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editorial

NnUuMero dois

com grande prazer que

lancamos a Revista

Mnemocine numero DOIS

(na verdade sua terceira
edicdo, jJO gue comecamos com
o ZERO).

Mais uma vez, em suad producdo
contamos apenas com o traba-
Iho voluntdario de nossa equipe e
0s conteudos de alto nivel gentil-
mente enviados por colaborado-
res, a quem transmitimos agra-
decimentos especiais.

Claro, continuamos abertos a
apoios e patrocinios, tanto para
impulsionar novos projetos, como
para explorar potencialidades
ndo plenamente realizadas até
agora (e antecipadamente pe-
dimos desculpas por eventuais
lapsos).

No entanto, diante do cendrio
cultural dos ultimos anos e das
adversidades (ou resistindo @
elas), entendemos ser fundamen-
tal manter nossos planos, ainda

que de forma parcial ou mais
lentamente do que desejavel.

Abrindo a edicdo, em sua entre-
vista Mnemocine convidou
especialistas buscando qualificar
o debate sobre a regulamenta-
¢8o do VOD no Brasil e o papel
da critica cinematografica na
internet.

Em suas respostas, Belisa Figuei-
ro, Marcelo lkeda e Ana Paula
Souza refletem sobre as transfor-
magdes em um horizonte ainda
indefinido das politicas publicas
para o audiovisual.

Na sequéncia, na secdo Histérias
do Cinema, José Indacio de Melo
Souza escreve sobre Paschoadl
Segreto e o primeiro cinema no
Brasil, nos trazendo um importan-
te panorama das primeiras
exibicdes de cinema no Brasil.



Em Cinema e... 0 tema desta
edicdo € a guerra e lvonete Pin-
to apresenta um longo painel do
cinema sovietico e pos-sovietico,
desde a avant-garde conduzida
por Serguei Eisenstein e Vsevolod
Pudovkin na decada de 1920 ate
producdes recentes, NAs quais se
destacam Serguei Loznitsa e An-
drey Zvyagintsev.

Na coluna Recortes, o artigo de
Jodo Victor discorre sobre como
o0 dandismo perpassa a obra do
cineasta americano

Wes Anderson.

Jd a secdo Andlise Filmica

conta com a colaboracdo de
Marina Costin Fuser, Celso Ronald
de Oliveira Freitas e Flavio Luiz
Matangrano. O foco de andlise
estd nos filmes: A Forma da Aguo,
de Guilhermo Del Toro, sobre o
insolito na representacdo do
monstruoso; Tarzan, o Homem
Macaco, de 1918, primeira adap-
tacdo cinematografica do “heroi”
lbbranco Nno mundo negro; e o canto
do cisne F For Fake, de Orson
Welles.

Novos olhares, com a curadoria do
professor Luiz Joaguim, coordena-
dor do curso de Cinema e Audio-
visual das Faculdades Integradas
Barros Melo, em Olinda, Pernam-
buco, reune textos dos estudantes
Delles Sassi, Eduardo Santos e
Edilene Lima, que escrevem res-

pectivamente sobre 0 nexos entre
O cinemanovista

O Bravo Guerreiro e o blockbuster
Star Wars, a conflituosa relacéo
do Oscar sobre a questdo racial
e uma atualizacdo de Central do
Brasil, de Walter Sales.

Além de seu extenso artigo, Jose
In&cio em sua coluna Nota histé-
rica lembra a polémica carta de
Glauber Rocha & revista Visdo,
em 1974, onde aposta na flexibili-
zacdo da ditadura sob o general
Geisel: ao mesmo tempo, a re-
cente revelacdo de

documentos da CIA demonstra
COMO NOS aNos de seu governo o
Estado manteve sua politica de
execucdo aos opositores.

Concluindo este nimero, ndo
poderia faltar uma resenha do
livro Nova historia do cinema bra-
sileiro,

organizado por Ferndo Ramos e
Sheila Schvarzman, um dos mais
importantes langcamentos dos
ultimos anos.

F isso, desejamos uma otima
leitura, j& abrindo o convite para
O envio de artigos para o numero
TRES da Revista Mnemocine.
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O desenvolvimento da Internet alavancou uma série de novos mode-

los de negocios em praticamente todas as atividades econdmicas.

Ao contrario do que diz Henry Jenkins, que advoga a sua famosa tese
celebrando a situac&o da cultura da convergéncia dos meios de comu-
nicacdo social para a Internet; na realidade os meios apenas seguiram o
modelo macroecondmico em vigor nos paises do capitalismo avancado,
conforme a linha de pensamento de Frederic Jameson; ou seja, migrou
para o ambiente digital, inclusive criando moedas proprias.

Como tais situacdes rebatem num ambiente econdbmico como o brasilei-
ro? Esta resposta deixamos por conta dos economistas de oficio.

No campo do audiovisual, como em outras atividades humanas, a inter-
feréncia da Internet se deu de forma vertical e horizontal, ainda que n&o
de maneira exatamente sincréonica. Na distribuicéo de filmes, a migracdo
analogica para a digital de uma maneira geral tem acontecido tanto no
espaco da exibicdo tradicional (publica), quanto no home video (domés-
tico).

O advento da Internet 2.0 aumentou as possibilidades de disseminacdo
de conteudo, energizando o mercado online de uma maneira Unica na
historia do capitalismo avancado. Ai mora o problema principal: tecno-
logia custa caro, envolve problemas complexos de toda ordem, o que
as vezes torna este mercado um elemento de dificil atuacdo, ainda que
a producdo independente tenha encontrado neste campo um esteio de
mercado bastante interessante.

Né&o & toa, o filme Roma, de Alfonso Cuardn, vencedor de trés Oscares
neste ano, ao ser distribuido pela Netflix torna-se um marco na discus-
sdio gque opde a exibicdo em salas de cinema ao streaming.

Buscando subsidiar esse debate, Mnemocine traz as reflexdes de 3 es-
pecialistas:

Belisa Figueiré ¢ mestre em Imagem e Som pela Universidade Federal de
S&o Carlos (UFSCar) e doutoranda em Ciéncia, Tecnologia e Sociedade,
na mesma universidade. E autora do livio Coproducdo de Cinema com

a Franca: Mercado e Internacionalizacdo, publicado pela Editora SENAC
S&o Paulo, em 2018.

Marcelo lkeda ¢ professor do Curso de Cinema e Audiovisual da Uni-
versidade Federal do Ceard (UFC) e trabalhou na Agéncia Nacional do



Cinema (ANCINE) entre 2002 e 2010. Publicou os livros Lei da ANCINE
comentada (MP 2.228-1/01) (Editora WSET, 2012), Leis de Incentivo para o
Audiovisual (Editora WSET, 2013) e Cinema Brasileiro a partir da Retoma-
da: aspectos econdmicos e politicos (Editora Summus, 2015).

Ana Paula Souza ¢ jornalista especializada em cinema e politicas cultu-
rais, com mestrado em Cultural and Creative Industries pelo King's Col-
lege London (2013) e doutoranda pela Unicamp, onde estuda “do pacto
ao conflito: as lutas no campo cinematografico brasileiro no século XXI".
Ao longo de mais de 20 anos de carreia, foi redatora-chefe da Harper's
Bazzar, editora da revista Carta Capital, repdrter do caderno llustrada,
da Folha de S. Paulo, colunista da Band News FM e do jornal O Globo.

Mnemocine propds as seguintes
questoes:

1. Como avalia a questéo da
regulamentac¢do das plata-
formas de video sob deman-
da no espectro legislativo
brasileiro?

2. Com a digitalizag&o conso-
lidoda em toda sua cadeia
produtiva, quais as perspecti-
vass abertas para a critica de
cinema?

Belisa Figueiré:

As discussdes sobre a regula-
mentagdo do "Video Sob De-
manda” (VOD) comecaram a
ganhar maior espaco dentro da
Ancine — e com ecos em todo o
setor cinematografico e audio-
visual — a partir de 2015, guando
alguns estudos internos foram ini-
ciados na agéncia. Desde entdo,
o VOD entrou na pauta perma-
nente do Conselho Superior de
Cinema (CSC), mas ainda ndio se
chegou a uma regulacdo defini-
tiva, capaz de atender aos an-

seios de todos os elos da cadeia
produtiva. No segundo semestre
de 2017, um Grupo de Trabalho
designado pelo agora extinto
Ministério da Cultura, composto
por agentes do setor, se debru-
Cou sobre o tema, apresentando
algumas demandas fundamen-
tais que sequer foram debatidas
nas reunides seguintes do CSC,
segundo relataram alguns parti-
cipantes na epoca.

Uma das propostas que ndo foi
levada adiante € a Condecine
por faturamento, a qual para os
produtores era considerada a
opcdo de tributacdo mais jus-
ta, permitindo que plataformas
brasileiras de pequeno e medio
porte pudessem competir com as
maiores, especialmente com as
estrangeiras que aqui atuam ha
quase uma década, sem perder
competitividade. A proposta que
ganhou mais adesdes entre as
teles e as grandes plataformas
era aquela de tributac&o por ca-
tdlogo, sem cotas para o produto



nacional nem proeminéncia na
pdAgina inicial. Sem consenso entre
o setor e sem andamento No go-
verno federal, a regulamentacdo
segue a deriva. E a perspectiva
de oferecer alguma seguranga ju-
ridica para o setor n&o tem qual-
quer previsdo de avango.

Nesse cendrio, € importante su-
blinhar alguns aspectos. A Netflix,
principal player de video sob de-
manda em todo o mundo, come-
cou a atuar no Brasil em 2011. Em
2015, foi langcada a série Narcos,
produzida por ela e com partici-
pacdo brasileira de José Padilha,
como diretor e coprodutor, e do
ator Wagner Moura como prota-
gonista. Nos ultimos anos, outras
séries e filmes brasileiros tiveram
coproducdo da Netflix, aléem do
anuncio de que seriam investi-
dos outros milhdes de dolares em
novas obras Nos Proximos anos, O
gue animou uma parte considerd-
vel de produtores brasileiros.

Essa cooperacdo é claramente
benéfica para os produtores e
realizadores, uma vez que a par-
ticipacdo direta da gigante ame-
ricana garante uma parcela dos
recursos financeiros para a propria
realizacdio, e — o que é ainda mais
eficiente nesse processo — a distri-
buicdo do produto final na plata-
forma, alcancando espectadores
de todo o mundo, bem como o
marketing que serd aplicado para
estimular esse consumo nacional
e internacional.

N3o existe uma
requlacdo compulsoria
Para que o conteudo
brasileiro esteja
presente em todas as
plataformas de VOD.
Portanto, uma fatia
consideravel do que se
produz provavelmente
nem estarad acessivel
para o publico

Se pensarmos em termos histo-
ricos, esse modelo se aproxima
daqguele ja utilizado pelas ma-
jors norte-americanas, que ha
décadas se associam a produ-
toras brasileiras para produzir e
depois lancar filmes majoritdrios
brasileiros nas salas de cinema.
A diferenca mais explicita € que
agora o alcance em escala in-
ternacional pelo VOD é imediato.
Portanto, ndo é essa a questdo
gue provoca angustia nos pro-
dutores e um claro desequilibrio
no mercado autorregulado. A
assimetria estd na exploracdo do
conteudo 100% brasileiro (ou seja,
naguele que ndo foi coproduzi-
do pela Netflix ou qualquer outra
plataforma estrangeira), porque
ndo ha qualquer garantia de que
haverd uma proeminéncia para o
conteudo nacional no streaming,
estimulando um consumo, muito



menos uma cota de tela que ga-
ranta uma reserva de mercado.

Dito de outro modo, nédo existe
uma regulacdo compulsoéria para
que o conteudo brasileiro esteja
presente em todas as platafor-
mas de VOD. Portanto, uma fatia
consideravel do que se produz
provavelmente nem estard aces-
sivel para o publico, diminuindo a
cauda longa e as receitas desse
filme, cuja carreira se encerra-

rad na TV paga ou na TV aberta,
com sorte. Para as obras que
conseguem alcancar as platafor-
mas — seja pelo modelo transa-
cional (aluguel), seja por assina-
tura (a exemplo da Netflix) —, ndo
hd uma prerrogativa de que elas
estardo facilmente visiveis para

O consumidor, podendo afundar
em poucas semanas No comple-
to ostracismo desses catdlogos
infinitos.

Além do consumo, a falta de uma
regulac@o também ndo estipula
uma tributag&o capaz de dire-
cionar uma contribui¢c&o obriga-
téria para a produgdo de novas
obras, via Fundo Setorial do Au-
diovisual (FSA). Isto &, atualmente,
as plataformas n&o subsidiam a
realizacdo de outros conteudos.
Ao mesmo tempo, & bom frisar,
elas ndo s@o estimuladas a co-
produzir, porque Ndo existe uma
linha dedicada ao VOD no FSA.
Dessa maneirg, fica inteiramente
a critério de empresas como a
Netflix investir ou ndo, estabele-

cendo as proprias regras, sem
impulsionar o setor de forma
estrutural e equilibrada.

Vale lembrar que, na Europa,
antes mesmo de chegada da
Netflix a varios paises, as dire-
trizes foram estabelecidas com

o intuito ndo apenas de regular
uma atividade que mal estava
nascendo, mas especialmente
para esclarecer que o produto
europeu e nacional em cada pais
deveria ser prioritario. A primeira
Diretiva Europeéia j& previa cotas
de tela e uma contribuicéo para
os fundos de producdo, aléem de
muitas outras questdes. De la
para cd, essa regulamentacdo
pPASsOU por aperfeicoamentos e
foi um pouco atenuada, contudo
sem perder a génese da prote-
cdo ao produto europeu. Com
ISSO, encorajou-se até mesmo

a implementacdo de platafor-
mas locais pujantes, capazes de
competir com as gigantes norte-
-americanas.

Se olharmos para a participacdo
da televis@o local na coproducdo
de obras nacionais e europeias
— consequentemente, cumprin-
do uma cota de tela —, essa
dindmica e sistémica had mais de
trinta anos. Ou seja, a preocupa-
c&o em inserir o home video nas
mesmas diretrizes das salas de
cinema vem de longa data, e foi
imposta ao VOD quase automa-
ticamente. No Brasil, como a TV
nunca foi uma aliada estratégica



do cinema brasileiro, ndo é de
todo surpreendente que a regu-
lacdo caminhe a passos lentos e
ndo avance a favor da producdo
independente.

Se olharmos para os paises vizi-
nhos, veremos que o VOD tam-
pem j& estd muito mais avan-
cado, com plataformas locais
voltadas para o produto nacional
ou regional. Na Argentina, a CINE.
AR exibe filmes argentinos atuais
e antigos, inclusive com estréias
simulténeas as do circuito comer-
cial de salas, gerando um debate
ainda mais complexo. Na Colém-
bia, a Retina Latina funciona com
apoio direto do governo federal

e de alguns institutos dos paises
vizinhos, exibindo obras latino-a-
mericanas gratuitamente.

Enguanto isso, por aqui, a espera
pela regulacdo ainda € um en-
trave para que Novas empresas
se arrisquem nesse mercado,
deixando o espaco para os cha-
mados grandes players, como a
TV Globo (pela GloboPlay) e as
estrangeiras Netflix, HBO, Amazon
etc. A direcdio da regulamenta-
¢do que se apresenta ate agora
tambem ndo e convidativa para
as pequenas empresas, as quais
Nndo conseguir&io sobreviver com
uma tributacdo por catalogo.
Com isso, 0 jogo parece gque serd
jogado pelos mesmos players,
privilegiando os grandes grupos
e excluindo os realizadores, os
produtores e 0s novos distribui-
dores independentes.

Marcelo lkeda:

O VOD é um dos segmentos de
mercado mais rentdveis na con-
figurac&o de mercado atual, e
ainda tem muito menos obriga-
coes tributarias e regulatorias
gue 0s segmentos de mercado
tradicionais, o que gera uma dis-
torc&o. E importante que o esta-
do brasileiro regule esse segmen-
to, oferecendo oportunidades

de inserc@o do produto brasileiro
nas maiores plataformas, que
operam em escala global, e es-
timulando o surgimento de pla-
taformas proprias, que tenham o
produto brasileiro como principal
produto de sua carteira de obras
audiovisuais.

E importante também que os
mecanismos de incentivo a
producdo audiovisual tambeém
contemplem as plataformas e as
obras audiovisuais voltadas para
o VOD, pois ainda hd um privilé-
gio do longa-metragem para o
cinema em detrimento de outros
produtos. No mercado audiovisu-
al de hoje, é fundamental diversi-
ficar a producdio de obras audio-
visuais em todos os segmentos
de mercado.

