencial
de democratizacdo das relacoes
sociais, particularmente no terreno
da comunicacao e da expresséo:

o campo do audiovisual. Por
outro, o cineclube é uma agéncia
privada de hegemonia'®, uma
instituicdo geradora de cultura

e de valores, e é nesse sentido
que deve se situar no momento
histérico atual. Uma instituicao que
potencialmente visa construir e
realizar a substituicdo do modelo
dominante por um paradigma
audiovisual em que o publico -

e ndo o capital - é o referencial
essencial. A vocacédo do cineclube
é ser a forma de organizagao
audiovisual da comunidade’,
mantendo viva a relagdo coletiva
de recepgédo do cinema - sob suas
diversas formas e em todas as
telas -, reunindo, preservando e
produzindo a cultura identitaria
do ambiente em que se enraiza.
Essa, ou melhor, essas novas
formas de organizacdo estao
sendo descobertas e construidas,
sem ainda uma autoconsciéncia
plena, neste momento. Falar disso,
o cineclube do futuro, ja ndo cabe
nos limites deste texto, mas o
cineclubismo - como outras formas
de organizacdo do publico e da
comunidade - certamente ainda
reserva muitas surpresas para
quem o deu por morto, ou mudo.
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em http://www.bresserpereira.org.
br/Terceiros/Cursos/1859.Prefacio-
%C3%A0-crreC3%ADtica-da-economia-
pol%C3%ADtica.pdf

18 Sobre instituicées de hegemonia e



https://www.academia.edu/12424767/
https://www.academia.edu/12424767/
https://www.filmlinc.org/
http://www.bresserpereira.org.br/Terceiros/Cursos/1859.Prefacio-%C3%A0-cr%C3%ADtica-da-economia-pol%C3%ADtica.pdf
http://www.bresserpereira.org.br/Terceiros/Cursos/1859.Prefacio-%C3%A0-cr%C3%ADtica-da-economia-pol%C3%ADtica.pdf
http://www.bresserpereira.org.br/Terceiros/Cursos/1859.Prefacio-%C3%A0-cr%C3%ADtica-da-economia-pol%C3%ADtica.pdf
http://www.bresserpereira.org.br/Terceiros/Cursos/1859.Prefacio-%C3%A0-cr%C3%ADtica-da-economia-pol%C3%ADtica.pdf

hegemonia, ver GRUPPI, Luciano.2000. O
Conceito de Hegemonia em Gramsci. Rio de
Janeiro: Ed. Graal, p. 76-80

19 Comunidade é a forma de associagdo
de pessoas que tém uma identidade,

um interesse ou até um gosto comum.
Assim, estou me referindo a comunidades
geogréficas e culturais, mas também de
classe, género, etnia, gosto, etc.

analise fFilmica
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leksandr Nikolaievitch
Sokudrov (1951 -), em seu
filme Elegia Oriental (1996),
leva o espectador a uma
viagem em direcdo ao Oriente, ao
Japéo, por meio de seus habitantes
e de sua paisagem, que, envolta em
névoa, simulam um tempo e espago
outro, quase imateriais. Atraves
de suas lentes e de um trabalho
exaustivo de pds-producdo, o cineasta
nos aproxima de uma cultura cada

vez mais inacessivel e esquecida,
principalmente, para os Ocidentais,
que nunca de fato a acessaram. No
filme, a cultura japonesa é resgatada de
diversas maneiras, dentre elas, pelos
relatos de alguns de seus habitantes
que permanecem na ilha mostrada

nos primeiros minutos. Neste longa
metragem, as memoarias sao exaltadas
e moldadas como matéria-prima para a
construcdo das imagens, aproximando
o espectador do Japao dessas

memborias perdidas no tempo.

Nessa construcdo espaco-
temporal, analisa-se o filme Elegia
Oriental a partir de dois conceitos:
fragmento e memoaria, que
surgiram da provocacao lancada a
partir da citacdo de Jeanne Marie
Gagnebin:

(...) a memodria dos homens se
constroéi entre esses dois polos: o
da transmissao oral viva, mas fragil
e efémera, e o da conservacao
pela escrita, inscricdo que talvez
perdure por mais tempo, mas que
desenha o vulto da auséncia. Nem
a presenca viva nem a fixacao pela
escritura conseguem assegurar a
imortalidade; ambas, alids, nem
mesmo garantem a certeza da
duracao, apenas testemunham

o esplendor e a fragilidade da
existéncia, e do esforco de dizé-la.”
(GAGNEBIN, 2009, p.11)

Nesse trecho, a pesquisadora
afirma o dificil e complexo
processo ao qual a memoadria do
homem estd condenada, pois nem
com a transmissao oral e nem com
a escrita é possivel manté-la em
sua plenitude. Mesmo estando
condenada ao esquecimento, a
permanéncia da memoaria torna-
se uma inquietacdo do homem,
que busca de diferentes maneiras
guardar, catalogar, organizar e
resgatar essas diversas memorias,

como se sé assim fosse possivel
manter sua existéncia.

Dentre tantas outras linguagens
que o homem criou e desenvolveu
para lidar com essa questédo e
outras intrinsecas a ela, o cinema
surge como possibilidade de
mesclar a transmissao oral viva
com a inscricdo, a gravacgao de
uma mensagem por meio de
coédigos, no caso, imagens num
determinado tempo e espacgo que
tocam o presente no momento
em que sdo assistidas, ao serem
revisitadas.

luri Lotman (1922-1993), em seu
livro Estética e Semidtica do
Cinema (1973), lanca a seguinte
pergunta “O cinema é um sistema
de comunicagao?”. Ao que ele
mesmo responde:

(...) parece [que] ninguém poe
isso em duvida. Os cineastas,

os atores, os argumentistas
[roteiristas], todos aqueles que
criam um filme querem dizer-
nos algo com a sua obra. Ela é
como uma carta, uma mensagem
dirigida aos espectadores. Mas
para compreender a mensagem

é necessario conhecer a sua
linguagem”. (LOTMAN, 1978, p.13)

Lotman estuda o cinema a partir
da interpenetracdo dos signos
verbais e figurativos, isto é, o




cinema permite a adocdo de uma
narrativa as imagens, lidas como
um texto. Essa forma de narrativa
por imagens esta presente

na cultura humana desde as
pinturas rupestres, por exemplo,
como um esforco de sintese de
conhecimento, cada qual com
sua convencao histdrica e valor
artistico.

Ao se analisar o cinema como uma
linguagem artistica, Lotman afirma
que o cinema nao se restringe

em reproduzir o mundo como

um espelho, mas transforma as
imagens do mundo em signos,
pois “(...) [o cinema] é uma cadeia
de descobertas que visa expulsar o
automatismo de todos os aspectos
susceptiveis de um tratamento
artistico” (LOTMAN, 1978, p.34).
Nessa forma de criagcdo, o cineasta
ndo se limita a continuidade

e sequencialidade do espaco

e tempo da vida. Libertas das
amarras da descricdo linear, as
imagens cinematograficas fluem
com regras proprias, as quais o
espectador é introduzido durante o
filme.

Ao relacionar a linguagem
cinematografica teorizada por
Lotman com a problematizacdo
apresentada por Gagnebin sobre a
permanéncia ou ndo da memoria,

busca-se demonstrar como o
cineasta elabora a construcéo
dos planos a fim de criar um
possivel lugar de permanéncia

da memoria. Para isso, observa-se
que ambas as estruturas possuem
uma caracteristica em comum, o
fragmento.

Segundo Walter Benjamin (1892-
1940), o fragmento consegue
guardar um ponto de vista Unico
sobre o todo. Tal afirmacéo pode
ser observada no seu texto A
tarefa do tradutor (1923) em que
afirma: “Do mesmo modo que os
cacos tornam-se reconheciveis
como fragmentos de uma mesma
anfora, assim também original e
traducdes tornam-se reconheciveis
como fragmentos de uma
linguagem maior” (BRANCO, 2008,
p.61). Nessa metafora, Benjamin
demonstra a importancia de cada
fragmento, no caso, de cada
traducdo, como sendo Unicos

em si, porém, complementares a
um entendimento amplo e maior
perdido, segundo seu argumento,
na Torre de Babel".