Ana Paula:

A regulacdo do VOD ¢, hoje, um
dos grandes desafios do setor
audiovisual brasileiro. Em termos
de habito de consumo, a gran-
de transformacdo trazida pelo
streaming € que o consumidor
pode selecionar o que assistir, No



momento em que desejar, para
ver na plataforma de sua pre-
feréncia. J& no que diz respeito
a0 negocio do entretenimento, o
VOD se traduz numa nova con-
figuracdo para o mercado. As
empresas de tecnologia foram
Incorporadas ao ecossistema au-
diovisual e os embates regulatd-
rios e comerciais envolvem cada
vez mais as maiores players.

Quando a Ancine foi criada,

por meio MP 2228-1, de 2001, os
interesses conflitantes diziam
respeito aos trés elos da cadeia
cinematografica — producdo, dis-
tribuicdo e exibicéio — e a televi-
s@o. Dez anos depois, quando se
regulamentou o servigo por aces-

Enquanto no mercado
de locadoras quem
entregava o filme ao
espectador era uma loja
fFisica, no mercado de
VOD essa entrega
passa pelas empresas
de telecomunicacdes e/
ou pela internet

so condicionado (Lei 12.485/1), ti-
nham sido incorporadas & arena
de disputa as empresas de tele-
comunicacdes. No VOD, ha trés
segmentos de mercado atuan-

do: o de entretenimento (Disney,
Netflix, Time Warner, Globo), o de
tecnologia (Google, Apple, Ama-
zon, Microsof, Sony) e o de tele-
comunicacdes (Claro, Net, AT&T,
Vivo Telefénica, Vivendi).

Qualguer discuss@o sobre o
VOD tem de levar em conta,

em primeiro lugar, que o servico
se baseia em quatros modelos
principais: acesso gratuito (como
YouTube e Vimeo), assinatura
(como Netflix e a Amazon), cat-
ch-up TV(como HBO Go, TeleCine
Play) e aluguel (como iTunes e
Google Play). Uma das ques-
tdes regulatorias que se coloca
é, justamente, como estipular a
cobranca de Condecine (Contri-
buicdo para o Desenvolvimento
da Industria Cinematografica
Nacional) para esse servigo, no
fundo, tdo diverso.

H& quem defenda que alguns
dos modelos de streaming s&o,
basicamente, a velha e boa vi-
deo-locadora tecnologicamente
avancada e que, por isso mesmo,
deveriam ser estendidas, para

o VOD, as regras estabelecidas
pela MP 2228-1 para o video
domeéstico. Na prdtica, poréem, a
questdo regulatoria é bem mais
complexa. A comecar pela trans-
miss@o dos servicos de VOD, que
pode tanto ser feita através de
redes dedicadas das operado-
ras de TV por assinatura quan-
to atraveés de servicos de OTT
(over-the-top), que se utilizam da



rede mundial de computadores.
Ou seja, enquanto no mercado
de locadoras quem entregava o
filme ao espectador era uma loja
fisica, no mercado de VOD essa
entrega passa pelas empresas
de telecomunicacdes e/ou pela
internet.

Cabe lembrar ainda que, no caso
da TV (aberta ou fechada), os
agentes econdmicos mais pode-
rosos sdo 0s que detém o con-
trole sobre as infraestruturas de
radiodifus@o e distribuicdo. Mas,
com o fim das barreiras fisicas
de armazenamento e transmis-
s@o de conteudo, a infraestrutura
fisica deixou de ser uma vanta-
gem competitiva t&o grande. O
gue mais vale, no novo cenadrio,

€ o conteudo. N&o por acaso,
ele estd no centro das disputas
regulatorias.

Os debates em curso no Brasil
reeditam algumas das velhas
brigas do setor e, ao que tudo
indica, acabardo por refletir as
politicas mais amplas em curso
NO Pais - NO caso, a submisséo
aos interesses da industria nor-
te-americana e principios libe-
ralizantes, que tendem a excluir
medidas protecionistas.

O primeiro “rascunho” de um
texto legal sobre a regulacdo do
VOD remonta a 2015, guando o
Conselho Superior de Cinema
(CSC) apresentou trés instru-
mentos para a normatizacdo do
conteudo: obrigacdo de provi-

mento minimo de titulos nacio-
nais no catdalogo; investimento do
provedor na producdo ou licen-
ciamento de obras brasileiras; e
proeminéncia ou destaque visual
para obras brasileiras na interfa-
ce com o usuadrio. Tais medidas
s@0 comuns em paises europeus.
Numa noticia regulatoria de 2016,
a Ancine enfatizava a import&n-
cia de se garantir a “cultura na-
cional” e o "talento brasileiro” por
meio de um percentual minimo
de obras brasileiras em catalogo
e a equidade na divulgacdo de
obras brasileiras e estrangeiras.

Essa tendéncia foi, no entanto,
revertida ao longo do governo
do ex-presidente Michel Temer e
com fim do mandato de Manoel
Rangel na presidéncia da Ancine.
No fim de 2018, dois documen-
tos produzidos no dmbito do
CSC foram enviados ao governo,
como "proposicdo legislativa”. A
Ancine fala que se chegou a um
consenso. Mas as entidades de
produtores e realizadores refutam
essa ideia, sobretudo porque o
texto passa ao largo da defesa
do conteudo brasileiro nas plata-
formas - seja por meio de cotas
seja por meio de apoio financei-
ro. O que os defensores do novo
texto argumentam € que a pro-
pria natureza do VOD dificulta as
imposicodes legais. Eles defendem
ainda que os produtos brasileiros
terd&io de se impor pela qualidade
e pelo interesse do consumidor.



O texto em andlise prevé ainda
um modelo hibrido de cobranca
de Condecine — imposto cobra-
dos de todos os agentes do setor
audiovisual desde a MP-2228-1e
estendido as empresas de te-
lecomunicacdes a partir da Lei
12.485. Calbe ressaltar que a Con-
decine € hoje a principal fonte

de recursos do Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA). O texto prevé
que as empresas que exploram o
segmento de streaming podem
optar por recolher a contribuic&o
de duas formas: ou sobre o nU-
mero de obras que compdem o
catdlogo da empresa (Condecine
Catdlogo) ou na forma de uma
taxa unica por assinante (Con-
decine Transagdo). Existe ainda

a possibilidade de investimento
direto em producdo brasileira
independente.

Além do projeto da Ancine, ha
dois Projetos de Lei em tramita-
cdo no Congresso Nacional — um
do senador Humberto Costa (PT-
-PE) e outro do deputado Paulo
Teixeira (PT-SP).Mas as chances
de que esses projetos avancem,
diante da nova configuracdo do
parlamento, s&io praticamente
nulas. E outro dado politico que
indica os rumos da regulacdo é
a nova composicdo do CSC, que
conta agora com representantes
da Netflix e das majors. Diante
desse cenadrio, séo grandes os
riscos de que, na terra de gigan-
tes do streaming, o conteudo
brasileiro tenha de se movimen-

tar, e sobreviver, sem qualquer
protecdo legal.

Ja para a segunda questdo as
respostas foram:

Belisa Figueiro:

O processo de digitalizac&o
como um todo foi bastante be-
néfico ndo apenas no que tange
0 acesso aos filmes, mas tam-
bem para a democratizacdo da
critica sobre eles. Se antes esse
espaco de reflexdo estava restri-
to aos jornais e revistas de gran-
de circulac@o ou em publicacdes
especializadas, hoje existe um
arcabouco de possibilidades e
essa funcdo extrapolou os limites
do proprio texto.

Além da critica tradicional — es-
crita e publicada em forma de
redacdo formal e longa —, &
cada vez mais comum encontrar
criticos explorando outras midias
e formatos, como videos no You-
Tube ou podcasts em platafor-
mas como Spotify. Essa guinada
€ mais acentuada no exterior do
que no Brasil, mas € um caminho
que vem sendo explorado por
aqui, nos ultimos anos. Alguns
inclusive se arriscam a gravar
videos com comentarios rapidos
nas redes sociais, indicando suas
impressdes iniciais, logo apds sair
de uma sessdo em um grande
festival. Nesse sentido, acredito
que é preciso ter alguns cuida-
dos para que essa instantanei-
dade n&o ocorra em detrimento



da reflexdo analitica, prejudican-

do a propria relevéncia da critica.

Com um vasto catdlogo de filmes
e séries disponiveis nas platafor-
mas de VOD, o critico ndo € mais
apenas aquele que é convidado
para as cabines de imprensa de
uma obra que serd lancada nas
proximas semanas No Circuito
comercial. Ele agora tambéem
assume um papel de curadoria,
essencial para tornar o conteddo
em VOD t&o relevante quanto

o filme que estreéia nas salas, a
ponto de ser assistido pelo gran-
de publico, o qual terd acesso

a esses mesmos produtos téo
rapidamente quanto esse pro-
fissional. Ou seja, no ambiente
do streaming, ndo existe mais o
privilégio de alguém ser o primei-
ro a assistir, muito menos a ex-
clusividade da apreciacdo. Por-
tanto, o diferencial desse critico
serd, em primeiro lugar, garimpar
e descobrir quais obras desse
catdlogo infinito merecem um
olhar mais atento e, na sequén-
cia, destrinchd-lo com base nas
suas referéncias, explicando por
que se trata de algo relevante
ou ndo. E esse processo de and-
lise nGo pode ser apressado, por
mais que as tecnologias pro-
piciem essa rapidez e as redes
sociqis sejam tentadoras para
uma publicacdo urgente. Em
outras palavras, a credibilidade e
a importéncia desse profissional
continua tendo como base a sua
capacidade de andlise, e ndo o

fato de ser o primeiro a publicar
um texto, um video ou um dudio
sobre determinada obra.

Essa reflex@o igualmente depen-
derda do repertorio desse critico
ao longo da sua carreira e anos
de estudos. Nesse sentido, pode-
mos dizer tambem que a digita-
lizac&o é uma aliada, uma vez
que ela permite acessar a filmo-
grafia de cineastas do mundo
inteiro e livros dos mais comple-
x0s na velocidade de um clique.
Muitas plataformas digitais in-
ternacionais disponibilizam filmes
recentes e antigos, facilitando
esse visionamento. No Brasil, para
as obras nacionais, esse acesso
€ mais restrito e depende de um
processo de digitalizacdo de ca-
tdlogos de décadas atrds e de
politicas publicas especificas.

Em termos de lancamentos dire-
tamente no VOD, como o recente
caso de Roma (Alfonso Cuardn,
2018), é curioso notar a agilidade
com que as criticas foram publi-
cadas e a maneira como isso foi
determinante para o burburinho
global. N&o entrarei agqui na po-
lémica discussdio sobre a exibi-
cdo do filme nas infimas sessdes
em salas de cinema tradicionais,
embora ela seja bastante per-
tinente e valida. Mas o alcance
gue a Netflix proporcionou para
esse filme, poucos meses depois
de ele ganhar o Le&o de Ouro
no Festival de Veneza, resulta

em um caso interessante. Além



de participar da coproducdo da
obra, o marketing investido fun-
cionou perfeitamente, levando
criticos de todo o mundo a as-
sistirem instantaneamente e, em
seguida, escreverem sobre Roma
a0 mesmo tempo. Poucos dias
depois da estreia na plataforma,
j& era possivel ler textos profis-
sionais provenientes de todos os
continentes, 0 que s6 ocorre com
filmmes blockbusters de majors
estadunidenses, que estreiam ao
mesmo tempo, N0 mundo inteiro.

E essa mudanca esta chegando
para sacudir © mercado como
um todo. Os criticos n&o ficardo a
margem dessas transformacoes.

Marcelo lkeda:

fosse um livro: parando, voltando,
congelando, permitindo um maior
aprofundamento sobre outros
aspectos da obra.

O mais facil acesso aos filmes
promoveu uma reavaliacdo da
vis@o tradicionalista dos cdnones
da histéria do cinema. Cineastas
pouco conhecidos e exibidos pu-
deram ser reavaliados, como € o
caso de Chantal Akerman, Jonas
Mekas. A historia do cinema esta
sendo constantemente reescrita
com a revisdo de filmes de déca-
das anteriores cujo acesso com a
digitalizacdo estd mais facilitado.
Isso produz impactos diretos na
critica de cinema.

O critico, portanto, tfem
um acesso muito maior
a0s filmes. Alem disso,
cCom O arqQuivo, O criti-
co pode ver e rever O
Filme, analisar especifi-
camente uma sequén-
cia, congelar a imagem
para analisa-la, medir a
duracdo dos planos efc.

Em primeiro lugar, néo foi ape-
Nas a critica de cinema que se
transformou com os processos
de digitalizacdo, mas a propria
relacéo do espectador com os
filmes. Agora, os filmes tornaram-
-se muito mais acessiveis. Veja o
MKO (makingofforg): € uma ver-
dadeira cinemateca aos alcan-
ces dos dedos de um teclado. O
critico, portanto, tem um aces-
so muito maior aos filmes. Além
disso, com o arquivo, o critico
pode ver e rever o filme, analisar
especificamente uma sequéncia,
congelar a imagem para anali-
sa-la, medir a duracéo dos pla-
nos etc.. O critico pode retirar um
frame do filme para incorporar
em sua critica. Ou seja, o critico
pode manusear o filme como se

A possibilidade de surgir veiculos
especificos na internet sobre a
critica libertou a critica de dita-
mes das midias tradicionais: n&o
€ mais preciso ser um jornalista
para escrever num veiculo, n&o



se precisa de dinheiro para prin-
tar e distribuir fisicamente revis-
tas fisicas, ndo € mais preciso
respeitar limites de caracteres.
Abriram-se novas possibilidades,
a critica se tornou mais livre na
sua escrita. Os formatos passa-
ram a ser mais flexiveis. Tornou-
-se possivel abrir uma sessdio de
comentarios e aprofundar uma
maior aproximagdo entre critico e
leitor. Tornou-se mais facil formar
uma rede de criticos, para que as
criticas de diversas localidades
do Brasil sejam lidas (um critico
de Porto Alegre pode ser lido por
um espectador de Fortaleza), etc,
etc, etc.

No entanto, sinto falta de espa-
C¢os hoje na internet que abor-
dem criticamente o cinema bra-
sileiro, de uma forma ampla, mas
que sejam voltados ao publico
em geral, por interessados em
cultura. Vejo muitos criticos que
ainda permanecem mais ligados
ao perfil do jornalismo cultu-

ral da grande midia; enquanto
outros adotam um formato mais
proximo ao artigo académico,
de alcance mais especifico. Vejo
POUCOS Criticos aproveitando os
novos formatos, como o podcast,
0s canais do YouTube e as redes
sociais de forma extremamente
ativa.

Nesse ponto, acompanho com
muito interesse o trabalho do
Arthur Tuoto — um dos criticos que
mais consegue fazer essa apro-
ximagdo entre uma critica mais
rigorosa, atualizada com as ques-
tées do cinema contempordneo,
mas com um formato acessivel,
especialmente voltado aos jovens.
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SALAO DE NOVIDADES

O Sal&o de Novidades de Sales e
Segreto, ou seja, Paschoal (Pas-
quale) Segreto e José Roberto
da Cunha Sales foi inaugurado
em 31/7/1897 na rua do Ouvidor,
141(7).

A movimentada rua da moda
carioca estava pronta para
seguir na novidade da ima-
gem em movimento, posto que
o prestidigitador Enrique Moya
instalara o seu "Cinematografo

Edison” em marco do mesmo ano,

no numero 109, realizando uma
bela fortuna com o seu projetor
até o fim do contrato do imovel
em 31/5/1897 E possivel que isso
tenha espicacado o tino comer-
cial de Paschoal Segreto, mora-
dor da mesma rua, fazendo-o
trilhar pelo caminho da exibicdo
cinematografica, j& que Moya
alardeava 55.000 espectadores
Nos seus mais de dois meses de
permanéncia na rua do Ouvidor,
cobrando o barato ingresso de
Rs1$000 (um mil réis) por espec-
tador (exibidores ambulantes



em excursdo, mais tarde, chega-
vam a cobrar, em média, o triplo,
qguando se apresentavam em
Casas Mais exclusivas como os
teatros). Declarando-se em reti-
rada para a Europa em busca de
novidades, n&o € uma hipotese
absurda a passagem do equipa-
mento de projecdo e dos filmes
de Enrique Moya para Sales e
Segreto (2).