Junto ao conceito de fragmento,
que foi tomado como base para
analise do filme Elegia Oriental, é
importante esclarecer os limites do
conceito de memobdria.

A memodria, segundo Benjamin,

nao é unidirecional, ndo é apenas
um movimento que surge no
presente e se volta para o passado,
como é o caso da rememoracao;
mas é bidirecional, em que no
presente tanto se visa o passado
quanto o futuro. Este tempo de
intersecgdes é o agora [Jeztzeit], no
qual esses dois tempos, passado e
futuro, se tocam.

O agora de Benjamin é a
convergéncia de passado e futuro,
como é possivel observar no livro
Em busca do tempo perdido,

de Marcel Proust (1871-1922). O
passado faz-se presente como
imagem transfigurando o préprio
presente em agora, mas, de modo
ainda mais radical, sustenta-se que
tudo que verdadeiramente resta
do passado é essa poténcia de
transfiguracdo do futuro. Assim, a
tarefa do historiador para Benjamin
é redimir os acontecimentos,
percebendo no passado os
indicios de uma poténcia de
transfiguracao; e isso s6 é possivel
no agora. Essa tarefa é urgente
porque os indicios estdo sempre
prestes a desaparecer.

A busca pela permanéncia

é sempre dada no presente,

no qual hd a retomada de um
passado junto com uma projecao
ao futuro. No entanto, para que

iISSO OCcorra, SA0 necessarios
estimulos, indicios que facam

essa interseccdo acontecer.
Segundo Jacques Aumont (2010),
a imagem, em ambos os casos, é
esse indicio, com uma finalidade
determinada, estabelecer relacoes
com o mundo, entre espectador

e realidade. No caso da imagem
cinematografica, a montagem

no sentido eiseinsteniano para

sua construcao, dessa maneira,
apresenta-se no préximo capitulo a
construcado de cada uma das duas
sequéncias que sao analisadas.

As sequéncias

Os conceitos de memoaria e de
fragmento sdo articulados na
andlise de dois trechos nos quais
aparecem pessoas relatando
episddios de suas vidas. Os

dois personagens japoneses
descrevem e comentam momentos
marcantes a partir de colocagdes
e provocac¢des que o narrador,
sempre em voz off, faz.

A primeira sequéncia a ser
analisada é a de uma mulher
(00:14:20-00:18:01). A camera
encontra-se fixa num canto dentro
de um comodo escuro, no qual

sé é possivel ver uma janela, ou,
pelo menos, algo que lembre
uma abertura?. Simultaneamente
ouvem-se sons externos, o
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vento soprando junto com vozes
Incompreensiveis que parecem
cantar e eis que surge uma voz
masculina, que denominaremos de
narrador, dizendo em russo: “Eu
sinto vocé e eu estou escutando”.

Em seguida, surge uma voz off
feminina que fala em japonés, e a
seguir um vulto cinza embacado
proximo ao centro do quadro,
enquanto o espaco interno se
esvaece em fade out®. Durante
toda a sequéncia, observa-se que
a fala feminina é seguida pela voz
off do narrador, que a traduz do
japonés para o russo. Com uma
fala calma e pausada, a japonesa,
logo depois, relata algo que nao
necessariamente seja tao tranquilo
quanto sua voz faz transparecer,
enquanto que o vulto inicial torna-
se mais nitido, mostrando que é
um rosto, o rosto da japonesa.

Ela descreve um dia qualquer de
sua infancia, no qual pessoas de
sua comunidade estavam limpando
uma rua. Por causa da neblina, ndo
conseguiam se ver. Conforme a
neblina se dissipava, as pessoas
comecgavam a se reconhecer.

A camera mantém-se fixa o tempo
todo, como se prestasse atencéo
ao que aquela voz relata, e, de
maneira sutil, o que era um rosto
embacado, torna-se um pouco

mais nitido. A granulacao dos
negros e cinzas cria uma atmosfera
de suspensao e de imaterialidade,
como se a qualgquer momento, este
rosto pudesse desaparecer, como
poeira ao vento.

Dando sequéncia ao relato,

a mulher diz que era "uma

crianca que sofria de paralisia

e de soliddo”. Sua fala, mesmo
sendo fragmentada, transmite

a tensao pela qual passou. Ao
final da sequéncia, o rosto funde-
se a imagem de uma porta ou
janela. Ele é sobreposto por

uma paisagem externa, em que

é possivel ver edificacdes ao pé
de uma montanha, novamente,
com a sobreposicdo, a camera
aproxima-se de uma janela que
rapidamente se sobrepde a janela
de dentro do cémodo. Depois
desse deslocamento espacial,
atravessado em todo momento por
uma neblina constante e por um
som de chuva com alguns trovoes,
o rosto da japonesa emerge do
escuro do espaco interno.

Ela comeca a argumentar que
nunca teve medo da solidao, e que
é uma pessoa feliz, pois sempre
buscou ser autbnoma em suas
atividades, no entanto isso lhe
trouxe um afastamento do mundo,
tornando-se mais solitaria ainda.

Quando diz isso, seu rosto é
sobreposto por uma mao que
acaricia o que possivelmente
seja um tatame, o som volta

a ser o mesmo do inicio da
sequéncia, o de uma ventania
que assopra e assobia, mas
agora misturada com o som
do mar. Enquanto ainda a
cadmera mostra a mao no
tatame, o narrador faz uma
pergunta a japonesa: “O

que se pode perguntar para
Deus?”

Quando inicia a voz em

resposta a pergunta, a

cadmera volta a filmar o rosto
embacado que surge do

fundo negro, porém, agora, o
rosto estd mais centralizado

no enquadramento do plano e
também mais ampliado, ainda
indefinido e o granulado como
descrito anteriormente. Depois de
uma pausa, responde que pediria

bom senso e um julgamento justo.

Em seguida, o narrador faz
novamente outra pergunta: “A
vida tem te desgastado?” Quando
a camera volta a filmar o rosto

da japonesa, hd uma melhor
percepcgao das feicbes de seu
rosto. Suspirando, responde que
sim.

Num corte seco, a camera retorna
ao vulto por tras do anteparo,
simultaneamente inicia um som,
como uma voz a cantarolar, e o
personagem por tras do anteparo
comeca a se movimentar, a passar
a mao na cabeca e no rosto.
Novamente, mais um corte brusco,
a camera mostra a japonesa
fazendo o mesmo gesto: com

as maos no rosto, faz pequenos
movimentos na regido do olho.

O tom de cinza muda, tornando-se
mais acastanhado, e assim a voz



off do narrador diz: “Que sonho
estranho! Onde eu nasci?” Antes
de responder, hd um corte seco no
plano que mostra outra sequéncia
que tem os mesmos tons
avermelhados e amarelados que
se iniciou no plano da japonesa
com as maos nos olhos.

Como no trecho descrito acima,

o segundo relato (00:20:15-
00:27:42) mantém as mesmas
caracteristicas, a voz off do
narrador se dirige a outra

pessoa, dessa vez um japonés.
Diferente da sequéncia anterior,
esta se inicia mostrando uma

area externa o que aparenta

ser a entrada de uma casa. Essa
imagem é acompanhada pelo
som de um cantarolar e de uma
ventania, como na sequéncia
anterior. Logo apds, surge uma
voz off masculina que se expressa
em japonés, cujo conteldo é
traduzido pelo narrador. Ele relata
um naufradgio que aconteceu certa
noite. Na manha seguinte, apds o
acidente, os pescadores, com suas
redes, recolhiam os corpos dos
marinheiros mortos e estes eram
colocados enfileirados na praia
cobertos com esteiras.

Enquanto o japonés relata o
inicio dessa histéria, a imagem do
ambiente externo vai escurecendo,

dando lugar a uma imagem
indefinida, que, ao se completar,
surge como uma pequena cabeca
sem corpo no meio do plano. Seus
tons sao diferentes das tonalidades
da sequéncia da japonesa, eles sdo
mais quentes, esmaecidos entre o
granulado e o negro do plano.

A imagem do rosto do japonés
vibra sutilmente, como uma chama
de fogo, enquanto relata que no
vilarejo onde houve o naufragio
havia uma mulher “louca” que
com caretas comecou a dangar e
gritar entre os corpos. Mesmo com
essa atitude estranha, ninguém a
interrompeu. Enquanto continua

o relato, essa imagem escurece
gradativamente e fica cada vez
menor, a presenca do japonés é
reduzida praticamente ao som,
pois ela mal consegue ser vista.
Dessa maneira, tem-se a sensacgao
de que a qualquer momento ela ird
desaparecer por completo, como
uma chama de fogo que perde
intensidade.

Esse homem revela que ficara
curioso e espantado com a beleza
de um dos mortos e de como seus
negros cabelos se movimentavam
com as ondas do mar. Aproximou-
se do corpo do jovem marinheiro
que falou a ele: “Tudo estd bem,
tudo dara certo”. Finalizando

este relato, o japonés afirma que
este jovem marinheiro morto
prematuramente encontra-se entre
as ondas repetindo: “Tudo esté
bem, tudo estd bem”.

Ao traduzir essas palavras, o
narrador, prolonga-se na sua fala,
deixando-a mais lenta e arrastada.
Simultaneamente, o rosto do
japonés, que ja mal se consegue
ver, funde-se a a chama de uma
lamparina. No entanto, a voz do
japonés continua, como também
o cantarolar e a ventania. A seguir
inverte-se a imagem: a lamparina
desaparece lentamente e o rosto
do japonés torna-se poesia, mas
agora um pouco mais ampliada.
Nesse momento, o narrador

pergunta ao japonés sobre seu pai.

Em todo momento, a cdmera
permanece fixa. Ao falar sobre seu
pai, comenta uma caracteristica
que sempre o intrigou, ele
chamava sua esposa de mae.
Ainda fixa, a cAmera permanece
atenta e ouvinte quando ha um
corte seco, em que se mostra um
inseto em close-up que, escondido
entre partes de uma casa, nao é
notado pelos habitantes daquele
lugar, que podem ser percebidos
pelos estalos de madeira, como se
estivessem andando.

Apds essa sequéncia, o narrador
faz uma pergunta: “Vocé sabe o
quanto que os homens mudam
depois da morte?”, a que
responde: “Eles se tornam mais
ternos, eu aprendi isso depois que
falei com pessoas como eu, que
nao estdo mais nesse mundo”.

Mais um corte seco, para mostrar,
em seguida, a imagem de

uma lamparina proxima a uma
mao que acaricia um tatame,
aparentemente, parece ser a
mesma mao da sequéncia da
japonesa. Ha um siléncio na fala,
mas, mesmo assim, conseguimos
ouvir uma respiracao, um suspiro.
Esse siléncio é rompido pela
pergunta do narrador: “Por que
tem tanta tristeza na poesia? Talvez
vocé saiba”. O japonés sugere
com o corpo o entendimento da
pergunta, mas nada responde.

O narrador, chamando a atencéo
do japonés, diz: “Volte para nds,
precisamos de pessoas como
vocé!”. Em seguida, o japonés
responde: “Estd bem, ja chega, ja
é o suficiente. Eu ndo quero mais.
Estou cansado”. E continua: “Mas,
se eu tiver que viver a vida na terra
novamente, eu gostaria de viver
como uma bela arvore com frutos
vermelhos”.




Quando o japonés
agradece com o movimento
caracteristico de se curvar
para frente, o quadro é
preenchido pelo som

off de gaivotas. Apds

um corte seco, passaros
surgem voando. Mais um
corte seco, que substitua

a imagem dos péassaros
pelaimagem de uma
paisagem envolta de uma
névoa enquanto o som dos
passaros permanece.

Reflexoes

Em ambos os trechos
selecionados para anélise
(00:14:20-00:18:01 e
00:20:15-00:27:42),
Aleksandr Sokurov articula
as imagens como pecgas,
dessa maneira, a cada nova
combinacao, a cada nova
montagem, comunica-

se uma determinada
mensagem ao espectador.
Conforme sua declaracédo
em entrevista cedida a
Jeremi Szaniawski:

(...) a natureza intelectual
do cinema é baseada na
literatura e literatura é
montagem, montagem de
palavras. Na palavra em

si sempre ha montagem.
Ao unir duas palavras,

eu reforco seus sentidos e

a associagao incorreta de
duas palavras pode torna-las
incompreensiveis, torna-las
algo universalmente comum
ou desconhecido. O mesmo

acontece com a montagem.
(VASCONCELLOS, 2011, p.13)

Observando a maneira como

cada plano é construido e como
cada imagem é articulada, a
montagem torna-se uma peca
fundamental neste filme, como
recurso de construcdo de um lugar
de permanéncia da memboria.
Nessa articulagdo, tanto o conceito
do filme quanto os instrumentos
utilizados na sua construcéo
dialogam entre si, pois quais sdo
as imagens possiveis de serem
suscitadas quando se fala sobre
memodria? Quais as escolhas
estéticas feitas por Sokdrov?

Alguns elementos da montagem
nos dao pistas de como se
articulou o processo de criagado
das imagens no filme, entre eles,
sobreposicdes e deformacgdes

de fragmentos. Nao existe uma
regra pré-determinada para a
sua utilizagdo, como o préprio
Sokurov ja afirmou. Em muitos
momentos, a sua intuicdo faz com
que crie e modifique partes da
cena independente de sua ldgica,
pois busca em seu repertorio e

conhecimento nas outras artes,
como a pintura, solucdes para a
construcdo dessas imagens. Assim,
ao estudar cada cena, também se
estuda o resultado da reunido de
diferentes planos que se articulam
no espaco e no tempo da pelicula.

Nos dois trechos selecionados
descritos anteriormente, buscou-
se criar relacdes entre os conceitos
de fragmento e de memoria

com a articulacao dos elementos
audiovisuais proposta pelo
cineasta.

A primeira delas é a sobreposicao.
Entre as fusdes que mostram

o fim de uma cena e inicio de
outra, hd um eclipse temporal

e espacial, possibilitando assim
uma juncdo entre fragmentos.

Até entao, a cena anteriore a
posterior eram independentes
entre si e continham seus préprios
significados, logo é possivel
associa-las ao conceito de
fragmento, como sendo uma parte
completa em si, mas que faz parte
de um todo maior: o plano.

No momento da intersecgao,
ambos os planos dialogam entre
si, mesmo que nao haja nenhuma
ligacdo légica entre as imagens.
Segundo Serguei Eisenstein (1898-
1948), “a montagem é uma ideia
que nasce da colisdo de planos




independentes - planos até

opostos um ao outro: o principio
‘dramatico’™. (2002, p. 52).

Esse principio “"dramético”, citado
como metodologia da forma,
surge quando, por exemplo, a
japonesa funde-se ao fundo negro
e uma mao surge acariciando a
superficie de um tatame. Algo
parecido acontece no segundo
trecho do filme no qual héd uma
lamparina sobre o tatame que
funde-se ao rosto do japonés. Em
nenhuma das duas sequéncias, as
imagens sobrepostas dialogam
entre si, nem no nivel visual e
nem no sonoro, logo, percebe-se
que nao ha subordinacdo, mas
complementacdo e soma.

Dessa colisdo de imagens, algo
surge, uma terceira imagem que
se amarra ao restante das imagens,
criando um sentido. As escolhas
por recursos da montagem fade
in, fade out e cortes secos trazem
ao filme um movimento, um ritmo
que esta diretamente ligado a
montagem de cada plano, que
justapostos e sobrepostos levam
o espectador a ser participante
do filme, a fazer a ligagao entre
as imagens, mesmo que para

isso seja necessario desconstruir
uma narrativa para construir um
sentido. No texto Sincronizacdo

dos sentidos, Eisenstein sintetiza
esse pensamento:

“QO circuito foi completado.