O conhecido ‘pontapé
Inicial’, o primeiro giro
de manivela num
aparelho de projecado,
fol concedido & uma
mulher no dia 31 de
julho, as 21 horas, sem
que seu nome Fficasse
para a posteridade

O imovel de trés pavimentos
onde se instalaram os dois em-
presarios era de propriedade do
coronel Aratjo Costa. Paschoadl,
que era solteiro, e a familia do
irm&o Caetano (Gaetano, oito
filhos), provavelmente moravam
no terceiro pavimento desde 1895,
quando fizeram a locacdo do
andar. Com a abertura do sal&o
fizeram uma segunda locacdo.
Depois uma terceira, agora no
segundo andar, ocupado, mais
tarde, por outro irmdo, Afonso

(Alfonso ou Affonso), onde tam-
bem mantinham um deposito de
equipamentos com aparelhos

e maguinas de projecdo, restos
do antigo mobiliario do Club dos
Repodrteres, que funcionara no
comecgo de 1897 no térreo, e cai-
xas de bebidas (chianti e cham-
pagne).

No primeiro andar funcionava a
barbearia Petropolis e o escritério
ou moradia, n&o ha explicitacdo,
do professor da Escola de Belas
Artes, o italiono Carlos (Carlo)
Parlagreco (3).

Sales e Segreto instalaram o
Saléo de Novidades no térreo

(4). Dividiram-no em duas par-
tes. Na primeira, dando para a
rua, a sala de espera iluminada
a luz elétrica; na segunda, insta-
laram cerca de 200 cadeiras e o
projetor com o nome hibrido de
Vitascopio Super Lumiere, "Ultima
invenc&o do afamado eletricista
Edison’, importado diretamente
da America do Norte. HG tambem
0 uso do Animatografo Super
Lumiere, que mais tarde passaria
a oficial. A propaganda lancada
sobre o projetor pegava carona
no nome estabelecido por Moya
como a ultima palavra em ima-
gem em movimento, posto que

a denominagdo Edison, por si so,
era uma garantia de modernida-
de. Na inaugurac¢do, a esposa do
“insigne professor Roberto Smith”,
apelido a que se dava Cunha
Sales como disfarce, foi posto por
ela em ac&o. O conhecido "pon-
tapé inicial”, o primeiro giro de



manivela num aparelho de proje-
cdo, foi concedido  uma mulher
no dia 31 de julho, as 21 horas,
sem que seu nome ficasse para a
posteridade. O ingresso, seguin-
do-se o fixado por Moya, custava
Rs1$000 (um mil réis), com espe-
tdculos acontecendo das 13 as 16
e das 18 as 22 horas. Uma banda
de musica atuava no intervalo
das trocas dos "quadros’, isto €,
dos pequenos filmes de 15 a 40
metros, ou seja, de Ta 2 minutos
de projecdo a 16 quadros por
segundo, gque eram organizados
cada um em trés partes com
cinco a dez filmes em média, de-
pendendo do estoque.

Apesar de se afiancar “que séo
sempre exibidas novas vistas’,
desconhece-se o elenco inicial
de peliculas do acervo de Cunha
Sales, somente os das suas ex-
cursdes posteriores, quando ja
estava separado de Segreto,
ocorridas em 1897-98. Um motor
estaciondrio White e Middleton
de 15 HP instalado pelo enge-
nheiro Augusto Grillet fornecia

a energia elétrica necessaria
ao funcionamento do Saldo de
Novidades, porem n&o ha infor-
magcdes sobre o tipo de fonte
energetica do projetor, se conec-
tado & rede do Saldo (se fosse
um Vitascopio) ou provido por
um motor proprio queimando
uma mistura de gases (se fosse
um Lumiére) (5). No dia seguin-
te & inauguracdo, o Jornal do
Brasil anunciava um publico de

1.572 pessoas; em 12 de agosto

a frequéncia foi de 1.618 espec-
tadores; no meio do més andn-
cio pago de Segreto declarava

a passagem de mais de 10.000
espectadores pelo Sal&o. No final
do més a cifra chegava a 20.000
pessoas. Um sucesso.

PARIS NO RIO

A sociedade entre Sales e Se-
greto ndo durou muito. No final
de agosto de 1897 Cunha Sales
mandou publicar um “a quem
interessar possa”, declarando

a passagem para Paschoal da
sua parte no Saldo de Novida-
des, posto que estava de partida
para a Europa (6). Em meados
de setembro se anunciam refor-
mas no Sal&o de Novidades com
a promessa de novos titulos. O
Sal&o fechou por dois dias, rea-
brindo em 13/9/1897 com novas
"vistas" e o nome de Paris no Rio.
N&o se sabe se o rompimento

da sociedade obrigou Segreto

a compra de um novo projetor.
Somos tentados a responder
afirmativamente porque ele cha-
mou o engenheiro James Mitchel,
representante de casas de eletri-
cidade norte-americanas como
a General Electric, com depdsito
e escritorio na mesma rud, No
numero 57 para melhorar a insta-
lacdo elétrica original. Para mar-
car a nova fase foi publicado um
panfleto, O Animatographo, que
comegou a circular em janeiro de
1898 (7).



A necessidade de provisiona-
mento de filmes e equipamentos
na Europa e nos Estados Unidos
era premente para a manuten-
c8o dos atrativos do Saldo de
Novidades. A América Latina ti-
nha sido deixada de lado na ex-
pansdo comercial das produtoras
europeias e norte-americanas,
obrigando os empresdrios do
NOVO NegocCio a se abastecerem
em atacadistas de contrafacdes,
posto que trabalhavam com
projetores copiados e adapta-
dos dos originais Lumiere, Edison
ou Pathé Freres. Dessa forma, o
projetor, ou projetores, provavel-
mente funcionava com filmes de
diferentes perfuracdes, podendo
suportar peliculas de diversos
falbricantes (8). Duas noticias nos
informam sobre 0os emissArios

de Paschoal. O jornal A Noticia
anunciou o envio a Europa do
grego Paulo Esperidiano (Spiri-
dione Stefan Paolo) com o objeti-
vo de adquirir aparelhos "neces-
sdrios para a fotografia de vistas
brasileiras, que ser@o movimenta-
das no animatografo, aparelhos
esses que aqui ndo existem” (9).
Esta nota nos mostra a perspi-
cdacia de Paschoal em produzir
assuntos locais como um cha-
mariz a mais de publico para o
seu Sal&o (10). Outra, da Gazeta
de Noticias, declarava a partida
para a ltdlia de Afonso Segreto,
em 1895 (11). Esperidiano parece
que foi algo excepcional, pois
NnAo mais retornou ao cendrio da
empresa. Nem sabemos se cum-

priu a missdo. O mais constante
viajante-comprador foi Afonso
que, se estava no Brasil desde
1895, n&o precisava ser chamado
na ltalia em 1898, como comu-
mente aprendemos NOsS Manuais,
para cuidar dos assuntos cine-
matograficos do Saldo de No-
vidades quando, inclusive, teria
feito a famosa primeira filmagem
da entrada da baia da Guana-
bara, que cada vez mais se torna
hipotética ou irrealizada.

Podemos acompanhar as via-
gens de Afonso pela imprensa.
Partiu no final de 1895 e voltou

Prudente de Moraes
Tinha enfrentado, e
vencido, diversas
revoltas no sul e a na
Bahia (Canudos), alem
de ser um homem da
elite cafeeira paulista.
Paschoal sempre foi
closo deste tipo de
relacionamento

em fins de 1897/ coincidindo com
a nova fase do Sal&o de Novi-
dades. Dessa forma, vinha da
[talia com “grande colecdo de
vistas novas” (12). Em janeiro do
ano seguinte partiu novamente,
voltando em junho, guando teria



trazido os equipamentos para
filmagens das "vistas nacionais”,
inclusive realizando a famosa
cena da baia da Guanabara
com as "nossas fortalezas, va-
rios navios em movimento etc.”,
anunciada como j& filmada pelo
jornalista da Gazeta da Tarde,
assim como 0s outros assuntos,
encarando o futuro como um
preterito por arte da cdmara
cinematografica (13). Viajou no-
vamente em setembro a Nova
York para a compra de novo
"Animatografo”, quando as “‘ce-
nas brasileiras” seriam produzi-
das pelo proprio Afonso, mas &
possivel que somente no retorno
em fevereiro de 1899 foi que esta
producdio comecou a se efetivar.
O ano de 1899 parece que foi de
grande atividade permitindo-lhe,
somente em marco de 1900, nova
partida para Paris em busca de
novidades, aproveitando para
visitar a Exposicdo Internacional.

As vésperas do natal de 1897,
portanto, Afonso chegou da Itdlia
com o novo estoque de filmes e
equipamentos, procedendo-se G
reinauguracdo do Saléo de Novi-
dades Paris no Rio. Anunciaram-
-se cerca de 50 "quadros” novos.
Alguns foram bem apreciados.
Outros nem tanto pois “[...] foram
seriamente prejudicados pela
trepidacdo oriunda da passa-
gem irregular das vistas entre a
luz e o painel” (14). Os projecio-
nistas eram Agostino Matarazzo
ou Matarazzi e Giuseppe (José)

Groneta ou Granito, certamente
compatriotas da mesma regido
de Salerno de onde vieram os
patrdes Paschoal e Caetano (15).
A apresentacdo de novidades
em 15/6/1898 contou com a fa-
milia do presidente da Republica,
Prudente de Moraes, ministros

do STF, ministro da Marinha e o
comandante da Brigada Policial,
demonstrando o prestigio que o
Paris no Rio tinha adquirido entre
a elite do Rio de Janeiro. Pruden-
te de Moraes tinha enfrentado, e
vencido, diversas revoltas no sul
e a na Bahia (Canudos), além de
ser um homem da elite cafeeira
paulista. Paschoal sempre foi cio-
so deste tipo de relacionamen-
to. Outra figura politica da qual
salientava a amizade era o Ma-
rechal Hermes da Fonseca, que
era padrinho de um dos filhos de
Caetano.

A boa fase do Paris no Rio du-
rou até 8/8/1898, quando um
Incéndio se propagou durante a
limpeza do motor pelo técnico
Bartolino Bartolini (16). O fogo,
ocorrido apos a sessdo encerra-
da as 15h30 horas, foi facilitado
pelas paredes forradas de teci-
do, uma cetineta escura (imita-
c&o do cetim), atingindo rapi-
damente os trés pavimentos do
predio. Salvaram-se mdaquinas,
como um fonografo, o mobilidrio
do saléo de espera e a soma de
4 contos guardada por Caetano
Segreto numa lata. As maquinas
do depodsito no segundo andar



foram destruidas. O prejuizo de-
clarado foi de 20 mil francos com
os aparelhos estocados trazidos
da Europa, a mobilia do Club dos
Reporteres, 12 contos em cham-
panhe, 3 contos com chianti, um
aparelho no valor de 2 contos
adquirido de Artur Roquet e Cia.,
sobre o qual ndo temos maiores
informacgdes, joias e outros 20
contos guardados em casa. No
total Caetano declarou prejuizo
de 100 contos de réis, cuja co-
bertura na seguradora Northern
Assurance Co. era somente da
metade. Paschoal estava em
Campos dos Goytacazes, tratan-
do da abertura de outra casa de
diversdes, o Saldio de Novidades
Paris em Campos. A pericia po-
licial chegou & conclus@o que o
incéndio foi "casual”. A matéria
de A Noticia sobre o incéndio
acrescentou mais dois detalhes:
a existéncia de um pregoeiro

na porta do cinema chaman-

do o publico e um piano (17). O
Jornal do Brasil no ano seguin-
te, numa das apresentacdes de
nova remessa de filmes trazida
por Afonso Segreto, afirmou que
uma banda de musica tocava no
intervalo das exibicdes, encerran-
do o espetdaculo com um "afinado
piano’, que deveria acompanhar
as sessdes normais do Paris no
Rio (nas trocas dos filmes prova-
velmente) (18).

A reconstrucdo das instalacdes
do Paris no Rio seguiu pelp se-
gundo semestre de 1898. As

vésperas do Natal prometeu-se
a inauguracdo que so ocorreu
de fato em 5/1/1899. A nova sala
de Segreto e Irmd&o (Paschoal e
Caetano) contava agora com
um “reservado”, instalado para a
exibicdo aos homens das cenas
"grivoises” (quadros picantes)
dos catdalogos europeus, cuja
recepcdo foi negativa pela im-
prensa (19). Na entrada também
foi colocado um fonografo Edi-
son, cobrando-se 200 reis para
a audicdo de cada peca, um ki-
netoscopio, um kinetofone e dois
dioramas ou silforamas, ou seja,
lanternas magicas para a exibi-
c8o de cenas fixas; 50 ldmpadas
incandescentes e 4 de arco vol-
taico alegravam o ambiente e o
entorno da rua do Ouvidor. Oito
ventiladores, distribuidos pelas
salas de espera e a de projecdo,
encarregavam-se da renovacdo
do ar durante o verdo. A lotacdo
continuava a mesma: cerca de
200 poltronas. A energia elétrica
para o funcionamento do Paris
no Rio era fornecida agora por
um dinamo norte-americano
Lundell de 15 HP, produzindo uma
energia de 125 volts e 70 ampe-
res. A instalacdo foi contratada
com o engenheiro-eletricista ita-
liano L. Gidde, com escritério da
rua da Quitanda, 12. As paredes
foram pintadas “com gosto ex-
traordindrio”, segundo a opinido
de um jornalista do Jornal do
Brasil, cuja culmindncia se en-
contrava numa cena panordmica
pintada por Humberto Rizzoli, um



especialista no género. As 19h45
horas comegou o programa
cinematogrdafico com a apresen-
tacdo de 35 a 40 "vistas” novas,
divididas em trés partes.

O irmd&o Caetano aproveitou a
reforma total do prédio para a
instalacdo da redacdo do jornal
que dirigia, Il Bersaglieri, no pri-
meiro andar do predio. N&o had
informacdes sobre a continuida-

de dos Segretos como moradores

do terceiro andar. A provacgdo
passada com o incéndio pela

A experiéncia adquirida
durante o ano de 1899
fez com qQue se pusesse
em circulacdo a propa-
ganda de que as ‘vistas
nacionais’, de "‘qualquer
acontecimento
Importante que houver
(paradas militares, incén-
dios, manifestacdes, etc)
sera reproduzido
[llegivel] 48 horas
depols, N0 animatografo’

numerosa familia provavelmente
foi a oportunidade de mudanga
para Santa Tereza (20).

Afora as manifestacdes buro-
craticas de entusiasmo pela
imprensa, ou as notas pPagas ou
de favor contidas nas colunas
de "Teatros" dos jornais, uma
cena em particular apresenta-
da pelo Saléo de Novidades se
enquadra dentro da violéncia e
do inusitado da recepcdo cine-
matografica provocada entre

0s primeiros espectadores. O
historiador Steven Bottomore,
por exemplo, descreveu varios
casos de fugas alucinadas de
assistentes diante da imagem
da chegada do trem (21). Outros
citam a sensacdo de umidade
com o bater das ondas numa
praia. A locomotiva enchendo a
tela provocou sustos variados,
posto que alguns achavam que
seriam esmagados pela imagem
crescente. Ja no Saldo de Segre-
to deu-se coisa diversa, porem
extraordindria. Exibida em no-
vembro de 1897 Banho na praia,
ou seja, um "quadro” (uma cena
fixa de narrativa) numa praia de
banhos, motivou um espectador
a mergulhar no oceano preto e
branco da tela: "Imagine-se que
o cavalheiro, iludido pela natu-
ralidade do Animatografo Super
Lumiéere, ja tinha tirado o paleto e
O colete para cair n'dgua”, sendo
obstado pelo atento Paschodl,
embora com alguma dificuldade
(22). Seguindo as observacdes de
Bottomore, ou as mais recentes
de Leon Gurevitch, encontramos
nesta noticia de jornal todas as
possibilidades descritas ante-



riormente: o fascinio da imagem
em movimento sobre os primeiros
espectadores ou a promocdo

do espetdculo em si, sem trepi-
dacdo, clareza da imagem, boa
assisténcia por parte do publi-
co, numa forma de propaganda
autorreferenciada de Segreto. O
espetaculo ndo so era perfeito
como bem manejado pelo pro-
prietario, atento a recepcdo do
seu publico, evitando o aconteci-
mento de transtornos maiores.