Pela mesma férmula que une o
significado de todo o fragmento
(seja todo o filme ou uma Unica
sequéncia) e a selecdo meticulosa,
habil dos fragmentos, surge

a imagem do tema, fiel a seu
conteddo. Através desta fusdo, e
através da fusao da légica do tema
do filme com a forma superior na
qual distribui este tema, aparece
a total revelacdo do significado do
filme.” (EISENSTEIN, 2002b, p.61)

Por todo o filme, o som alterna-
se entre falas, gemidos,
sussurros, musicas e ruidos. Esses
atravessamentos podem estimular
e provocar no espectador
sensacoes, experiéncias
sinestésicas que ampliam o
alcance da imagem através da
montagem. Ao mesmo tempo em
que é fragmento, o som, como as
outras imagens, é um elemento
de estabelece a continuidade
entre um plano e outro, pois ora
ele é anunciador de imagens
posteriores, ora é elemento de
resgate de imagens anteriores.

Na montagem, os planos

sdo articulados a partir do
direcionamento do cineasta e
daquilo que busca comunicar
ao outro, ao espectador. Entre

afidelidade e a liberdade, o
cineasta cria imagens, comunica o
incomunicavel como entrelinhas
de um texto. Segundo Lotman:

Nem toda comunicagao tem
necessariamente um sentido,
nem encerra necessariamente
determinada informacao.

(...) Alinformacao consiste

no desaparecimento de uma
determinada incerteza, na
supressao da ignorancia e na
substituicao pelo conhecimento.
Onde nao ha ignorancia também
nao pode haver informacao.
(LOTMAN, 1978, p.29).

Como dito no inicio deste texto,
Sokurov, no filme Elegia Oriental,
convida o espectador a uma
viagem ao Japao, no entanto nao
como um pais asiatico reconhecido
por sua economia, histdria,
politica, cultura ou geografia,

mas, sendo o pais o lugar das
pequenas histdrias, dos detalhes e
das efemeridades. A partir desse
micro universo intrigante e quase
inacessivel, o cineasta mostra outro
tempo e espaco imateriais, feitos
de memodrias, suas e de outros.

Além da sobreposicéo, o diretor
trabalha com a deformacao.
Podendo ser observada em
todo o filme; a granulagdo é um
desses recursos. Caracteristica
predominante das fotografias

P/B*, essa visualidade é criada

por Sokurov por meio de filtros
utilizados nas cameras como
também por um trabalho exaustivo
de pds-producgao. As imagens
surgem a partir desses graos
estando imersas a eles, como se

a todo o momento pudessem ser
apagadas, com o sopro de vento.

Relacionando essa escolha
estética ao conceito de memoria,
percebe-se uma possivel relacdo
plastica, pois, frequentemente, as
imagens surgem e desaparecem.
O movimento de ir e vir por entre
essas temporalidades aponta,

no filme, uma impossibilidade,
trazendo a tona diversos
"presentes” por meio da
projecado desse filme que opera
por anacronismo, uma vez que
concebe a experiéncia do tempo
como um espaco repleto de
agoras.

Nesse espaco cinematografico,
hd a montagem reivindicada
como construcdo da meméoria,
processo por intermédio do qual
se produz o conhecimento. Nesse
sentido, Benjamin afirma que o
historiador (materialista) “(...) deve
visar uma montagem: vale dizer:
de uma collage de escombros

e fragmentos que sé existe na

sua configuracdo presente de




destroco”. (BENJAMIN apud
SELLIGMANN-SILVA, 2003, p.70)

Nesse ponto, associa-se a figura
do cineasta a deste historiador,
pois o passado nao é mais visto
como “um passado eterno”,

mas como fato em movimento,
fato de memoaria, que evoca os
acontecimentos e os constroi

no saber presente do cineasta

e novamente quando o filme é
assistido. Sendo assim, o cineasta
é um “trapaceiro” da memoaria das
coisas, seu trabalho se fundamenta
na interpretacao e reapresentacao
de rastros, assim tudo é anacrdnico
e simultdneo, as memorias

nao fazem parte do passado
desaparecido, sdo matéria que
sobrevive.

Nisso hd uma tenséo dialética, pois,
enquanto busca-se a necessidade
do lembrar-se, depara-se com a
sua impossibilidade. As imagens
sdo construidas a partir disso,
estdo sempre no limite entre

vistas e reconhecidas, entre
presencas e auséncias. A partir do
entrecruzamento de manifestagcdes
passadas e presentes, torna-se
cada vez mais dificil determinar

as marcas que caracterizam
presente, passado e aspiragoes

ao futuro, logo, a medida que o
filme é acessado, ele se transforma.

Esse movimento permite a
reconstituicao de varios presentes
que se fundem para compor
outro presente, que resiste como
forma. Nesse sentido, o cineasta,
ao trabalhar com planos, com
fragmentos, transforma essas
imagens em memaorias a0 mesmo
tempo em que essas memorias se
tornam imagens, tendo consciéncia
de sua transformacdo no tempo e
no espaco.

Junto com a granulagéo, hd a
deformacgdo dada por uma lente
esférica. Mais um dos recursos de
Sokurov que pode ter sido utilizado
na hora da filmagem quanto

na edicdo e pds-producdo do
filme. Como se fossem vistos por
orificios e/ou pequenas aberturas,
os dois japoneses sao acessados
parcialmente, ndo sendo possivel
ter detalhes de suas feicdes e nem
reconhecer claramente o ambiente
onde se encontram, apenas sabe-
se que sao ambientes internos
escurecidos.

Entre construcdo e desconstrucéo
de sequéncias e temporalidades
heterogéneas, Sokurov elabora
imagens que circulam em um
tempo aberto, sem inicio ou fim,
apenas o meio, o entre. Essa
suspensao do tempo encarna a
memoria no presente. O filme

se transforma em ruina, fragil e
fadada a destruicao; por causa
disso, o tempo presente se revela
importante a partir da ameaca
constante do esquecimento e do
desaparecimento.

Por fim

Ao buscar novas formas de olhar,
SokuUrov muda constantemente,
desagregando constantemente
sua identidade, e, ao fazer isso,
armazena em sua memoria
impressdes que se transformam
em imagens. A memoria manifesta-
se na luta contra o movimento
implacavel do tempo, contra o
esquecimento. Tanto na montagem
quanto no enredo do filme, a
memoria passa a ser percebida

na maneira cCOmMo as imagens sao
construidas e pelas sensacoes
causadas no espectador, entre a
inacessibilidade e a inconstancia.
Sokurov afirma:

O que acontece na associagao

de duas imagens em frente

de nossos olhos? Qual é essa
explosao, essa conflagragao? Eu
estou disposto, em decorréncia
disso, e eu pretendo, em meus
esforcos artisticos, enquanto tiver
oportunidade, fazer experiéncias
com certos dominios da técnica,
principalmente com a montagem.

E, no caso da cena em questao,
eu ndo queria um corte seco.
Queria uma dissolugao ténue.
(VASCONCELLOS, 2011, p.13)

Por meio da linguagem do cinema,
Sokurov busca confrontar a histéria
e o presente.; busca conduzir

o espectador a percepcdo de

que o presente estd ameagado,
sendo sempre um esbogo que se
reorganiza permanentemente. Em
um nucleo de tensdo, o tempo
permanece entre sua constituicao e
sua destruicdo, por isso o fascinio e
a fixagao pela memoaria, concebida
como criagao e conhecimento,

e pelo contingente efémero.

Nesse sentido, busca aproximar

o que esta distante e distanciar o
que esta préximo, retornando ao
passado a partir do presente que
nos é préprio, ou seja, operando
anacronismo.

Em Elegia Oriental, Sokurov

traduz em imagens a consciéncia
da perenidade do presente e
demonstra a busca incessante pela
permanéncia da memaria, mesmo
esta feita de fragmentos.
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NOTAS

1 Entdo, desceu o Senhor para ver
a cidade e a torre, que os filhos dos

homens edificavam; e o Senhor disse: Eis

que o povo é um, e todos tém a mesma
linguagem. Isto é apenas o comeco;
agora nado havera restricao para tudo
que intentam fazer. Vinde, descamos

e confundamos ali a sua linguagem,
para que um ndo entenda a linguagem
de outro. BIBLIA. Portugués. A Biblia
sagrada. 2. ed. Trad. Jodo Ferreira de
Almeida. Sdo Paulo: Sociedade Biblica
do Brasil, 1993.

2 Essa duvida é gerada pela auséncia de
nitidez da imagem, pois, além da falta de
detalhes, a lente da cdmera causa uma

leve distorcao, tornando-a mais esférica.

3 Fade out, do inglés significa
desvanecer, enfraquecer. Na linguagem
cinematogréfica, fade out é o
escurecimento total do quadro feito de
maneira gradativa. O oposto deste efeito
é o fade in, quando a imagem surge do
escuro.

4 A granulacdo do papel fotogréfico

é resultado do composto quimico
fotossensivel do qual é feito, o haleto de
prata que possui forma de cristais.
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narrativa de A Vida dos
Outros, filme alemao de 2005
dirigido por Florian Henckel
Von Donnersmarck, baseia-
se, essencialmente, na formidavel e
outrora improvavel transformacado do
protagonista, um espido da Stasi, a
policia secreta alema. Gerd Wiesler
(Ulrich Mihe) é o tipico esteredtipo
impiedoso da infame Stasi. Esta solidez
de carater se revela permeavel quando
Wiesler passa a espionar diariamente

um casal de artistas, uma atriz e um
escritor. Em uma cena’ crucial do
desenvolvimento deste personagem,
ele é colocado pela primeira vez como
observador ativo da transformacao
moral pela qual passa. Pretendo
analisar brevemente a linguagem
cinematografica da dita cena, que se
passa no elevador do prédio onde
Wiesler mora, e que traz elementos
importantes a este processo de
transformacao.



O capitao da Stasi

No comeco do filme, Wiesler € um
tipico tecnocrata que cré piamente
na moral que rege o governo
socialista da Alemanha Oriental,
na qual estd inserido e ao qual
serve. Ao receber a missao de
espionar o escritor Georg Dreyman
(Sebastian Koch) e a atriz Christa-
Maria Sieland (Martina Gedeck),
no entando, ele é diretamente
afetado pela vida do casal e
comeca a questionar sua moral e
seus valores. Por um lado temos

a corrupc¢ao interna do partido?

e os interesses pessoais dos seus
superiores. Mas por outro lado,
mais relevante para esta analise, ha
o poder e a funcédo da arte como
ferramenta de transformacao.

Para Wiesler torna-se claro que a
tal moral em que acreditava nédo
existe. O valor da vida artistica

de Sieland e Dreyman e o amor
que sentem um pelo outro
também atuam na transformacéo
de Wiesler, que de observador
passivo passa a ser protetor ativo
do casal.

Voltemos uma cena. Antes de
chegar em casa, Wiesler se
encontrava no turno de trabalho
na central de escuta construida
no sétdo do prédio de Dreyman.
Dreyman recebe uma ligagdo que
o informa do suicidio de Jerska,

um artista e amigo proximo,
intensamente perseguido

e censurado pelo governo.
Transtornado, Dreyman senta-se
ao piano e toca uma pecga cuja
partitura ganhara de presente

de Jerska alguns dias antes, de
aniversario: a Sonate vom guten
Menschen, ou “Sonata do Homem
Bom”. Wiesler ouve tudo pelo seu
fone, e a cdmera se movimenta
em torno dele em um traveling
semicircular. Vemos que ele esta
visivelmente tocado. Dreyman toca
até o fim, e apds uma breve pausa
fala para Christa-Maria:

"Eu sempre penso no que

Lénin falou da Apassionata [de
Beethoven]: ndo posso ouvi-la até
o fim, sendo ndo levarei a cabo a
Revolucao.

E apds uma breve pausa, continua:

Pode alguém que ouviu esta
musica, digo, que de fato ouviu
esta musica, realmente ser uma
pessoa ma?"”

A cena do elevador

Vemos agora o prédio de Wiesler.
Ele chega e entra no elevador, e
uma bola, quicando, entra atras
dele, seguida por um garoto, que a
agarra e para ao lado do capitao. A
porta fecha.

O garoto o observa em siléncio.
Wiesler permanece incélume. E
entdao o garoto pergunta: "Vocé é
mesmo da Stasi?"*. Em um plano
americano, vemos os dois lado

a lado no elevador - a diferenca
de tamanho é bem acentuada.
Wiesler vira a cabeca para ele e

o observa em siléncio antes de
responder: “vocé sequer sabe o
que é a Stasi?”*. Ao que o garoto
prontamente responde: “Sim, meu
pai disse que sdo homens maus
que prendem as pessoas.”* Um
primeiro plano mostra somente o
rosto de Wiesler. Com a expressao
praticamente inalterada, ele
retruca: "Ah é? E qual é o nome..."*,
e entao para repentinamente.

Apds dois segundos a camera
muda para o garoto, que olha
para Wiesler (fora de quadro) e
pergunta: "Quem?"*. A camera
volta para Wiesler, que completa:
"...da sua bola? Como se chama
a sua bola?"*. O garoto, sem
perceber o que acabara de

acontecer, responde: “Vocé é bem
estranho. Bolas ndo tém nome!"*,
Wiesler volta a olhar para frente. O
elevador chega ao seu andar e ele
sal, e a cena termina.

Decupando Gerd Wiesler

Na central de escuta, na cena
anterior, a transformacao de
Wiesler tornara-se evidente. Carl

E. Scott comenta em seu artigo
Communist moral corruption and
the redemptive power of art in ‘The
lives of others’ que aqui comeca
também a renovacao moral do
personagem. Ele derrama até
mesmo lagrimas ao ouvir a musica
de Dreyman - evidéncia de que
ele realmente a ouviu. Outro fator
fundamental é a fotografia desta
cena: a camera, em um movimento
semicircular, passa de um lado

do seu rosto para o outro em

um sé plano, mostrando todo o
processo da escuta e seu efeito
nele - o movimento de cdmera nos
transporta de um lado seu para o
outro, e literalmente através de sua
transformacao.



Na cena do elevador ele é
confrontado publicamente pela
primeira vez, e justamente por
uma criancga, que faz perguntas
plenamente ingénuas sobre um
tema delicado. A primeira reagao
de Wiesler é questiona-lo sobre

o seu conhecimento da Stasi. O
garoto responde com a explicagédo
simples e direta de seu pai,
utilizando um vocabulario bastante
infantil - o principal é que se tratam
de homens maus. A escolha de
palavras vai de encontro com a
frase de Dreyman na cena anterior.
Wiesler, como espiao a servigo

de um Estado repressor, deveria
descobrir o nome deste homem,
mas hesita. O garoto, intrigado,
pergunta de quem ele quer saber
o nome. Se perguntasse o nome
do pai do garoto, Wiesler seria
apenas mais um capitdo da Stasi
em busca de opositores do Estado.
Porém ele ja se encontra em

plena transformacao. Sua crenca
na moral socialista repressora e

no papel da Stasi ja se encontra
prejudicada neste ponto da

trama. O que se segue, aponta
Carl E. Scott, é “a [sua] primeira
flexibilizagdo piedosa do cédigo da
Stasi, quando ele opta por evitar
buscar informacdes incriminadoras
do pai de um garoto de seu
prédio, inocentemente reveladas
por uma crianca”*. Agora, porém,

é a vez do garoto assumir certa
maturidade. Usando o pronome
alemao de tratamento informal du,
incomum na relacdo com pessoas
mais velhas e/ou desconhecidos,
ele chama Wiesler de “estranho”
pois bolas definitivamente nao
tém nome. Tamanha maturidade
surpreende o capitao, que sai
rapidamente do elevador em
siléncio, e a cena termina aqui.

No roteiro original® do filme, a
palavra usada para definir Wiesler
nesta cena ndo é komisch, mas sim
lustig. O dicionario Lagenscheidt
traduz lustig como “jovial, alegre,
divertido”. J& komisch traduz-se
como “comico, esquisito, ridiculo,
burlesco”, dando ao didlogo uma
conotacdo bastante distinta. O final
da cena também seria diferente:

“Wiesler sai do elevador, porém
se vira mais uma vez. [O garoto]
observa Wiesler e Wiesler o
observa.

GAROTO: Mas vocé nao € um
homem mau.