Para a producdio de filmes com
assuntos brasileiros foram ne-
cessarios Novos equipamentos,
como uma cdmara apropriada
e um laboratorio, comprados

na viogem & Paris em 1898, do
qual ficou encarregado Afonso.
A maquina filmadora tinha chas-
sis para 120 metros de pelicula,
Ou seja, aproveitando-se bem

o material filmado, acrescido

de algum letreiro, cerca de seis
minutos de projecdo (23). Qua-
tro delas foram apresentadas na

reinauguracéo de janeiro de 1899:

Largo de S. Francisco de Paula,
Largo da Carioca, Barca de Ni-
terdi e O Dr. Prudente de Moraes
no Arsenal de Marinha. A expe-
riéncia adquirida durante o ano
de 1899 fez com que se pusesse
em circulacdo a propaganda
de que as "vistas nacionais”, de
"qualguer acontecimento impor-
tante que houver (paradas mili-
tares, incéndios, manifestacdes,
etc.) serd reproduzido [ilegivel]
48 horas depois, no animatogra-

fo" (24). Ou seja, uma producdo
rapida e constante era o visado
pelo Saléo de Novidades. Paulo
Roberto Ferreira escreveu que
Afonso teria viajado a Petropolis
para a instalacdo de um "labo-
ratério a vapor” com intuito de
produzir filmes, que seriam ex-
portados, assunto que ndo voltou
mais a circular, provavelmente
tendo sido abandonado. O jornal
A Noticia, em que a informacdo
foi retirada, noticiou ainda que
varios dos filmes nacionais apre-
sentados no més anterior tinham
sido exibidos em Nova York, num
"patriotico trabalho” de divulga-
c&o do Brasil no exterior (25). Mas
O gue se nota € que a partir de
1901 praticamente se encerra a
producdo de "vistas nacionais”.

Embora tenha feito uma nova
apresentacdo a imprensa de ti-
tulos novos em 3/2/1903, Pascho-
al ja tinha encarregado Afonso
de uma nova missdo: reativar o
Pantedo Ceropldastico.

O Pantedio era um museu de cera
com vultos nacionais, explora-
do por José Roberto da Cunha
Sales desde 1895. No inicio de
1896 saiu do Teatro S&o Pedro
de Alcéntara e foi para a rua do
Quvidor, 155. Com a uni¢io de
Cunha Sales e Paschoal Segreto,
o Pantedo passou ao acervo da
empresa. No distrato, ele ficou
de posse do italo-carioca, pro-
vavelmente como uma forma de
encaminhar Afonso no mundo



dos negocios, Paschoal reanimou
o Pante&o. Para tanto, Afonso foi
encarregado de dar uma nova
orientacéo ao "Museu Segreto”,
uma das primeiras formas com
que ele foi anunciado, tornan-
do-se agente no Brasil de Felix
Talrich, fabricante francés de
figuras de cera. Ampliado com
vultos e cenas de Portugal, Itdlia
e Franca, além das nacionais, o
Museu Ceroplastico foi instalado
no Paris no Rio, transferindo-se as
exibicdes cinematogrdaficas para
outras casas de Paschoal como
a Maison Moderne e o Parque
Fluminense. O Pantedo Ceroplds-
tico foi inaugurado em 26/9/1903,
com a salgada entrada de Rs
2$000 (dois mil réis). No ano se-
guinte o ingresso baixou para mil
réis (adultos) e R$ 500 (criancas).
Entrou em excurs@o pelo norte do
Brasil no ano seguinte.

O Paris no Rio voltou a funcionar
como exibidor de filmes em ou-
tubro de 1904, permanecendo
aberto até maio de 1905, quando
o prédio foi demolido (26).

Feito este trajeto factual, que
voos mais amplos podemos ex-
trair dos acontecimentos sobre

a primeira sala fixa na cidade
do Rio de Janeiro e, por certo,
do pais (um estando incluido

no outro e vice-versa)? A finitu-
de coloca-se em primeiro lugar.
Todos os cinemas possuirdio esta
marca, estabelecida por Segreto
em 1897 Cinemas tém um percur-

so no Tempo. A vontade de en-
ganar o Tempo é ingloria. Anco-
rado num espaco reconhecido
pelos habitantes, ele estabelece
0s seus lacos com a comunida-
de proxima ou ampliada, que

O nutre com seus desejos, ate

um momento de exaustdo, que
podem ser gerados do interior

ou do exterior. No caso do Saldo
de Novidades pode-se detectar
varios graus que antecedem esta
perda de vitalidade, de esséncia.
O percurso empresarial do pro-
prietdrio fez com que se desinte-
ressasse do cinema pioneiro (esta
palavra é nossa, porque Segreto

Situar-se num lugar de
grande visibilidade e

circulacdo urbana passou
a fazer parte do arsenal

de todos os
empreendedores No
ramo exibidor pelas
déecadas sequintes

estava inventando tudo o tempo
todo; ele era um pioneiro sem o
saber), fazendo-o voltar-se para
outros negocios no mundo das
diversdes, o Parque Fluminense,
no Flamengo, ou a Maison Mo-
derne, espaco situado na vizi-
nhanga do Saldo de Novidades,
até a venda de uma colecdo de
livros, assunto mais afeito ao ir-



mdo Caetano, a "Nova Biblioteca
Romantica”, exposta ao publico
no primeiro andar do predio do
cinema (27). Por outros caminhos,
exteriores & sua vontade, temos
0 desejo de ascensdo do irmdo
Afonso, transitando d sombra do
mais velho pela geréncia do ci-
nema, Nna expansdo por Nnegocios
"Inventivos” das patentes indus-
triais, acercando-se dos patro-
nos macdnicos da familia Se-
greto, como o Marechal Hermes
da Fonseca. Mais tarde isso se
revelaria de forma agressiva na
abertura do inventdrio do irmdo
em 1920. Mas podemos pensar
tambem nas condi¢cdes urbanas
em transformacdo da cidade

do Rio de Janeiro que levaram o
predio do cinema a ser demolido
em 1905. Poder-se-ia comecar
inclusive por ai: o cinema fechou
porgue o predio veio abaixo.

A localizac&o era uma condicdo
fundamental para o sucesso do
empreendimento. Até onde se
sabe, todos foram exitosos na
rua do Ouvidor: Henri Paille com
o Omniodgrafo, Enrique Moya com
o Cinematografo Edison e Pas-

choal com o Saldo de Novidades.

Situar-se num lugar de grande
visibilidade e circulac&o urbana
passou a fazer parte do arsenal
de todos os empreendedores no
ramo exibidor pelas déecadas se-
guintes. Quando a avenida Cen-
tral, depois avenida Rio Branco,
foi rasgada na reurbanizacdo da
cidade do Rio de Janeiro, os me-

lhores cinemas ali se ancoraram.
Em S&o Paulo, todos os cinemas
lancadores, embora fossem ca-
sas de arguitetura mesquinha ou
popular, as vezes um barracdo,
estavam situados no distrito da
Sé, no Triingulo, a area de circu-
lac&o mais intensa.

As "cineléndias” urbanas eram
espacos naturais para o desen-
volvimento do mercado exibidor,
que hoje estd fragmentado nos
shoppings e locais de compra
intensiva. O regime de concen-
tracdo continua vivo por meio do
aumento do numero de cinemas
num mesmo local (multiplex).

Reformas e renovacdes do espa-
CO permitiam que o espectador
sempre encontrasse uma novida-
de. O Saléo de Novidades nunca
foi uma coisa so. Se foi cinema
na abertura, por volta de 1900
tinha se transformado numa casa
mista, antecipando-se, curio-
samente, Ao que viriam a ser as
penny arcades norte-america-
nas, ou seja, uma local apresen-
tando tanto filmes como outras
diversdes mecdanicas (28). Duran-
te a expansd@o de Segreto para
o Parque Fluminense (Largo do
Machado) e a Maison Moderne
(café-concerto no antigo largo
do Rocio, depois Praca Tiraden-
tes, 15), no Sal&o de Novidades,
pelo mesmo preco do ingresso
com que se assistia aos filmes,
podia-se apreciar maquinas ca-
ca-niqueis em que:



Tudo o que de mais recente
e de mais moderno no gé-
nero de bonecos animados
automaticos, de maquinis-
mos distribuidores de brin-
des, de bibelots excéntricos,
o sr. Paschoal Segreto fez
adquirir em Paris e tem ex-
posto no seu Sal&o [..] Vé-se
a galinha que distribui ovos
com sorte. Toni, o distribuidor
de doces e outros presentes,
O Negro yankee que por um
niquel da um bom charuto,
etc., etc.” (29).

As maquinas estavam em profu-
sdo na sala de espera do cine-
ma. Vicente de Paula Araujo citou

A predominadncia da

Patheé Freres, por outro
lado, facilifou a organizacdo
dos programas, que
contava nesta quadra

com narrativas mais longas
(15-20 minutos), permitindo
a permanéncia do mesmo
espetaculo por um tempo
mais demorado

a existéncia de uma centena
delas atraindo assistentes. Na
virada de 1899 para o 1900 Pas-
choal dispersou o seu interesse,
antes focado no cinema, para
outras atividades: Nnovos espagos

de divers&o, brinquedos caca-
-niqueis, cortes de gastos com a
suspensdo das “vistas nacionais”,
a interrupcdo da compra de
filmes no exterior por meio de um
agente proprio e até um jejuador
encontrou abrigo no Saléo de
Novidades. O cinema passou a
ser uma atividade menor entre a
diversidade de espetdaculos ofe-
recidos pelas trés casas de Pas-
choal Segreto, na qual ganhou
destaque a Maison Moderne com
seus espetdaculos de café-con-
certo.

Além do espectador que gostaria
de mergulhar na praia em preto
e branco oferecida pela imagem
projetada, que outras formas
documentais Nnos aproximam

do frequentador de cinema dos
primeiros tempos? Em trabalho
anterior tentamos entender @
moldagem da experiéncia de “ir
Qo cinema” nos primordios por
meio das memaorias deixadas
pelos que viveram naquele tem-
po (30). O resultado n&o foi mui-
to encorajador. Os comentarios
mais ricos se deram entre autores
ilustrados (escritores, jornalistas,
um reitor), dirigidos e redigidos
de maneira retrospectiva, sendo
que nenhum deles destacou o
Saléo de Novidades Paris no Rio.
Tal fato se devia a contingén-
cias temporais e espaciais. De
um lado porque os memorialistas
principais tinham nascido fora do
Rio de Janeiro; de outro, porque
nasceram no inicio da decada



de 1890. Por estas vias, eles incor-
poraram a sociabilidade cinema-
tografica em estagio posterior e
distante do local dos aconteci-

mentos de que estamos tratando.

Uma segunda forma de nos
aproximarmos dos inumeros fre-
quentadores do Saldéo de Novi-
dades encontra-se na andlise do
que Paschoal Segreto ofertava
Nas suas programacoes. Assim
como o publico contempordneo
estd enquadrado pelas progra-
magcdes das salas (‘de arte” para
os filmes ditos “dificeis”, ou "de
shopping” para os blockbusters),
Segreto teria imposto algum
perfil ao seu publico? Esta tarefa
exploratoria também se revelou
ingrata por varias razées. Sabe-
mos que Afonso viajou diversas
vezes até a Europa e os Estados
Unidos em busca de filmes e
aparelhos, mas desconhecemos
com guem entabulou negdcios e
0s custos destas compras. Mes-
mo o aprendizado para o0 mane-
jo da maquina filmadora ou do
processamento em laboratoério,
que teria sido realizada na Pathe
Freres, € uma hipotese que ndo
encontra respaldo em nenhuma
fonte, pertencendo ao universo
pantanoso das possibilidades.
Paschoal Segreto integrou-se ao
mercado internacional somen-
te nos anos finais da carreira do
Sal&o de Novidades, por volta
de 1902-5, guando passou a
comprar filmes da Pathé Freres,
provavelmente no Rio de Janeiro,

por meio da casa comercial de
aparelhos e filmes fotograficos
Marc Ferrez e Filhos, que man-
tinha solidas ligacdes com a
Franca e com os produtos foto-
graficos Lumiere. No comeco do
novo seéculo Marc Ferrez estava
iniciando tratativas para a re-
presentacdo no Brasil da Pathé
Freres, fonte para as compras de
Segreto. As aquisicdes realizadas
antes deste periodo por Afonso
devem ter ocorrido no mercado
secundario de copias (originais,
de segunda md&o ou piratas), em
gue interessava mais o0 assunto
do que o produtor. A predomi-
ndncia da Pathe Freres, por outro
lado, facilitou a organizacdo dos
programas, gue contava nes-

ta quadra com narrativas mais
longas (15-20 minutos), permi-
tindo a permanéncia do mesmo
espetaculo por um tempo mais
demorado, sem as trocas didrias
da organizacéo primitiva de 5-10
filmes por dia.

Entre a abertura em 1897 e o
fechamento em 1905 sabemos
muito pouco sobre o que foi im-
portado e exibido: de 381 titulos
novos apresentados no Saldo

de Novidades, apenas 115 foram
identificados (31). Mesmo entre os
titulos a que estamos designan-
do como identificados, varios s&o
passiveis de revisdo porgue ou

O assunto ou o titulo eram repli-
cados por mais de um produtor,
tornando-se dificil o estabeleci-
mento de uma série completa e



exata. Entre estes casos pode-
maos citar as varias ‘chegadas do
trem” (Ciotat, Perrache, Coldnia,
Ramleh, Nova York, etc) ou “dan-
cas serpentinas” (Annabelle, Lola
Yberri, Loie Fuller, Carmencita e
outras) que pululam no momen-
to do cinema de atracdes. Os
filmes sobre danca tiveram uma
proeminéncia na distribuicdo
dos titulos pela programacdo,
posto que pelo menos 33 deles
se enquadrariam dentro des-

ta rubrica, ou seja, quase 10%
das compras. Isto configurava
um gosto especial pelo assunto,
determinado por um empresa-
rio que tinha participacdo em
espetdculos do género, como o
café-concerto. Outro tema pal-
pitante que nos chegou em 1899
foi o da guerra entre a Espanha e
os Estados Unidos, travada solbre
os territorios coloniais cubano e
filipino, filmada pelos principais
produtores norte-americanos,
Edison ou American Mutoscope, e
por isso mesmo de identificacéo
pouco fiavel. Portanto, o conhe-
cimento da predomindncia das
produtoras Pathé Freres e Star-
-Film (Georges Mélies) no elenco
de filmes identificados n&o apro-
funda o conhecido que j& temos
destes anos, tornando-se uma
informacd&o derrisoria. Ou sejq,
apos percorrermos uma listagem
de quase 400 titulos, chegamos
ao final pouco sabendo sobre
como o exibidor moldava os seus
espectadores e, por outro lado,
confirmando uma série de infor-

magdes que ja tinhamos sobre a
sala de cinema (a importéncia de
Afonso Segreto, por exemplo).

O desinteresse de Paschoal pelo
cinema na virada do século fez
com que ele, em primeiro lugar,
perdesse a oportunidade de
controlar o mercado importador
de peliculas e, em segundo, o da
producdio de imagens brasileiras.
A primeira foi mais dramdtica que
a segunda porque os produtores
metropolitanos somente se vol-
taram para o mercado brasileiro
muito mais tarde, em 1916 para
sermos mais exatos. A producdo
de assuntos locais destacava o
cinema no panorama urbano,
porém n&o era imprescindivel

ao seu funcionamento didrio. Ao
desistir de ambas as atividades,
Segreto abriu caminho para ou-
tros empreendedores como Marc
Ferrez.

NOTAS

1. Martins, William. Paschoal Se-
greto "ministro das diversdes” do
Rio de Janeiro, 1883-1920, p.173 e
seguintes.

2. A "retirada” n&o foi perma-
nente porgue ainda encontra-
mos noticias de uma Cia. Moya
circulando pelo interior de S&o
Paulo e sul de Minas Gerais em
1900. Ver O Estado de S. Paulo,
25/5/1900, p.1.

3. Em 1899 diretor do jornal da
colénia Lltalia.



4. As informacgdes seguintes fo-
ram tiradas dos jornais e panfleto
Animatographo (sd), Jornal do
Brasil, 31/7/1897 p.2; 19/10/1897,
0.2; A Noticia, 3/8/1897 p.2,
16/8/1897 p.3; Gazeta de Noticias,
31/7/1897 p.4;1/8/1897 p.6.

5. Citado por Folha da Tarde,
31/7/1897 In: www1l.uol.com.br/
rionosjornais. Segundo verbe-

te de wikepedia sobre White e
Middleton, o motor movido a gas
natural ou gasolina, acionava um
dinamo gerador de eletricidade.

6. A Noticia, 26/8/1897 p.1, segun-
do Documentacdo emprestada
para digitalizacéo na Cinema-
teca Brasileira por Maximo Barro,
pesquisa de Paulo Ferreira em
jornais cariocas, manuscrito

7. Notas do lancamento em Jor-
nal do Commércio, 2/1/1898, p.2

e A Noticia, 4/1/1898. Um segun-
do numero, que ndo consta do
acervo da Biblioteca Nacional, foi
lancado em 15 de junho e um ter-
ceiro na reinauguracdo de janeiro
de 1899.