A porta fecha lentamente.”*

Wiesler de fato “ndo é um homem
mau” - isso ja se tornara evidente
em seu comportamento. Reforcar
esta transformacao também no
didlogo seria supérfluo. Wiesler é
chamado direta e literalmente de
“um homem bom” somente mais

adiante na trama, quando encontra
Sieland em um bar, transtornada.
Wiesler a convence de que

sua carreira € fundada em seu
grande talento como atriz, o que

a faz mudar de ideia e ndo ir ao
encontro sexual com o Secretario
de Estado, Bruno Hempf, que a
chantageia com ameacas de tira-la
dos palcos. Antes de sair do bar e
voltar para casa e para Dreyman,
Sieland diz a Wiesler: “e vocé é um
homem bom”.

Sutilezas de linguagem

Diversas criticas sobre o filme o
caracterizam como “sutil”. Essa
caracteristica é evidente nos
exemplos ja citados, bem como
em outras alteracdes entre roteiro
e filme, ou através do trabalho de
edicdo. Tais mudancas dao forga a
linguagem cinematografica, sem
que seja necessario expressa-las
verbalmente. O site de cinema
austriaco DVD-Forum.at, por
exemplo, aponta que “seria facil

e simplista demais classificar os
personagens do filme como bons
e maus, agressores e vitimas [...].
Florian Henckel-Donnersmarck
opta por mais sutileza,
profundidade e complexidade no
filme e permite até que agressores
e vitimas lenta e progressivamente
se desfacam e se misturem”*.

Wiesler passa por esse proceso

de transformacgao que culmina na
prépria recusa de sua fungao no
sistema de espionagem da RDA.
Em uma entrevista a Der Spiegel, o
ator Ulrich Mihe falou sobre esse
papel “subversivo” da arte:

“Com certeza [a arte subverte]. E
sua forca subversiva é tao forte
que torna tecnocratas como
Wiesler humano. Ele passa a ser
confrontado por pensamentos
que até entdo nunca teve, por uma
liberdade que |he era estranha. No
processo, ele passa a desenvolver
sentimentos. A camada de dogmas
marxistas-leninistas nos quais

ele tanto acreditava se rompe - e
Wiesler pode finalmente entrar na
verdadeira vida"*.

Isso ndo quer dizer, como

aponta Carl E. Scott, que Wiesler
romperad completamente com a
destruicdo moral do regime, muito
pelo contrario. Quando o Muro

de Berlim cai, em 1989, ele se
encontra em um porao, violando
cartas com a ajuda de uma
maquina de vapor. O que lhe resta,
apos sua subversao pela arte? A
cena final do filme.

HGW XX/7

Na cena final do filme vemos
Wiesler mais velho, entregando
correspondéncias nas ruas de




Berlim. E entdo ele se depara
com o novo livro de Dreyman,
entitulado “Sonata do homem
bom”, exposto na vitrine de uma
livraria.

Ele entra e pega uma cépia. Ao
abri-lo, encontra uma dedicatdria
com agradecimentos de Dreyman
a ele, HGW XX/7 (o codinome do
capitdo usado nos registros da
Stasi).

“Algo como um sorriso, algo como
um contentamento, € esbocado
em seu rosto. Aqui se encontra um
homem que, embora danificado,
tem sua proépria vida para viver”

(Carl E. Scott)*.

A pergunta do caixa sobre embalar
o livro para presente, Wiesler
responde que o livro é para ele.
Tudo o que ele fizera por Dreyman
e Sieland materializa-se naquilo
que ele fez por si mesmo, por sua
propria vida como um homem
livre. "N&o, é para mim.” E o filme
acaba.

NOTAS
1 A cena se localiza entre 53'12" e 54'16".

2 O partido em questédo é o SED
(Sozialistische Einheitspartei
Deutschlands, ou Partido Socialista
Unificado da Alemanha).

3 Afrase em sua versao original é: “Du
bist aber komisch. Bélle haben doch
keinen Namen!” O garoto usa o pronome
de tratamento informal du, geralmente
usado entre amigos e pessoas da mesma
idade - nesta situacdo era de se esperar
que uma crianga falando com um adulto
que ndo conhece usasse o tratamento
formal Sie. A palavra komisch, traduzida
diretamente como “estranho”, carrega
uma conotagao tanto de “engragado”
quanto de “bizarro, estranho”. O garoto
também usa a palavra tipica alema doch,
uma particula que dé ainda mais énfase
a negacao de que ndo, as bolas ndo tém
nome.

4 VON DONNERSMARCK, Florian
Henckel. Das Leben der Anderen:
Filmbuch, p. 78.

* tradugdes nossas




Retracando o acidente na

palsagem em Chris Marker
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uma pesquisa em torno da obra de Chris Marker.

Sensivel aos limites da andlise "de

fontes”, me ponho a trabalhar uma

escrita em face da obra de Chris

Marker apreciando o fato dessa
alinhar-se, muitas vezes, com as leituras
e imagens de sua infancia. Immemory,
o CD-Rom ao qual ele confiou certos
elementos de sua biografia afetivo-
intelectual, precisa como essas leituras
marcaram os ares da maturidade.
Quando seguimos na sec¢ao “voyage”
do mesmo CD, o nome de Jules

Verne galvaniza a leitura. Elevado a
orientador destinado a dar a juventude
francesa do entreguerras o gosto
das grandes expedigdes através de
ilustracdes insdlitas - projeto longe
de ser inocente nesse periodo de
expansao colonial -, Verne sugere
uma forma nuclear para mise-en-
scéne de Marker. As viagens desse
ultimo avancam noutros itinerarios,
dobrando todas as frentes do globo,
entre o caminhar sem projeto e o

rastreio do fluxo e refluxo das
esperancas revolucionarias. Por
outro lado, viaja-se entre um
inventario de midias (cinema,
fotografia, literatura, programacao)
- antevendo uma série de questdes
hoje em voga em torno da

ideia de “cinema expandido” -,
incorporando o deslocamento em
estilo, que altera multiplos pontos
de vista sobre um mesmo objeto,
sem buscar uma verdade para
além do préprio deslocamento.

O fascinio totalizante mediante
o qual se apreende o distante,
ganha o oceano documental

da cinematografia de Marker.

No entanto, é da pequena ilha
ficcional que aflora um novo
paradigma cartografico a explorar:
a viagem no tempo. Se nas obras
de juventude, como em Dimanche
a Pékin (1956), ja se revelava uma
certa tendéncia em aproximar

a viagem no tempo ao trabalho

de rememoracédo, serd preciso
esperar até La jetée (1962) para
que essa aproximagao deixe de
ser metaférica e passe a cumprir
um idéntico processo. A expedicado
permanente ganha a coloracao
fantastica dos livros de outrora.
Isso pode explicar certa fama de




ubiquidade entre seus colegas
cineastas, sem dizer muito sobre
a originalidade dessa condigao
depaysé de perceber as dindmicas
da Histdria, em que nunca se

estd temporalmente ajustado

ao que lhe é contemporaneo,
mesmo quando se pde no dmago
de um acontecimento. Ndo
ajustado porque posicionado
narrativamente em um tempo
exterior, em que os desenlaces
daquilo que descreve podem ser
vistos em perspectiva, extraindo
licGes das situacoes.

Por outro lado, falar das imagens
do presente como imagens do
passado institui a posicao do
narrador trdgico por exceléncia.

A principal cena de La Jetée

tem lugar no aeroporto

de Orly. 14 imagens.

A caminhada, as torres
metalicas, a balaustrada dedicada
a observacédo do espetaculo, a
multiddo, o sol fixo, a rampa, os
sons e as vozes, o ritual familiar
no domingo: todo dispositivo
cinematografico montado.
Dentro dele, um evento visual
é apresentado ao olhar: o rosto
de uma mulher ao fundo da
plataforma, seu grito fixado no
ar, um corpo que cai, uma fratura
visual. 14 imagens e uma nao-
imagem.

A cena se repetird ao final do
filme, seguindo um principio
formal préprio ao cineasta, o de
“regressar sempre a", repetir para
melhor ver e avaliar: a imagem
sabe mais que o olhar que pousa
sobre ela. Justificativas dramaticas
para o replay também n&o faltam.
O que mais interessa ao cineasta
sdo os esforcgos feitos pelo herdi
para reencontrar (ou seria recriar?)
uma mulher morta a partir das
lembrancas da inféncia.

Composto quase inteiramente por
imagens fixas, o filme se contrapde
a ilusédo de continuidade,
construindo uma estrutura de
imagens interrompidas. H3, porém,
sintonia: lampejos de um filme,
fragmentos de uma memoria,
paisagem em ruinas. Em seu livro
sobre o cinema moderno, Gilles
Deleuze tenta mensurar como o
periodo do pds-guerra intensificou,
na Europa, os impasses dos artistas
para submeter em forma “situacdes
as quais ndo sabiam mais reagir,
em espacos que ndo sabiam mais
descrever”.

A circulacdo de imagens
sobreviventes da shoah abriu uma
ferida irreversivel na cultura visual
do século XX, produzindo um
déficit simbdlico andlogo a afasia
dos combatentes que voltaram
do front, descrita por Walter

Benjamin. Assim, uma exigéncia
paradoxal comeca a se desenhar:
transmitir imagens reconhecendo a
impossibilidade da representagao
daquilo que, justamente, as
imagens vém transmitir. Essa
tensdo de uma forma que esta no
limite de desempenhar sua funcao,
de um sujeito que tomou para si a
tarefa de estabelecer o acordo e a
harmonia, mas chega tarde demais,
apontam para uma tragicidade

no interior da prépria forma. Nao
existe paisagem que recubra a
topografia do horror, encontra-la é
perder-se necessariamente.

Em maio de 1983 Marker
exibe Sans Soleil em Paris.
No inicio do filme, uma
VOzZ nos apresenta uma
imagem de trés criancas sob o sol,
subindo a falésia contra o vento.
Ela nos informa que a imagem fora
tomada na Islandia em 1965 e que,
para o viajante que a filmou, se
tratava da imagem da felicidade,
ndo conseguindo associa-la a
nenhuma outra imagem. O filme
avanca. Um narrador prenhe
das membdrias do futuro observa
e reflete sobre um presente
condenado a repetir os massacres
do passado, reconhecendo o
horror como Unico aliado da
Historia e, por isso mesmo,
produzindo um imaginéario que
sofre de amnésia do futuro.

Atravessada a aridez do presente
do filme, o narrador retoma

a tal “imagem da felicidade”,
acrescentando, dessa vez, um
plano feito logo em seguida das
mesmas criangas, aproximadas
por um zoom que treme com a
forca do vento: tudo que ele havia
cortado para manter o prumo dos
instantes capturados € julgado
pela maneira como decidiu
mostrar. Agora ele pode associar
essa imagem, implicar nela o
peso da Histéria. Um contraplano,
realizado cinco anos depois: a
Islandia coberta pelas cinzas do
vulcdo despertado: “e foi como se
todo o ano de 1965 tivesse sido
coberto de cinzas” conclui. Jad ndo
somos inocentes. Ou melhor, a
inocéncia deixa de ser um recurso
para traduzir as contradi¢des de
uma subjetividade constrangida
no momento de nomeacao. Pois é
justamente a visao desses impasses
nas formas de olhar que tornam a
obra de Marker uma obra critica
de resisténcia, que nunca cumpre
a promessa de redencdo, pois
sabe que a capacidade de levar o
desespero ao extremo é a maneira
privilegiada de forcar o caminho
para o aparecimento de novas
possibilidades para a linguagem, o
desejo e a acao.




O espirito e 0s autdmatos
em O Filho de Joseph,
de Eugene Green

loso Nobregs

Jodo Victor Nobrega é estudante de cinema na FAAP, desenvolve o projeto de TCC Uma
Longa Noite Até Vocé Voltar e fez iniciacdo cientifica sobre a Nostalgia na Obra de Wes
Anderson.
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ao pedido de Deus, sacrifique seu
filho Isaac no monte Moira. Vincent,
entdo, empreende uma pequena
jornada para achar seu pai.

Facilmente o garoto descobre que
seu pai € Oscar Pormenor (Mathieu
Amalric), um editor de livros
egocéntrico e egoista, que, apesar
do nome, despreza os detalhes.
Sendo que, para Oscar, o maior
dos detalhes é a familia. Buscando
vinganca, Vincent prende e
amordaca Oscar para maté-lo, mas
desiste de seu plano na ultima
hora. Fugindo de seu quase crime,
o garoto conhece Joseph, o irmao
humilde e generoso de Oscar. E
aqui as coisas comec¢am a mudar.

Fazendo uso de mise-en-scéne
muito particular, Eugéne Green
estabelece as regras de seu
universo que, mesmo nao sendo
exatamente paralelo ou mesmo
apartado do nosso, mostra-se
através de caracteristicas muito
proprias. A dicgao dos atores

fica entre a declamacéo e a
casualidade, e a cdmera, sobretudo
durante os didlogos, coloca-se
entre os interlocutores, inquirindo
os personagens frontalmente, de
modo que temos muito tempo
para examinar a atuacgao artificiosa,
mas a0 mesmo tempo sincera, de
cada ator.

Tudo isso colabora para o clima
farsesco: ha qualquer coisa de
patético e, por isso mesmo, de
extremamente humano, em
observar, por tanto tempo, esses
atores que soam como autdématos
inspirados por um sopro de vida
repentino. O filme como um

todo, na realidade, soa um pouco
assim, como um grande autdomato,
inspirado por um sopro de vida
repentino. E como se, temerosos
de logo perder a vida que |hes foi,
tao inesperadamente, concedida,
os autdbmatos precisassem dizer

o que pensam, da forma mais
imediata e sincera possivel. Mesmo
Oscar, em seu cinismo absoluto, é
irremediavelmente sincero quanto
a suas motivacoes Ultimas.

Walter Benjamin, filésofo alemao,
disse, em suas Teses Sobre O
Conceito de Histdria, que o
materialismo dialético é como um
autdbmato enxadrista que, para ser
vitorioso, deveria ser comandado
pelo espirito da Teologia. Se bem
que em circunstancias bastante
diferentes, Eugene Green parece
pensar o mesmo de seus filmes. Ele
proprio diz ter pensado primeiro
na trama do garoto apartado de
seu pai, para depois acrescentar as
camadas teoldgicas, camadas sem
as quais o produto final, de fato,
ficaria bastante esvaziado.

A vinganca que Vincent tenta levar
a cabo, ao amarrar e amordacar
Oscar, para entdao ameaca-lo com
uma faca, é, na realidade, uma
reencenacdo do sacrificio de Isaac,
porém com as partes invertidas,
isto é, aqui seria o filho a sacrificar
o pai. Assim como ocorre com
Abrado, o sacrificio protagonizado
pelo garoto é interrompido por
uma intervencao divina. Mas,
como o jogo do diretor é tornar
mundano todo o sagrado, ndo

se vé surgir nenhum anjo. O que
impede Vincent de executar sua
vinganca é um reflexo do sol com
aparente vida prépria. Embora o
reflexo pudesse apenas um efeito
6tico, o fenédmeno acaba por
exercer uma forca mistica sobre o
rapaz.

Mas vale menos pensar,em O
Filho de Joseph, que esse seria
apenas um efeito dtico, este
efeito 6tico acaba por ser a
prépria manifestacao divina: é
Green buscando reencantar um
mundo desencantado. Isso nao
significa, contudo, voltar a ser
ingénuo, a trajetdria de Vincent
tem justamente a ver com perder
a ingenuidade inicial, atravessar
limites, e voltar do lado de |14 mais
pleno. Nao se trata, portanto, de
crer que o reflexo € uma entidade
divina e ndo um fendmeno dtico,

mas sim de entender o fenédmeno
6tico como a prépria manifestagao
divina: é a ciéncia movida pelo
espirito.

Diferentemente da Sagrada
Familia original, porém, a familia
deste filme ndo é unida pela
vontade de um Deus, de um Pai
Todo Poderoso e seus milagres,
mas pela iniciativa de um filho
desajustado, internamente
cindido, e que vé em Joseph uma
redencao possivel para seu lar
fragmentado. Tudo isso, como
sempre em Green, é mediado pela
alta cultura europeia (a réplica do
quadro de Caravaggio no quadro
de Vincent, as estatuas na praga,
a visita ao Louvre, etc.). O impulso
humanista, e de preservacéo

de um patriménio, apresentado
pelo diretor, fica claro mais uma
vez. Aquele reencantamento do
mundo, inclusive, s é acessivel
apela Arte.