8. Os dois padrbes standards de
tracdo da pelicula predominan-
tes eram o Edison com quatro
furos retangulares de cada lado
do fotograma e o Lumiere com
um furo redondo de cada lado
do fotograma. Anuncio datado
de 1899 publicado por Vicente de
Paula Araujo vendia um projetor
Lumiéere que “funciona tambéem

com fitas de Edison”. Ver A Bela
eépoca do cinema brasileiro, p.116.

9 A Noticia, 5/10/1897 p.3.Espi-
ridiono estava metido em varios
negocios escusos, como Pas-
choal tinha tido no passado
(jogo, loterias, etc.). Segreto era

0 encarregado dos negocios do
vigjante no Brasil. Cf Documenta-
c8o emprestada para digitaliza-
c8o na Cinemateca Brasileira por
Maximo Barro, pesquisa de Paulo
Ferreira no Arquivo Nacional, ma-
nuscrito.

10Ver, a propodsito, o artigo de
Martin Loiperdinger, "The audien-
ces feels rather at home...": Peter
Marzen's ‘localization’ of film exi-
bition in Trier, p.123 e seguintes.

11. Partiu em dezembro de
1895. Ver Gazeta de Noticias,
6/12/1895, p.2.

12. A Noticia, 1/12/1897 p.2.

13. Gazeta da Tarde, 20/6/1898,
p.2.

14. Animatographo citan-

do o Jornal do Commercio de
24/12/1897 A'trepidacdo” da
imagem ou flickagem se de-

via justamente ao projetor, cuja
fabricacdo era de algum artesdo
especializado na copia e adap-
tacdo de aparelhos originais.

15. Granito permaneceu na em-
presa por muitos anos, tornan-
do-se o eletricista e projecionista



de outras maquinas instaladas
no Teatro SGo Jose, Parque de

Novidades e no Cinematografo
Colosso da Exposicéo Nacional
de 1908, que se incendiou.

16. Gazeta de Noticias, 9/8/1898.,
p.1 e Araujo, Vicente de Paula.
Op.cit., p.109%.

17. A Noticia, 9/8/1898, p.2.

18. Jornal do Brasil, 15/12/1899,
p.2.

19 Ver o Animatographo, sd.Tal-
vez tenha sido neste “reservado’
que o jejuador Giovanni Succi se
apresentou entre 21 de outubro e
19 de novembro de 1899.

20. Martins, Williom de Souza
Nunes. Op.cit., p.107.

21. Ver Bottomore, Steven. The
panicking audience? Early ci-
nema and the 'train effect”.The
Historical Journal of Film, Radio
and Television, 1999

22. Jornal do Brasil, 20/11/1897,
p.2.

23. O Paiz, 30/6/1898, p.2. As fil-
magens das homenagens a Flo-
riano Peixoto, com a passagem
pela rua Pedro Américo e o cemi-
tério de S&o Jodo Batista ou se
perderam por impericia, ou eram
propaganda de Paschoal Segre-
to, pois nunca foram exibidas.

24. |dem, 28/7/1900, p.4.

25. A nota de jornal nos informa
tambéem que se ndo bastasse a
degradacdo temporal e natu-
ral das peliculas, a exportacdo,
certamente das copias unicas
exibidas no Saldo de Novidades,
elimina qualquer possibilidade de
existéncia do elenco original de
imagens produzidas sobre o Rio
de Janeiro.

Ver A Noticia, 25/2/1899, p.3.

26. Il Bersaglieri, 22/10/1904, p.3 e
5/5/1907 p.7.

27. O Paiz, 21/2/1900, p.5.

28. Ver verbete correspondente
de Charles Musser na Encyclope-
dia of Early Cinema, p.511.

29 Aradjo, Vicente de Paula. Op.
cit., p.123.

30. Souza, José Indcio de Melo.
Imagens do passado, p.19 e se-
guintes.

31. Os titulos foram tabulados a
partir das exibicdes inseridas na
base Filmes Silenciosos do site
Mnemocine.

BIBLIOGRAFIA

ABEL, Richard (ed.). Encyclopedia
of Early cinema.Nova York, Rout-
ledge, 2005.

ARAUJO, Vicente de Paula. A Bela
eépoca do cinema brasileiro. SGo



Paulo, Perspectiva, 1985.
BOTTOMORE, Steven. The pa-
nicking audience? Early cinema
andt he 'train effect”. The Histo-
rical Journal of Film, Radio and
Television, 19 (2), 1999

LOIPERDINGER, Martin. “The
audience feels rather at home....
Peter Marzen's 'localisation’ of film
exibition in Trier, In;: KESSLER, Frank
e VERHOEFF, Nanna. Networks of
entertainment: Early film distri-
bution 1895-1915. East leigh, John
Libbey Publishing, 2007.

MARTINS, William de Souza.
Paschoal Segreto “ministro das
diversées” do Rio de Janeiro,
1883-1920. Rio de Janeiro, Editora
Autografia, 2014.

SOUZA, José Indcio de Melo.
Imagens do passado: Séo Paulo
e Rio de Janeiro nos primordios
do cinema. S&o Paulo, Editora SE-
NAC, 20041



cinemsa e..
3 qQuerra




Cinema russo: breve
03ANOraMa PAara Uma
hipbtese em
Formacao

vonete Pinfo

Ilvonete Pinto & doutora pela ECA/USP, docente no curso de Cinema e Audiovisual da
UFPel: sécia fundadora da Abraccine (Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema); co-
-editora da revista Teorema Critica de Cinema; colaboradora da revista online Orson;
conselheira editorial de publicacdes como Cadernos Forcine e autora dos livros A Me-
diocridade (1989), Descobrindo o Iré (22ed. 2005) e Samovar nos Tropicos (2003), orga-
nizadora, com Orlando Margarido, de Bernardet 80: impacto e influéncia no cinema
brasileiro (Paco/Abraccine, 2017) e com Fatimarlei Lunardelli e Humberto Pereir da Silva

de Ismail Xavier 70: a trajetéria de um pensador do cinema brasileiro (SESC, 2019).

Em 2018, os russos reelegem Via-
dimir Putin para mais seis anos
no poder. Ele é presidente desde
1999. A reeleicéio pode deixar o
mundo estupefato, afinal,as acu-
sacdes que pesam sobre ele, de
COmMO exerce a censura, de como

aniquila inimigos, sGo conhecidas.

Putin, ex-membro da policia se-
creta (KGB), age em permanente
estado de guerra. Na esséncia
operacional de policiais e milita-
res vigora hierarquia, obediéncia
e lideranca. Tudo o que Putin
representa. Independente de ter
conseguido baixar drasticamente
a inflacdo e de melhorar a qua-

lidade de vida dos russos, sua
figura vai alem do simples gestor
competente.

Com a abertura promovida por
Mikhail Gorbachev (1) (1985-1991),
a gqueda do muro de Berlim, a
independéncia das republicas
socialistas soviéticas, enfim, com
a passagem do comunismo pard
o capitalismo, os enredos dos
filmes voltaram-se para as mes-
mas preocupacdes que atin-
gem os paises capitalistas.

Ao menos a partir dos filmes
contempordneos de realizadores
como Serguei Loznitsa e Andrei



Zvyagintsev, temos a sinalizagcdo
de gue os russos estdo alteran-
do profundamente seu modo

de vida: na esfera privada, por
exemplo, pais e mdes trabalham
como sempre trabalharam, mas
agora num ritmo t&o frenético e
em base téo desumana, que leva
a desestruturacdo das familias.

A época da reforma econdmica
(a Perestroica, comandada pelo
presidente Gorbachev(2)), a partir
de 1985, mais filmes chegavam a
Europa e Américas. Hoje a distri-
buicdo esta deficitaria, os langa-
mentos tém menos visibilidade.
Eugénie Zvonkine, na Introducdo
do livro Cinéma russe contempo-
rain, (r)évolutions (2017), informa
que dos 147 e 162 longas-me-
tragens produzidos na Russia,
respectivamente em 2015 e 2016,
somente oito foram lancados na
Franca. Esses numeros sGo mais
reveladores ainda do desinte-
resse dos filmes russos no geral,
pois a Franca € o pais que histo-
ricamente mais coloca em cartaz
filmes das chamadas cinema-
tografias periféricas. Basta uma
verificagcéio no catdalogo semanal
Pariscope para encontrar em
profusdo filmes oriundos dos mais
diferentes paises na programa-
c8o das salas. Se os filmes rus-
sos tém dificuldade de entrar na
Franca, no Brasil menos chances
possuem.

Por ocasido dos 100 anos da
Revolucdo Russa, comemorados

em 2017, algumas instituicdes
brasileiras programaram mostras
de filmes. A Cinemateca Brasileira
j&@ vem promovendo mostras com
a parceria do Mosfilm, considera-
do o maior e mais antigo estudio
da Europa (3). Exibiu a "42 Mostra
Mosfilm de Cinema Sovigtico e
Russo’, com 11 longas-metragens
produzidos pelo estudio, e tendo
O centendrio como efemeride. A
mostra percorreu outros esta-
dos além de S&o Paulo, numa
iniciativa que busca resgatar a
importdncia que o cinema russo
ja teve no mundo, sendo que em

O cendrio da Revolucado
e oportuno para este
pequeno panorama do
cinema russo sovietico
e pos-sovietico, sempre
com a8 clara nocdo de

que NOSSO esForgo

sustenta-se apenas em

recortes pontuais e
restritos

2017 o apelo foi a referida revo-
lucGo comunista. Evento funda-
mental da histéria moderna, seu
aniversario foi motivo tambéem

de inUmeras publicacdes come-
morativas. Destacamos a edicdo
220 da revista Cult, que trouxe o
dossié As mulheres na vanguarda
— prenuncio da revolucdo russa.



Sob o pretexto de falar do papel
das mulheres, a revista acabou
oferecendo um amplo panorama
historico ndo s6 da participa-
cdo politica das mulheres, como
sobre o papel da arte em uma
economia ndo capitalista.

Ainda sobre o material produzido
na esteira do centendrio, repor-
tagens recheadas de indicacdes
de leitura d&o conta de como a
revolugcdo de outubro 1917 rivaliza
em importéncia com a Revolucdo
Francesa de 1789 A abrangéncia
de interesses revela indicacdes
de leitura para aléem do cultural,
pois até a cadela Laika foi objeto
de traducdo para o portugués.
Entre titulos como A maldicdo de
Stalin e O fim do homem sovi-
etico, foi lancada uma HQ que
conta a historia do envio para o
espaco da cachorrinha em 1957, o
primeiro ser vivo a ir para o espa-

co.

O cendrio da Revolucdo é opor-
tuno para este pequeno pano-
rama do cinema russo sovietico

e pos-sovietico, sempre com a
clara nocdo de que nosso esforco
sustenta-se apenas em recor-
tes pontuais e restritos, dado o
espaco e a propria limitagdo de
acesso a um corpus mais amplo.

Assim, este texto objetiva apontar
t&o somente certos movimentos,
atraves de alguns diretores que
ilustram a historia do cinema rus-
so antes e depois da Perestroica
(4).

E se as salas de exibicdo sofrem
a auséncia de filmes russos, num
desinteresse comercial eviden-
te, na academia diretores russos
continuam sendo estudados.
Impossivel passar pela historia
do cinema, sua evolucdo pela
linguagem, sem falar da van-
guarda russo-sovietica. Nomes
como Serguei Eisenstein, Vsevo-
lod Pudovkin, Aleksandr Dovjenko
e Dziga Vertov construiram as
bases do cinema moderno. Se
elegermos apenas dois nomes e
sua relevéncia, Eisenstein e Ver-
tov, teremos duas linhas, duas
propostas estéticas de cinema
que nos anos de 1920 e 1930,
sobretudo, ditaram o novo. Ei-
senstein deixou um legado n&o
apenas nos filmes, mas em livros
e manifestos. Seus filmes mais
importantes séo A greve (1924),
O Encouracado Potemkin (1925),
Outubro — 0s 10 dias que aba-
laram o mundo (1928), Alexandre
Nevski (1938), e a trilogia inaca-
bada Iva, o Terrivel (1942-1946). O
sentido do filme (2002) e A forma
do filme (2002) s&o livros semi-
nais para a teoria do cinema,
em que engendra, entre outras
reflexdes, e aléem da inter-relacdo
com o teatro, a teoria da mon-
tagem intelectual. O que cha-
mava de “células” na montagem
(os planos), eram ordenados a
partir de uma decupagem con-
ceitual e podiam resultar em um
conjunto de imagens potentes,
COMO G quebra de eixo propo-



sital para indicar desorientacdo
em O Encouracado Potemkin. Um
procedimento na arquitetura do
filmme que forca o espectador a
pensar. Como atestou o critico e
pesquisador José Carlos Avellar
na apresentacdo de A forma do
filme:

“(...) ler Eisenstein, tal como
ver seus filmes, & algo assim
como descobrir que para
voar com o pensamento o
homem inventou o cinema.”
(AVELLAR, in: EISENSTEIN,
2002b, p. 8).

Com Vsevolod Pudovkin e Grigori
Alexandrov, Eisenstein escreveu o
que se simplificou como o "Ma-
nifesto do Som" (o titulo correto

é "Declaracéo sobre o futuro do
cinema sonoro”) em 1928, quando
o som mall fora inventado e de
fato a experiéncia com dialogos
sincronicos inexistia. No peque-

E no cinema, com sua
potencialidade de
atingir grandes plateias,
qQue temos as imagens e
as reflexdes mais
confundentes das
Querras

no texto escrito para uma revista,
e incluso como apéndice em A
forma do filme, os trés diretores
defendiam o uso polifbnico do

som e apostavam que a monta-
gem seria aperfeicoada com o
novo recurso. Na verdade, Eisens-
tein j& pensava 0 som mesmo
sem contar com banda sonora
alguma. Quando queria chamar
a atencdo para certo objeto que
estivesse em quadro fazendo al-
gum barulho (um sino, por exem-
plo), o diretor aproximava a lente
gerando a sensacgdo de algo que
podia ser ouvido.

E através da montagem também
que Dziga Vertov construiu toda
uma narrativa em O Homem
com uma Camera (1929). Como
um precursor do videoclipe, ele
conta a histéria de uma cidade,
Moscou, do amanhecer ao fi-

nal do dia, sem intertitulos, sem
palavras. Vertov, utilizando-se da
montagem e da musica, nos diz
que o ritmo da cidade é aquele
que vemos (5). Em pouco mais de
60 minutos, o diretor estabele-
ce relacdes homem + maquinag,
"flagrando” a realidade como ela
é. Idealizador da teoria do cine-
ma verdade (kinopravda) (6), que
propunha um estilo documental,
Vertov com isso deflagrou outro
espaco em relacdo a Eisenstein.
Eles acreditavam em distintas
formas de se comunicar. Apenas
para marcar as diferencas: o pri-
meirissimo plano na carne podre,
cheia de vermes de O Encoura-
cado Potemkin, por exemplo, em
nada tema ver com o cinema de
Vertov, cuja crenca no real ndo
lhe permitiria introduzir um ele-
mento produzido para a cena.



GUERRAS

Alguns cineastas aqui citados
poderiam compor o eixo da
"vanguarda sovietica” e ao mes-
mo tempo serem nomes que
produziram filmes em que con-
flitos sangrentos fazem parte do
enredo. Propomo-nos, apenas
para fins de estruturacdo, abrir
um bloco para falar de cineastas
que, do mesmo modo que assi-
nam as filmografias mais relevan-
tes de todos os tempos —para o
cinema russo e para 0 mundo —,
tambéem preocuparam-se com
as guerras. Esta preocupacdo
ndo seria isolada, o cinema ape-
nas € uma das manifestacdes
artistico-culturais que se debru-
ca sobre o tema. Ndo ha duvida,
poréem, gue € no cinema, com sua
potencialidade de atingir gran-
des plateias, que temos as ima-
gens e as reflexdes mais contun-
dentes das guerras. E atraves das
guerras do passado, & possivel
compreender o presente.

Poderiamos voltar a falar de Ei-
senstein, que se ocupou da histo-
ria do principe Alexandre Nevskie
no proprio Encouracado Potemkin
tratou da revolta dos marinheiros
de 1905, preludio, ou ensaio, para
a revolucdo de 1917 Tantos outros
diretores e diretoras tiveram seu
papel nesta abordagem, como
Larisa Shepitko, que em A Ascen-
sé@o (1977), por exemplo, filmou a
Segunda Guerra de modo pun-
gente. No arranjo deste artigo,
nos detemos em outros nomes

com o objetivo de contemplar
uma gramatica cinematografica
cuja exceléncia rompeu fronteiras
e ateé hoje é paradigma da este-
tica e da linguagem do cinema.