E sempre através dos quadros que
o adolescente acessa a Teologia
que o movera, que o levara a seu
proximo passo crucial. De fato,
Arte e Teologia aqui quase se
confundem, ambas constituem

o espirito que devera animar os
autdmatos. Assim, se a Arte nao

é responsavel por revolugdes
concretas, ela se mostra capaz de




revolucdes silenciosas, no interior
dos seres.

Entretanto, o diretor, e também
roteirista, ndo deixa de opor-se
ao grand monde responsavel
por criar uma parddia malfeita
de alta cultura. Esse é o caso do
pai bioldgico de Vincent, Oscar,
e de todo seu circulo social,

com destaque para a leviana
critica literaria Violette (Maria

de Medeiros), a caricatura mais
acabada de um mercado de arte
incapaz de reconhecer valores
historicos, ou de atribuir os devidos
pesos e relevancia aquilo que
comercializa.

Por exceléncia, esse é o mundo
completamente desencantado, um
mundo afundado em questdes sem
importancia, e regido pelo prazer
imediato. A este mundo Green vai
opor a familia que Vincent constrdi
pelas préprias maos, quando une
sua doce mae Marie ao solicito
Joseph. O casal que dai surge é
marcado, justamente, por aquela
bondade exaltada na Biblia: uma
bondade que nao se sabe boa, que
nao faz alarde de si, que enfrenta
as adversidades sem se abalar, e
que, por isso mesmo, torna-se mais
admiravel.

E assim que o diretor, que nao

se furta a transformar a fuga de
José e Maria para o Egito numa
perseguicao policial, une Sagrado
e Profano numa narrativa farsesca,
propondo o reencantamento de
um mundo que se secularizou em
tal medida, que nao |he restaria
mais nada além da supressao
constante de todos os prazeres.
Seria preciso, entao, que os
espiritos tomassem o controle dos
autdbmatos que nos tornamos.

Alberto Cavalcant,

um produtor de cinemsa

NO

S3rasi|

Tania Arrals de Campos

uscando pelo nome de Alberto
Cavalcanti, encontra-se a
figura de um brasileiro que foi

diretor, roteirista, cenégrafo e
produtor cinematografico. A andlise
de sua trajetéria no cinema se revela
bastante rica e diversa. Participou

da chamada “primeira vanguarda
francesa”, sobretudo como diretor,
nos anos 1920, e mais tarde, nos
anos 1930 e 1940, trabalhou na

Inglaterra, onde seu trabalho enquanto
produtor se sobressai, revelando tanta
riqueza e comprometimento com a
funcdo quanto naquela de direcao.
Apesar de desfrutar de uma situagao
estdvel e bem sucedida no meio
cinematografico inglés, foi justamente
para assumir o cargo de Produtor-Geral
da Companhia Cinematografica Vera
Cruz, que Alberto Cavalcanti retornava
ao Brasil, em 1949.



Na ocasidao de uma série de
conferéncias sobre cinema que
ele deu no Museu de Arte de Sao
Paulo, os membros da burguesia
paulistana, Franco Zampari e
Francisco Matarazzo Sobrinho lhe
propuseram um contrato de quatro
anos no novo empreendimento
industrial de cinema, com o qual
Cavalcanti concordou. No entanto,
antes de completar o prazo o
contrato acabou sendo rompido,
ainda em 1953. Se por um lado
demonstrava grande dominio de
suas atribuicdes como produtor
por sua trajetéria consolidada
anteriormente na Europa, por
outro lado, com sua saida da Vera
Cruz e o fracasso da mesma que
logo se revelou, diversas questdes
foram levantadas em torno da
competéncia de Cavalcanti para a
realizacdo de seus trabalhos.

Em Burguesia e cinema: o

caso Vera Cruz, livro de Maria

Rita Galvao que trata de tal
empreendimento cinematografico,
hd um depoimento de Alberto
Cavalcanti. O produtor discorre
sobre a experiéncia, desde

o momento da proposta de
contrato até o seu rompimento.

E evidente que a percepcdo que
tem sobre tudo que passou sofreu
impacto dos fatos ali vividos, mas
o pensamento expresso em tal

depoimento revela a forma que
Cavalcanti encarava o cinema e a
industria do filme, e como tentou
articular seus conhecimentos na
Vera Cruz.

No primeiro encontro entre
Cavalcanti e Franco Zampari,
acompanhado de Adolfo Celi e
Ruggero Jacobbi, estes levaram-
no para conhecer os terrenos
onde se instalariam os estudios
da companhia. Apesar de os
considerar homens alheios

ao cinema, do ponto de vista
industrial, Cavalcanti acabou
aceitando o cargo de Produtor-
Geral, acreditando que teria carta
branca para desenvolver sua
funcdo. Entretanto, a experiéncia
contada por ele é permeada

pela constante interferéncia de
Franco Zampari naquelas que
eram atribui¢des suas. Enquanto o
Produtor-Geral se dedicava a trazer
os técnicos mais bem qualificados
do exterior para compor o quadro
geral da companhia, por exemplo,
Franco Zampari contratava o
proprio irmao, Carlo Zampari,
enquanto diretor de producéo para
os filmes, mas logo este revelara
nao ter competéncia alguma para
desenvolver suas fungdes.

Em defesa do irméo, Franco
Zampari dizia que ele havia sido

comandante da Marinha de Guerra
italiana, com o que Cavalcanti

se indignava, pois isso nao lhe
tornava um bom produtor de
filmes. Enquanto elemento de
ligacdo entre a administragao da
empresa e as equipes tecnicas
dos filmes, o Produtor-Geral
lidava com a extrema falta de
planejamento que acometia suas
producdes e interferia em seus
resultados, no entanto, mantinha-
se comprometido com suas
responsabilidades.

Através de suas estratégias para

a consolidacao das equipes
técnicas para filmagem, além

da flexibilidade com que lidava
com os imprevistos e com a
insubordinagao a hierarquia na
companhia, Cavalcanti parecia
pensar na formacdo, a longo
prazo, de um cinema brasileiro
industrial de fato. Tanto que
instruira Adolfo Celi em toda a
filmagem de seu primeiro filme,
Caicara (1949), acreditando que
ele realizaria sua obra seguinte de
forma independente. Ao tentar
discutir seu préoximo trabalho,
todavia, Celi dizia ndo querer mais
dirigir filmes, mas voltar ao teatro.
Cavalcanti ficaria extremamente
decepcionado com a falta de
responsabilidade do diretor para
com a sua funcéo e a continuidade
de seus trabalhos na Vera Cruz.




Em 1953, apds o rompimento
de seu contrato com a Vera
Cruz e com um profundo pesar
sobre a impossibilidade em dar
sequéncia aos seus projetos
filmicos, Cavalcanti escreveu
seu livro Filme e Realidade, no
qual discute o cinema em suas

variadas épocas, técnicas e formas.

Em determinado capitulo sobre
os "Postos Chaves no Filme de
Ficcao”, ele ressalta a direcéo

e a producdo, apresentando

as principais atribuicdes de

cada funcéo, usando, inclusive,
experiéncias proprias de trabalho
como exemplo.

Apesar de nao fazer referéncia
direta a Vera Cruz, comenta
casos do cinema brasileiro no
qual a ligacdo é evidente. Em
certo momento, ao falar sobre a
capacitagao de um produtor, diz
que ndo bastava ter um titulo, ser

um militar ou comandante, ao que
podemos relacionar a discordéancia
em relacdo ao irméo de Franco
Zampari que atuava como diretor
de producao, qualificado por ja
ter sido comandante da Marinha.
Apesar disso, ao discorrer sobre
estes postos chaves, Cavalcanti
revela todo seu conhecimento
sobre o fazer cinematogréfico e
demonstra dominio, ao menos
tedrico, daquela que fora sua
funcdo na Companhia Vera Cruz,

permitindo questionamentos e

acerca dos erros e acertos que
tomaram lugar na empresa e a
quem estes se atribuem.
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