Por que 0s russos exibem uma
producdo tdo voltada ds guer-
ras? As guerras fazem parte da
historia russa como o holocausto
da historia de Israel. A formacdo
do povo russo foi forjada pelas
lutas desde antes da expuls@o
dos mongoais, das tentativas

de unificacdo, dos reinados de
czares sanguinarios (Iva, o terri-
vel, ndo conquistou este apelido
& toa), da vitéria sobre as tropas
de Napoledo, dos dois milhdes
de russos mortos na Primeira
Grande Guerra e dos 25 milhdes
na Segunda, da guerra civil que
resultou da revolucdo de 1917, das
guerras de independéncia com
o esfacelamento da Unido So-
viética, dos infinddveis conflitos
étnicos... As lutas bélicas sempre
fizeram parte do cotidiano dos
russos e sovieticos, na era Putin
Nn&o ha descanso: as investidas
contra o Estado Islémico na Sirig,
em socorro a Basharal-Assad,

j& deixaram um saldo dificil de
aferir, mas que a ONU estima em
400 mil mortos.

Geograficamente, parte da Rus-
sia situa-se na Europa e outra
parte de seu territério na Asia, e
por esta divisdo j& teria uma crise
de identidade permanente. Os
russos séo europeus ou asiaticos?



Segrillo (2012)localiza o debate
da questdo identitdria russa nes-
ta mistura de duas civilizacoes:

A face asidatica da Russia

€ vista como negativa por
muitos (autores ocidentais,
russos "ocidentalistas” e
mesmo mMarxistas soviéticos),
como desdobramento, por
exemplo, do chamado “des-
potismo oriental”. J& outros
(como os eurasianistas) a
defendem em contraposicdo
a um modelo exclusivamente
europeu e ocidental do que
significa progresso, moder-
nidade e avanco, lembran-
do que na maior parte da
histéria era na Asia que se
encontravam as civilizacdes
mais avancadas do mundo e
n&o no Ocidente. (SEGRILLO,
2012, p. 124)

Afora a dualidade continental,
quando os cineastas russos co-
megaram com 0s experimentos
para estudar a linguagem do
cinema, Como 0s exercicios teodri-
cos de montagem praticados por
Lev Kulechov, o povo russo ainda
estava marcado pela dispu-

ta dos territorios da China e da
Manchuria com o Jap&o, em uma
guerra (1904-1905) que enfraque-
ceu o regime do Czar Nicolau Il
abrindo espaco para os conflitos
internos que resultaram Nno motim
do barco Potemkin, encenado
anos mais tarde por Eisenstein.
Seria possivel especular que a

identidade russa é forjada no
espirito de sobrevivéencia en-
gendrado pelas guerras e pela
tirania, que se refletem na cultu-
ra. Com o stalinismo (1924-1953),
somente a arte realista era ad-
mitida, negando-se toda e qual-
quer arte abstrata (7); assim, a
Uni&o Soviética legou ao mundo
a escola do realismo socialista
(realista na forma e socialista no
conteldo), em que um modelo
era seguido, tendo a mde Russia
como motivo de orgulho visceral,
por quem todo russo-sovietico
deveria lutar se preciso.

Dentro deste espirito, e abrigdos
no Mosfilm, os cineastas alinha-
dos ao regime contavam com
recursos generosos e produziram
obras grandilogquentes. Lénin

em Outubro (1937), com direcdio
de Mikhail Romm, & um exemplo
deste modelo. Traz a historia ve-
ridica, porem turbinada, ocorrida
durante a Primeira Guerra Mun-
dial, de militares que ficam ao
lado dos trabalhadores e lutam
contra o governo Kerenski. O
heroi & Lénin, que volta do exte-
rior para liderar uma insurreicdo
em 1917

Caso tivéssemos que eleger um
filme simbolo do realismo socia-
lista que ao mesmo tempo ex-
plora os conflitos pré-revolucdo
como elementos cruciais, seria A
Mé&e, baseada em Mdaximo Gorki.
Escrita como romance em 1907 e
inspirado em fatos reais de 1902,



foi adaptado varias vezes para

O cinema, sendo as principais
versdes a de Vsevolod Pudovkin
(1926), de Leonid Lukov (1941) e a
de Gleb Panfilov(1989). A adap-
tacdo de Pudovkin é tida como o
marco zero do realismo socialista.
Investe em personagens-simbolo,
como o marido bébado, o filho
revoluciondrio e a m&e que toma
consciéncia politica de sua clas-
se e passa a lutar pelos direitos
dos operarios.

Os cineastas que se
opunham ao estilo
oficial voltado

a0 realismo

foram chamados de
construtivistas e eram
persequidos.
Novamente voltamos
a Eisenstein como um
exemplo

Mais adiante, outro nome de
destaque é o georgiano Mikhail
Kalatozov com o seu Quando
Voam as Cegonhas (1957), cen-
trado no drama da separacdo
de um casal pela Segunda
Guerra mundial. Ele é enviado
para a linha de frente, ela acaba
casando com O primo mau ca-
rater do noivo e todo um cendrio
de tragédia e superac¢do vai se
delineando. A fotografia do filme,

com a decupagem, € um aspec-
to marcante, pois gracas a ela a
obra sobrevive bem e pode ser
vista pelas plateias de hoje com
interesse. Pela predilecéo em tra-
balhar o visual dos filmes, Kalato-
zov teve problemas com a cen-
sura, pois acabou inclinando-se
para propostas mais poeticas do
que politicas. Ao menos foi o que
aconteceu com Soy Cuba (1964),
filme incompreendido em Cuba e
na Unido Sovietica. Os cubanos
ndo se reconheciam e 0s sovié-
ticos o viam como extravagante
demais (8).

Os cineastas que se opunham ao
estilo oficial voltado ao realismo
foram chamados de construti-
vistas e eram perseguidos. No-
vamente voltamos a Eisenstein
como um exemplo. Embora ten-
do recebido a honraria maior, a
Ordem de Lénin, ele sempre teve
uma relacdo tensa com o estado,
especialmente com a ascensdo
de Stalin, pois seu fervor revolu-
ciondrio ndo evitava que visse

os desmandos do lider. E sendo
influenciado pelo formalismo,
buscou no desenho, na literatu-
ra e no teatro inspiracdo para

a montagem dos filmes, distan-
ciando-se do realismo russo.

Nos anos 30, caido em desgraca,
Eisenstein sai quase fugido da
Russia. Depois de uma passagem
pelos Estados Unidos, vai morar
no México —onde tentou realizar
Que Viva Meéxico —voltou para



Toda sorte de problemas
que Eisenstein teve com
O regime N30 fol
orivilégio seu.

Esta frajetdria poderia
ser comparada a de
outros cineastas, e neste
sentido o nome de
Andrei Tarkovski emerge

Moscou, e pela otica de Peter
Greenaway, nunca Mais se recu-
perou (9).

O pesquisador da cinemateca
uruguaia, Luis Elbert (1985), ofir-
mou que Eisenstein foi recebido
com admiracdo nos Estados
Unidos e Europa. Campanhas
anticomunistas o fizeram retornar
& Russia frustrado, sem ter conse-
guido filmar e tendo que enfren-
tar problemas na volta.

Em sua patria o esperava

a indiferenca de seus co-
legas, a rejeicdo aos seus
filmes anteriores taxados

de formalistas (com a uni-
ca excecdo do Potemkin), e
0 choque com um hierarca
gue queria ter todo o tipo de
controle.

(ELBERT, 1985, p. 31, tradugé&o
nossa) (10).

Elbert se refere a Boris Shumyat-
sky, um burocrata, e também

O maior produtor executivo do
cinema soviético de 1930 a 1937,
gue perseguiu e vetou varios pro-
jetos de Eisenstein. Foi executado
como traidor em 1938.

A concepcdo do que deveria ser
o realismo para Eisenstein ndo
sintonizava com os ideais do
regime.

Para Eisenstein, a arte erq,
antes de mais nada, pro-
dugdo de sentido e, por
iSSO mesmo, reduzi-la a um
puro reflexo mecdnico da
natureza ou da socieda-
de significava ocultar o seu
papel ideologico real, que
seria preencher de sentido o
mundo.

(MACHADO, 1982, p. 18)

Toda sorte de problemas que
Eisenstein teve com o regime ndo
foi privilégio seu. Esta trajetodria
poderia ser comparada a de
outros cineastas, e neste sentido
o nome de Andrei Tarkovski emer-
ge. Tendo assinado apenas sete
longas, entre os periodos de 1962
a 1986, o diretor ndio viveu a at-
mosfera dos expurgos sovieticos,
mas seu cinema poético e reli-
gioso igualmente sofreu por n&o
se adequar aos preceitos realis-
tas. E como Eisenstein, legou aos
estudos do cinema pensamentos
gue em muito contribuem para a
teoria do cinema.



Seu livro Esculpir o tempo é fun-
damental para quem pesquisa
nocdes de ritmo e fluxo de tempo
("o tempo, impresso no fotogra-
ma, € guem dita o critério de
montagem (...)", TARKOVSKI, 1989,
. 139).

Recebido pela critica europeia

e americana como A Nova van-
guarda russa, foi comparado

a Ingmar Bergman. Ao mesmo
tempo em gque ndo conquista-
va bilheterias, seus sete filmes,
sem excecdo, séo considerados
o estado da arte. Seja quando
fala da arte religiosa e a liberda-
de de expressé&o (Andrei Rublev,
1966), seja quando fala de guerra
na perspectiva de uma crianca
(A Infancia de Iv&, 1962), como
quando investe na ficgdo cientifi-
ca com veio filosofico-existencial
(Solaris, 1972; Stalker, 1979). Tarko-
vski igualmente investiu na sua
memoria (O Espelho, 1975), sen-
do que no exilio na Italia dirigiu
Nostalgia (1983) e na Suécia, com
o0 mesmo diretor de fotografia de
Bergman, realizou sua obra der-
radeira, O Sacrificio (1986). Morreu
de céncer aos 54 anos, finali-
zando o filme na cama de um
hospital em Paris. Em O Sacrificio,
Tarkovski mostra o mundo amea-
cado pela guerra nuclear e ele-
ge uma arvore como simbolo de
tudo o que acredita, para enfim
deixar um testamento eivado de
esperanca na figura de um me-
nino.

Para o espectador ndo inicia-
do, pode ser um desafio, pois a
lentid&o do ritmo, certos codigos
de linguagem e o que sod como
um frequente pessimismo podem
afastar o publico. Quem rompe
estas barreiras, no entanto, tem
diante de si verdadeiros tratados
sobre a psique humana, filmados
com rigor estético unico. Pablo
Capanna assim o descreve:

Tarkovski € um dos cumes da
arte do século XX e, como
tal, pertence ao mundo. Em
SuUQ epoca, se apresentou
como “dissidente sovietico”,
mass, foi usado politicamente
pela direita e pela esquerda.
Sua religiosidade era t&o in-
cOmoda na Unido Sovietica
como seu profetismo o seria
na Europa. (CAPANNA, 2003,
p. 20)

O filho de Tarkovski, de mesmo
nome, esteve no Brasil para a
abertura de uma mostra de fotos
polaroides tiradas pelo pai. An-
drei teve permissdo para visitar o
pai apenas quando este ja esta-
va no hospital, nos Ultimos meses
de vida. Mesmo tendo convivido
pouco com ele, a definicéo que
faz sobre seus filmes nos parece
precisa: “(...)Mas meu pai nunca
fez nenhum projeto que
comprometesse sua visdo.

Ele nGo buscava fama ou
dinheiro. Seus filmes eram
buscas espirituais”

(TARKOVSKI [filho], 2012, online).



Caso vivo, Tarkovski teria hoje 87
anos e ndo ha como imaginar
como seriam seus filmes.

Se considerarmos que todos os
sete longas s@o expressivamente
diferentes em temdatica e que ate
aventurou-se na ficcdo cientifica,
soa prudente pensar que mesmo

E Elem Klimov,
contempordneo de
Tarkovski, quem
assinou Va e
Veja(1985), um dos
mals poderosos libelos
pacifistas, muito
porque conduzido pelo
olhar de uma crianca

as demandas dos dias atuais, de
uma Russia comprometida com a
velocidade do mundo capitalista,
ndo o levariam a se preocupar
com registros realistas da rotina
das pessoas. Seus personagens,
talvez mesmo o menino Ivd, um
tanto biografico, tinham tessitura
filosofica, navegavam além das
questdes comezinhas.

Tarkovski viveu a primeira infan-
cia durante a Segunda Guerra
Mundial e sofreu o impacto da
invas&o nazista. O fato de preferir
ver o mundo num viés espiritual,
religioso, ndo significa que o de-
sespero das guerras ndo esteja
em seus filmes, de um modo ou
de outro. A dor, a separacdo, o

medo, a tirania, todos sdo ingre-
dientes das guerras.

Mas ndo e Tarkovski quem vai
produzir © mais acachapante
filme sobre a Segunda Guerra
em terras russas. E Elem Klimov,
contempordneo de Tarkovski,
quem assinou Vd e Vejal(1985),
um dos mais poderosos libelos
pacifistas, muito porque condu-
zido pelo olhar de uma crianga.
Experimentando ha alguns anos
a reacdo das plateias de jovens
estudantes de cinema, percebe-
-se 0 quanto o filme é atual e o
quanto a expressdo de Joseph
Conrad que encerra O coracdo
das trevas serve para o filme: "O
horror, o horror”. Os detalhes do
conflito, o terror perpetrado pelos
nazistas e as imagens brutais de
execucdes em massa, nada teria
a dimensdo que tem ndio fosse o
protagonista uma crianca.

Klimov n&o poupa o espectador
de recursos dramadticos do cine-
ma cldssico (sobretudo os closes
e a trilha musical com direito ao
Requiem, de Mozart, e a Caval-
gada das Valquirias, de Wagner),
no entanto seu filme funciona —e
ndo envelhece —principalmen-
te porgue contou com um ator,
adolescente a época (Aleksey
Kravchenko), que possuia um
olhar arrebatador de desespe-
ro. Mais do que isto, um olhar de
guem esta sempre perguntando
‘por qué?”. Tambeém o clima de
loucura que Klimov consegue
construir, equivale a grandes mo-
mentos de loucura em Apoca-



lipse Now (1979), de Francis Ford
Coppolla, ndo a toa baseado em
Conrad.

Se a historia da Russia € a his-
toéria de suas guerras, Va e Veja
é o filme que melhor representa
esta relacdo. Vai além do que se
convencionou chamar pejorati-
vamente de “patriotada”, ao dar
mais peso a insanidade do que
ao sentimento nacionalista que
prevalece em filmes de diretores
ligados ao realismo russo.

O absurdo das guerras, a perda
da inocéncia e o olhar que atin-
ge o espectador do filme, fazem
de Klimov também um dos nomes
mais relevantes da cinematogra-
fla russa, Nno caso, produzida nos
estertores da UniGo Soviética (11).

Da mesma epoca, outro nome de
relevo & Nikita Mikhalkov. Mal visto
por parte da critica, pois passou
a ser associado ao governo, uma
especie de amigo do poder, o
destaque se da pelo reconheci-
mento em premiacdes, que lhe
valeram a alcunha de o mais
célebre cineasta russo.

Dirigiu até aqui 13 longas, entre
eles Olhos Negros (1987) e O Sol
Enganador | e 11 (1994, 2010). Com
o primeiro ganhou o Oscar de Fil-
me Estrangeiro e com a continu-
acdo, desta historia que se passa
na Segunda Guerra, concorreu
em Cannes, mas seu estilo épico
j&@ n&o funcionou. Cdmera lenta,

overacting (o proprio diretor e a
filha atuam no filme), patriotis-
Mo exacerbado, heroismo ban-
cado por orcamento miliondrio.
Ingredientes do que popular
mente denomina-se “dramalh&o”
respondem pela mudanca da
recepcdo da critica. Mikhalkov
mudou? Parece-nos que ndo, seu
cinema sempre carregou este
estilo, 0 que mudou é a percep-
c8o do publico ocidental, sobre-
tudo da critica, aos filmes russos.
Na citada época da Perestroica,
qguando aumentou a circulacdio
dos filmes soviéticos, vivia-se um
jejum desta filmografia, cercada
por uma ideia de exotismo. Os 15
paises que compunham a Unidio
Sovietica estavam distantes no
sentido geo-politico-cultural e

O que comecava a chegar aqui
era bem-vindo pelo simples fato
de vir de lugares t&o distantes e
t@o diferentes. O fendmeno que
ocorre hoje com cinematografias
mais periféricas ainda, do But&o
ao Azerbaijdo (12). Esta distor-
c&o gque pode desviar a atencdo
para a forma do filme, em detri-
mento de sua origem exdtica, é
acrescida de outro elemento: ha
cerca de uma década surge na
RUssia um conjunto de cineastas
que investe na linguagem, que
estd sintonizada ao que € pro-
duzido de mais sofisticado e que
percorre festivais de ponta, como
Cannes, Veneza e Berlim.



CINEMA CONTEMPORANEO DE
AUTOR

Alinhado a esta corrente, estd o
ucraniano Sergei Loznitsa, que
concorreu em Cannes com Mi-
nha Felicidade (2010), uma co-
-producdo Ucrdania, Russia, no
mesmo ano que Mikhalkov esteve
O Sol Enganador II. N&o & toaq,
dois anos depois, em 2012, o filme
seguinte de Loznitsa, Na Nebling,
foi reconhecido pelo prémio da
critica internacional (Fipresci) em
Cannes.

Minha Felicidade marcou a es-
treia de Loznitsa na direcdo
ficcional. Ele vinha de documen-
tarios e trouxe & ficcdio elementos
da dramaturgia e da encenagdo
proprias deste género, com ape-
lo pelo real. Um caminhoneiro,
policiais corruptos, uma prostituta
adolescente e um ex-soldado
que lutou na Segunda Guerra
s8i0 Os personagens que reme-
tem a uma Russia bem pouco
heroica. A visdo critica do pais
agora capitalista, somada a uma
roupagem contemporénea e
uma carga de violéncia impres-
sionante, ilustram bem este novo
cinema russo (13).

Alexandr Sokurov, neste cendrio,
ocupa um lugar especial. Se-
guramente o mais prolifero dos
cineastas russos (assinou mais

de 50 filmes, entre ficcdes e ndo
ficcdes), ja foi celebrado como
herdeiro de Tarkovski, porem per-
segue uma trajetoria de linhagem

propria. Sua investida mais mar-
cante neste campo foi o plano
unico de 99 minutos de Arca
Russa (2005), em que um baile

foi encenado num dos maiores
museus do mundo, o Hermitage.
Um tour de force, uma pirotec-
nia, pois se tratava de lidar com
centenas de figurantes em figuri-
no de época. Mais recentemente,
Sokurov volta a filmar num museu,
desta vez no Louvre. Em registro
documental, Francofonia (2016)
traz uma estrutura narrativa ple-
na de invencdo, que faz uma ode
a existéncia do museu francés.

A denominacdo de filme-ensaio
possivelmente &€ mais acertada
para este titulo, ja que a subjeti-
vidade, a abordagem poetica da
narracdo, ditam a forma do filme.
A palavra "elegia”, por sua vez, &
a mais indicada para classificar
boa parte dos seus filmes, como
o autointitulado Elegia de uma
Viagem (2001), uma meditacéo
sobre o pintor francés Humbert.

Ainda dois destaques a respeito
de Sokurov: a tetralogia do poder
com Moloch (1999), sobre Hitler:
Taurus (2001), sobre Stalin; O Sol
(2005), sobre o Imperador Hiroito,
e Fausto (2011), sobre o perso-
nagem Fausto, de Goethe. Em
comum, a viséio muito particular
de Sokurov sobre a intimidade
destas figuras. Nada menos que
intrigante. Sempre explorando a
plasticidade da imagem, mui-
tas vezes recorrendo ao preto e
branco, Sokurov € um cineasta



inquieto, que nunca faz um fil-
me parecido com outro, embora
algumas questdes de estilo sejam
recorrentes.

Como destaque final de sua
obra, vale citar a (des)adaptacdo
de Crime e castigo, de Dostoie-
vski, em Paginas ocultas (1994),
em que a miseria ganha imagens
t&o sombrias quanto melancod-
licas e aterradoras. H& muitas
adaptacdes desse romance para
O cinema, russas e estrangeiras,

e para quem ndo leu o livro (ain-
da) e quer conhecer a histéria de
Raskolnikov, ndo se recomenda

a versdo de Sokurov. Ele elimina
personagens, torna os didlogos
rarefeitos e ndo facilita a com-
preens@o do espectador, pois

de fato ndo € isto que interessa.
Quem leu o livro e domina algo
do clima escuro da literatura de
Dostoievski, perceberd um didlo-
go inusitado. Afinal, é disto que se
espera da arte, tambem.

O ultimo cineasta analisado
neste artigo, Andrei Zvyagintsey,
dirigiu apenas cinco longas, mas
representa expressivamente este
cinema que reflete a condicdio
atual da sociedade russa, que
se atira no consumo (latu sensu)
COMO que para recuperar o tem-
po perdido.

Chamamos a atencdio apenas
para o fato de que existem mui-
tos outros nomes gque simbolizam
a producdo contempordneaq,
como Gleb Panfilov, Mikhail Se-

gal, Kirill Serebrennikov e Serguei
Oursouliak, e que alguns deles
tém interesse tambeém por co-
medias e filmes de acdo, trazen-
do inclusive temas importantes
da sociedade russa moderna.

A opcdo por iluminar o trabalho
de Zvyagintsev é que ele prati-
ca um cinema de autor, como
define Mairon Poirson-Dechonne
em seu artigo Andrei Zvyagintsev,
da filiagcdo tarkovskiana & visGo
pessoal (in Zvonkine, 2017). A refe-
rida andlise tem uma perspectiva
francesa (a autora leciona na
Université Paul Valery, em Mon-
tpellier) e compara o diretor com
Tarkovski e Bergman. Ela desta-
ca, no cotejo com Tarkovski, que
Zvyagintsev também filma es-
pelhos e a natureza e que, assim
como o compatriota, evita filmar
cidades. Em Leviatd (2014) —pré-
mio de melhor roteiro no Festival
de Cannes e Globo de Ouro de
melhor filme estrangeiro —, "o
meio urbano se reduz a um lugar,
quase simbolico: lugar do poder
representado pela estatua de
Lénin e o tribunal (POIRSON-DE-
CHONNE, in ZVONKINE, 2017, p.
182, tradugdo nossa) (14), ao mes-
mo tempo em que mostra flo-
restas, lagos, ilhas, chuvas, terras
irrigadas em O Retorno (2003).

Poirson-Dechonne ndo ignora
que enguanto Tarkovski filmava
no ambiente sovietico, Zvyagint-
sev estd sempre confrontado
com a globalizac&o e a uma
constante tens@o entre ideologia



e liberalismo econémico. Ambos
s@o criticos de seu pais e incen-
sados no Ocidente. E o ponto
em que a pesquisadora mais se
apoia para defender a filiacdo
estd na dimensdo metaforica
ligada & espiritualidade, e para
tanto lista uma série de referén-
cias biblicas presentes nas obras
dos dois russos. A énfase, obvia-
mente, se da com Leviatd, que
traz no titulo o monstro mencio-
nado no Antigo Testamento. A
abordagem politica e social dos
dois também é ressaltada, no-
tando a autora que em Tarkovski
ela se da mais por metaforas e
em Zvyagintsev de forma mais
explicita.

O texto de Poirson-Dechonne
n&o contempla Sem Amor (2017),
provavelmente por ter sido es-
crito antes do langcamento do
filme. Nele, é possivel dizer que
/vyagintsevse distancia de uma
religiosidade de viés tarkovi-
niskiana para centrar sua critica
ao modelo de vida russo moder-
no. A sinopse & simples: um casal
que estd se separando coloca o
apartamento a venda e o filho
do casal é téo ignorado por eles
que simplesmente desaparece. A
solid&o infantil, o egoismo adulto,
o papel do Estado (policia)nas
buscas pelo menino, séilo emol-
duradas por paisagens cinzas, de
um frio intenso. As personagens
adultas s@o quase caricaturas
de workaholics. Muito se falou no
"desamor” estampado no filme,

afinal, o proprio titulo leva a isto.
Talvez pouco tenha se falado em
como se chega a este desamor,
O que acontece em uma socie-
dade que ha 70 anos era orga-
nizada de uma forma (socialista)
e rapidamente precisa se adap-
tara outra forma de vida (eco-
nomia de mercado). Os valores,
em suma, ficam cambiantes e as
relacdes pessoaqis, notadamente
pais e filhos, acalbam sofrendo
estas mudancas;o que emerge e
de uma violéncia que so os re-
alizadores mais autorais, como
Zvyagintsev, podem refletir com
mais profundidade.

CONSIDERAGOES FINAIS
Naturalmente, toda producdo
pOs-sovietica precisa ser exami-
nada com cuidado e um amplo
conjunto de filmes precisa ser
visto e revisto. A j& citada publi-
cacdo Cinéma russe contempo-
rain, (r)évolutions apresenta este
estudo esquadrinhado, trazen-
do inumeros filmes para andlise,
como o capitulo "L'espace com-
me piege dans del films russes
contemporains”. Assinado pelo
proprio organizador da obra, o
professor da Université Paris, Eu-
génie Zvonkine, o texto trabalha
0 espaco como armadilha, par-
tindo dos filmes que no dmbito
da Perestroica tentaram repen-
sar a experiéncia sovietica com
fervor. Ele se detém na producéo
de um periodo delimitado, em
um conjunto de filmes feitos entre
1987 e 1994 que:



..procuram trazer & luz as
experiéncias monstruosas

e muitas vezes sangrentas
do passado sovietico, para
reescrever a historia ante-
riormente falsificada pelos
SUCessivos governos sovieti-
cos, mas também devolver
significado e forma a “ex-
periéncia sovietica” em seus
aspectos banais, seus de-
talhes, suas pequenas emo-
coes cotidianas. (ZVONKINE,
2017 p. 238, traducdio nossa)
(15).

Esta andlise nos permitiu incluir
0s objetos de estudo de Zvonkine
No espectro das guerras, pois 0s
70 anos que durou a Unido Sovi-
ética significaram um periodo de
manutencdo dos ideais da revo-
luco atraves de lutas e disputas
de, poderiamos chamar, “estados
de guerra”.

Fechar esta andlise com Sem
Amor, de Zvyagintsev, nos autori-
za cruzar reflexdes com Va e Veja,
de Elem Klimov, para lembrar que
ambos tém sua forca no olhar
incrédulo de criancas diante da
violéncia. Em Klimov, o estado
n&o tem corpo, € ausente como
figura de protecdo aos civis; em
Zvyagintsev ele aparece atraves
da policia, mas igualmente ndo
garante apoio ou protecdo (pelo
contrario, é elemento corrupto).
Os russos precisam sempre lem-
brar, nos parece, que as guerras,

reais e simbodlicas, sdo lutadas
por pessoas desprotegidas e que
a forca dos cidaddos estaria em
entender que esta é a historia
deste povo. N&o por acaso, o
tema € recorrente nesta cine-
matografia. Ainda em 2013, um
sucesso de bilheteria teve como
titulo Stalingrado (Fiodor Bondar-
tchouk), fazendo 6, 2 milhdes de
espectadores (VOGT, in ZVONKI-
NE, idem, p. 56).

Seria possivel argumentar que
outros paises, principalmente os
Estados Unidos, da mesma forma
apresentam uma filmografia ba-
seada em temdticas de guerra.
Neste caso, é preciso lembrar que
as guerras No pais norte ameri-
cano sdo travadas majoritaria-
mente longe de suas fronteiras,
fazendo vitimas apenas entre
seus soldados. A populacéo
russa, por tudo que foi demons-
trado neste texto, viveu e vive 0s
conflitos no seu quintal e estes
conflitos podem ser estendidos
também para batalhas de cunho
mais metaforico, mas igualmente
violentas.

Birgit Beumers (in ZVONKINE, op.
cit) apresenta um estudo sobre
os filmes de guerra russos evoca-
tivos da Segunda Guerrg, trazen-
do pesquisas que mostram gque

a vitéria e a reconstrucdo depois
desta guerra sdo citadas como
as mais importantes entre os
feitos historicos do pais. Mesmo

a revolucdio de outubro de 1917



ficou em segundo plano para os
pesquisadores. Um dado curioso
nos faz, aqui, associar um aspec-
to desta pesquisa com o que vem
acontecendo na era Putin.

Se acreditarmos nos resulta-
dos da pesquisa, o reinado
de Stalin &, para a esma-
gadora maioria das pes-
soas ouvidas, por um lado
associado a repressdo, falta
de liberdade e medo, e, por
outro lado, um periodo de
ordem, patriotismo, auto-
ridade e orgulho nacional
(BEUMERS, apud NAVYDOVA,;
GORCHKQYV, in ZVONKINE,
idem, p. 79, traduc&o nossa
(16))

Para aproximarmos mais 0os ce-
narios Stalin-Putin e os filmes que
fazem referéncia direta ou indi-
reta aos dois, seria apropriado
invocarmos outros conflitos pon-
tuais, como o da separacdo da
parte ucraniana (Criméia) para
ser anexada a Russia ha dois
anos. Sem nos delongarmaos,
acreditamos ser esta lembranca
suficiente para, com ela, lancar
uma ultima conexdo, que diz res-
peito aos esforcos dos sucessivos
governos Putin de devolverem &
Russia a lideranca nos esportes
e atletismo mundial. A manuten-
c¢do da memoria das guerras,
com sua mistura de sofrimento

e heroismo, somado As conquis-
tas nos esportes, séo elementos
constitutivos da identidade russa.

Em resumo, com os mitos das
derrotas e das vitorias, erigem-se
0s polos do trauma e do orgulho,
nos quais e pelos quais o cinema
russo alimenta sua imagem.

NOTAS

1. Neste texto adota-se o siste-
ma de transliteracéo dos nomes
russos para a lingua portuguesa
usada pelos jornais brasileiros,
embora Gorbachev tenha a
pronuncia de “Gorbatchov”. Para
esclarecimentos sobre o alfabeto
russo, pronuncia, etc, ver mono-
grafia de MORAES (2016) indicada
na bibliografia.

2. Uma precisa concepcdo do
termo "Perestroica” encontra-se
no livro do pesquisador brasi-
leiro Angelo Segrillo, Os russos.
Ele traz a definicGio como sen-
do literalmente "reconstrucéo’e
transcreve trechos do livro Peres-
troica: novas ideias para o meu
pais e o mundo, de Mikhalil Gor-
bachev, artifice da Perestroica.
(SEGRILLO,2012, online)

3. Fundado em 1923, o Mosfiim
possui acervo de 2,5 mil titulos
das eras sovietica e pos-so-
vietica e suas dependéncias,
compostas por 15 pavilhdes, sGo
abertas ao publico, sendo pos-
sivel fazer um tour para conhe-
cer parte do cendrio de filmes
historicos. Conforme o site Russia
Beyon, cerca de 120 filmes sé@o
rodados no estudio anualmente.



4. Este texto tem como origem

o modulo "Cinema russo”, mi-
nistrado por mim na disciplina
"Ciclo de Cinema”, integrante do
curriculo do curso de Cinema e
Audiovisual da UFPel; parte dele
também derivado material didd-
tico oferecido no curso “"Cinema
russo: diretores, diretoras e um
pouco de historia”, ministrado por
mim e Juliana Costa na sala Ca-
pitdlio em alboril de 2018, visando
publico cinéfilo, mas n&o iniciado.
No curso, a pesquisadora Juliana
Costa, estudiosa das mulheres
cineastas russas, dedicou-se es-
pecialmente a esta abordagem,
o que explica o presente artigo
ndio ter explorado importantes
nomes femininos que compdem a
historia do cinema russo.

5. A montagem era feita pela es-
posa Elizaveta Svilova, que apa-
rece em uma sequéncia montan-
do o proprio filme.

6. Também tedrico, Vertov igual-
mente escreveu seu manifesto
que entrou para a historia: o
kinoglaz, cine-olho, que antece-
de o kinopravda e propunha que
a cdmera seria um aparelho mais
sofisticado que o olho.

/. Outras areas como o design, a
pintura, a arquitetura, o teatro e
a musica produziram neste que
foi o estilo oficial do regime de
Stalin entre os anos 30 e 50, prin-
cipalmente.

8. Para mais detalhes, ver nosso
artigo sobre o documentario Soy
Cuba, o Mamute Siberiano (2015)
publicado no livro Documentdrio
Brasileiro — 100 Filmes Essenciais,
editado pela Abraccine — Asso-
ciacdo Brasileira de Criticos de
Cinema. Versd@o digital do texto
pode ser visto em https://goo.gl/
wssLhB

@ Ver o estudo quase jocoso do
britGnico Peter Greenaway em
Eisenstein em Guanajuato, 2015

10. No original: Em su pdatria lo
esperaba la indiferencia de sus
colegas, el rechazo a sus films
anteriores tachados de formalis-
tas (com la Unica excepcion de
Potemkin), y el choque com um
jerarca que queria tener todo
bajo control.

1. Cabe lembrar que Klimov nas-
ceu em Stalingrado em 1933 e viu
de perto a mais renhida batalha
da Segunda Guerra, a Batalha
de Stalingrado. Foi ali que as
tropas de Hitler tiveram que se
render. Foi o grande turning point
da guerra, tendo a batalha du-
rado 200 dias e 200 noites, de 17
de julho de 1942 a 2 de fevereiro
de 1943. Os nazistas teriam sofri-
do 800 mil perdas, mas no total,
entre as forcas aliadas e as tro-
pas nazistas, teriam morrido 1,5
milhdo de pessoas, incluindo civis
russos. "A Batalha de Stalingrado
foi travada em t&o grande esca-
la, e foi t&o sangrenta e prolon-



gada, que ainda ha discorddncia
sobre 0os numeros de vitimas civis
e militares em Stalingrado, nas
comunidades e dreas no entor-
no". (Nogaev, s/d, p.7 traducdo
Nossal).

No original: The Battle of Sta-
lingrado was fought on such

a massiv escale, and it was so
bloody and protracted, that
thereis still disagreementa bout-
the militar and civilian casuality
numbers in Stalingrad and thesor
rounding communities and areas.

12. Para um aprofundamento
desta discussdo, ver artigo As
cinematografias periféricas e o
international style, in PINTO, 2016.

13. Convém lembrar que este é
um segmento do novo cinema
russo, que recebe prémios em
festivais dentro e fora da Russia,
mas que ndo implica em suces-
so de bilheteria. A Russia e as
ex-republicas socialistas sovie-
ticas, como a Ucrdnia, também
produzem filmes comerciais, de
apelo popular, como romances e
comedias.

14. No original: (...) le milieu ur-
bain se réduit a une place, pres-
que symbolique: lieu du pouvaoir,
répresenté par la statue de Léni-
ne et le tribunal {(...).

15. No original: (...) pléthore cher-
chent a mettre au grand jour les
monstrueuses et souvents an-

glantes experiénces du passé
sovietique, a reécrire I'Histoire
falsifie eprecedemment par les
successifs gouvernments soviéeti-
ques, mais aussi a redonner sens
et forme a ' "expérience sovie-
tique” dans ses aspects banals,
ses détails, ses petites emotions

quotiduennes.

16. No original: Si 'on em croit les
resultats du sondage, le regne
de Stalin est, pour l'ecrasante
majorite des personnes inter-
rogees, d'un cote associe aux
repressions, a l'absence de liberte
et a la peur et, d'un autre cote, a
une peériode dordre, de patriotis-
me, d'autorité et de fierté natio-
nale.

BIBLIOGRAFIA

CAPANNA, Pablo. Andrei Tarko-
vski: El icono y lapantalla. Buenos
Aires: Ediciones de la Flor, 2003.
EISENSTEIN, Sergei. O sentido do
filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2002a.

————————— . A forma do fil-

me. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2002b.

ELBERT, Luis. Eisenstein-Pudovkin.
Montevideo: Cinelibros, 1985.
MACHADO, Arlindo. Eisenstein —
Geometria do Extase. S&o Paulo:
Brasiliense, 1982.

MORAES, Eduardo Cardoso.
Reflexbes sobre a transliteracéo
russo-portugués a luz da linguis-
tica saussuriana, 2016. 44p. Mo-
nografia(Graduacdo em Licen-



ciatura em Letras), UFRGS, 2016.
In: https://goo.gl/VL33eG, ultimo
acesso em 15, mar, 2018.

NOGAEV, Igor. 1942-1943 - The
city of steel — The battle of Sta-
lingrad through the eyes of Bri-
tish and Amercan Newspapers.
Genéve: Editions de Syrtes (The
Foundation for Historical Outlook),
s/d.

PINTO, Ivonete."Soy Cuba, o Ma-
mute Siberiano’(pp 143-144). In:
Silva, Paulo Henrigue (org). Docu-
mentario Brasileiro — 100 Filmes
Essenciais, Abraccine/Letramen-
to, 2017. Vers&o digital em Acade-
mina.edu: https://goo.gl/wssLhB
—————————— . "As cinematogra-
flas periféericas e o internationals-
tyle" (pp 67-73). Orson, n° 10, 2016.
RussiaBeyon: https://www.rbth.
com/

SEGRILLO, Angelo. Os russos. SGo
Paulo: Contexto, 2012, vers&o onli-
ne in Ler Livros:https://goo.gl/um-
BMRultimo acesso em 03, mar,
2018

SALEM,Rodrigo. "Filho de Tarkovski
diz que polaroides s&io ‘doloro-
sas™. In: Folha de S.Paulo, 14, out,
2012, online: https://goo.gl/1s8csA
TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o
Tempo. SGo Paulo: Martins Fontes,
1998






Wes Anderson
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H& muito mais a unir o cineasta
norte-americano Wes Anderson
ao dandismo do que certo gosto
pessoal pela moda associada ao
dandi (1). © dandismo de Ander-
son penetra toda a concepcdo
estética de seu cinema.

Num primeiro plano, o dandismo
do diretor pode ser lido como a
releitura de outras tantas releitu-
ras. Anderson como que empres-
ta sua indumentaria dos Mods
ingleses, uma tradigdo da moda
e do rock britéGnico que vai desde
0s anos 1960 com The Who e os
Rolling Stones, passa pelo pos-
-punk de bandas como The Jam
e chega 0o britpop com ban-
das como Blur, Oasis e Pulp, cujo
vocalista Jarvis Cocker aparece
cantando, numa versdo anima-
da de si, no filme O Fantastico
Senhor Raposo (2009), primeiro
stop-motion de Anderson. Os ter-
nos apertados e coloridos, muitas
vezes com motivos quadricula-
dos, o eventual uso de cartolas,
certo gosto pela androginia, o

uso de acessorios extravagan-
tes, tudo isso, em maior ou menor
grau, parte dos dandis originais
e se perpetua pelas ondas do
Mod.

N&o € sem raz&o que musicas
da chamada British Invasion,
dos anos 1960, integram a trilha
sonora dos filmes de Anderson.
Alias, Anderson parece querer
formar uma “rede” de déndis,
ndo so incorporando figuras do
Mod, como Jarvis Cocker, mas
tambéem dando espaco, em seus
filmes, para o designer e dén-

di indiano Waris Ahluwalia em
aparicdes sempre mudas, mas
ostensivamente iconicas. Essa
ideia de uma "rede” de ddndis
ndo € estranha a propria con-
cepcdo original do dandismo. Foi
mesmo Baudelaire quem disse
gue o dandismo podia ser en-
tendido como uma espécie de
religi@o, uma forma de ordem
secreta cujos membros sabem se
reconhecer pela conduta e pela
vestimenta.



Essa concepcdo, inclusive, en-
contra eco na "Sociedade das
Chaves Cruzadas”, uma espécie
de Ordem formada pelos con-
cierges dos hoteéis em O Grande
Hotel Budapeste (2014).

Digamos que o dandi

ndo fora tanto uma
oposicdo direta a
aristocracia, mas sim a
uma forma de preservar
certa nobreza num meio
que se deterioraria muito
rdpido, isto &, @ metropole

O dandi é uma figura tipica do
seculo XIX e esta ligada a perda
de poder por parte da aristo-
cracia europeia. George Bryan
"Beau" Brummel é considerado
o primeiro dandi da historia, fora
consultor de moda do principe
regente George IV (1762-1830). Foi
Brummel quem primeiro eliminou
as perucas, o po branco que se
PASsSavVA No rosto e os rebusca-

dos trajes utilizados pela nobreza.

Desse modo, Brummel se desfez
do peso de uma indumentaria
carregada de um formalismo e
de uma pompa gue pertencia a
um outro tempo, a um tempo em
que a vida era menos agitada,
menos cheia de urgéncias e re-
gida mais pelos ritos do que pelo
relogio (tempo é dinheiro e as
cartolas s&o como chaminés).

Mas digamos que o dandi n&o
fora tanto uma oposicdo direta
A aristocracia, mas sim a uma
forma de preservar certa nobre-
Za num Meio que se deterioraria
muito rapido, isto €, a metropo-
le. O dandi reformulou os ritos,

0 bom gosto e a toalete. Sua
elegdncia extremada seria, ao
menos para Baudelaire, reflexo
de sua superioridade espiritual.

O dandismo ndo é sequer,
como parecem acreditar

— mMuitas pessoas Pouco
sensatas, um amor desme-
surado pela indumentadria e
pela elegdncia fisica. Para o
perfeito dandi essas coisas
s@o apenas um simbolo da
superioridade aristocrdatica
de seu espirito. (BAUDELAIRE,
1996, p.49)

O dandismo teve grande pene-
tracdo na literatura, tendo como
representantes Lord Byron e Os-
car Wilde. Mesmo Balzac, em seu
Tratado da Vida Elegante (2016),
busca se dedicar a conceber as
regras gerais de uma espéecie de
‘dandismo invulgar” (deduz-se
isso porgue ele acusa o déndi de
ser uma caricatura da elegéncia,
mas diz consultar-se com Brum-
mel).

Porem, de todas as concepcdes
que se fez do déndi e do dan-
dismo, parece-nos que a mais
ampla e completa foi feita mes-
mo por Baudelaire, que compre-



endeu o proprio dandismo como
o oposto da vulgaridade g, mais,
como a disposicdo heroica de
um espirito superior:

Esses seres ndo tém outra
ocupacdo a ndo ser a de
cultivar a ideia do belo em
sua pessoaq, de satisfazer as
suas paixodes, de sentir e de
pensar. Dispdem, assim, a
seu bel-prazer e em gran-
de quantidade, de tempo

e dinheiro, sem os quais a
fantasia, reduzida ao estado
de devaneio passageiro, di-
ficilmente pode ser traduzida
em acdo. (BAUDELAIRE, 1996,
0.48)

O tempo e o dinheiro ndo sdo
para o déndi mais do que formas
de materializar a irrealidade de
suas apreciacdes imagindrias,
suas mais completas divaga-
cdes sobre o belo. Ora, os pla-
nos simétricos, os complexos e
bem executados movimentos de
cdmera e, sobretudo, a atencdo
extremada e obsessiva aos mini-
mos detalhes da direcdio de arte
sdo, no cinema de Wes Anderson,
a express@o de um dandismo
cinematografico, séio a conden-
sacdo material de seus "deva-
neios passageiros”. E claro que os
elementos aqui elencados n&o
s@o suficientes para caracterizar
o "dandismo cinematografico”, do
contrdario todo cineasta conside-
rado preciosista seria um adepto
dessa espécie de dandismo. HG

no cinema do diretor um ele-
mento muito mais determinante
para seu dandismo: o gosto pelo
artificio e pela artificialidade.
Para Baudelaire, a concepcdo do
belo como reflexo da natureza &
um erro tipico do século XVIII, que
via a Natureza como uma espé-
cie de fonte de todo bem e de
toda beleza do mundo. Segun-
do o poetq, essa concepcdo de
beleza e de bem desconsidera

o Pecado Original, isto &, a no-
c&o de que o homem teria sido
expulso do paraiso para habitar
um lugar hostil e feio. Fora do
dominio de Deus, o homem vive
condicionado a sua fisiologia e
ds ameacas externas:

(..) a natureza ndo ensina
nada, ou quase nada, que
ela obriga o homem a dor-
mir, a beber, a comer e a
defender-se, bem ou mal,
contra as hostilidades da
atmosfera. E ela igualmente
gue leva o homem a matar
seu semelhante, a devora-
-lo, a sequestra-lo e a tor-
tura-lo; pois mal saimos da
ordem das necessidades e
das obrigagdes para entrar-
mos na do luxo e dos pra-
zeres, vemos que a natureza
sO pode incentivar apenas o
crime. (BAUDELAIRE, 1996, p.
56)



N&o se trata, portanto, apenas
de uma forma de conceber a
natureza como elemento exter-
no, mas tambeém de conceber
uma forma de natureza humana:
relegado a um ambiente pre-
datorio, cada individuo vé-se
impelido a uma natureza falha

e, assim, ao pecado, afastando-
-se progressivamente do paraiso
do qual j&a havia sido expulso. O
exercicio do homem nobre, por-
tanto, € lutar contra a vileza e a
feiura da natureza, num gesto
abnegado pela busca do bem e
do belo, virtudes que seriam, por
exceléncia, fruto de um esforco
contranatural ou, se preferirmos,
artificial. Mas, o que isso de fato
tem a ver com o cinema de Wes
Anderson? Praticamente tudo, na
realidade. Essa busca e esse gos-
to pelo artificio e pelo artificial &
a base mesma de toda a obra
do diretor.

Tomemos como exemplo o filme
O Fantastico Senhor Raposo. O
protagonista, o proprio Senhor
Raposo, encarna um dandi em
sua indumentdaria (feita & imagem
e semelhanca de seu criador) e
em seus dilemas. Preciso, cuida-
doso e gracioso em seu oficio
(também como seu criador), o

Sr. Roposo € mestre no que faz:
rouba galinhas como nenhuma
outra raposa. A fim de dedicar-se
a familia, Raposo deixa sua vida
de crime e passa a se dedicar

a uma coluna de jornal. Porem,
quando trés grandes fazendeiros

inescrupulosos mudam-se para
proximo da casa do protago-
nista, ele ndo resiste a retornar,
ainda que secretamente, o seu
antigo oficio. Eis que o dilema do
déndi se impode.

Todo o conflito interno do Sr.
Raposo se da entre sua natureza
selvagem, seu instinto predatorio,
sua propensdo ao crime (ou ao
mal) e a necessidade de civili-
zar-se, de conter-se, de praticar
uma espécie de ascese. E inte-
ressante notar, poréem, que o Se-
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E inferessante notar
que Wes Anderson faz
questdo de comentar o
elemento animal no
humano, atfraves de um
procedimento tipico de
seu cinema: 8 miniaturi-
Z3C30

nhor Raposo € capaz de revestir
mesmo O crime em uma camada
de graca e beleza. O papel do
daéndi n&o € tanto eliminar todo
o mal do mundo, mas sim su-
blima-lo através do artificio e é
precisamente essa caracteristica
que torna o Senhor Raposo t&o
Fantdstico, afinal, sua elegéncia,
t&o claramente artificial, aflora
com uma naturalidade incomum,
mesmo quando sua acdo ultima
€ um ato vil, cruel.



E interessante notar que Wes
Anderson faz questéo de comen-
tar o elemento animal no huma-
no, atraves de um procedimento
tipico de seu cinema: a miniaturi-
zacGo. Chama a atencdo que os
animais de O Fantastico Senhor
Raposo sejam excessivamente
antropomorfizados, quase como
humanos em miniatura. Anderson
faz algo semelhante ao apresen-
tar adultos portando-se como
criongas e vice-versa, procedi-
mento que fica mais claro em
Moonrise Kingdom (2012). Enfim, a
observacdo de Anderson parece
ser a seguinte: a arrog&ncia do
adulto quer dissimular sua imatu-
ridade de crianca, assim como a
civilidade do humano quer dissi-
mular seus impulsos animais.

A miniaturizacdo, por sua vez, &
uma forma de construction en
abime (literalmente, construcdo
em abismo). O termo vem da
heraldica, que era a arte de des-
crever brasdes, e se referia a um
brasdo de armas que continha
inscrito em si, numa versdo menor
dele mesmo. Transportado por
André Gide para o reino da cons-
truc&o artistica, o termo passou a
referir-se também a intertextuali-
dade no campo artistico:

Lucien Dallenbach notou a
similaridade entre a cons-
truc&o em abismo e o fe-
ndmeno que Claudelévi-S-
trauss nomeou "‘modelo em
pequena escala” [le reduit

model]. O que Claude Lévi-
-Strauss tinha em mente era
a reproducdo de um objeto
existente numa escala me-
nor, como, por exemplo, na
pintura. Esta mudanca de
proporcdo possui conse-
guéncias semdanticas: da a
copia um aspecto artesa-
nal, e confere ao produtor

a experiéncia de manipular
um objeto, compensando “a
renuncia as dimensdes sen-
soriais do objeto na aquisi-
cdo de dimensdes de inteli-
gibilidade. (IAMPOLSKI, 1998,
0.36-37 traducdo nossa)

Passar das dimensdes senso-
ricis as dimensodes inteligiveis
passar da percepcdo do objeto
como volume e textura para a
compreensdo abstrata do objeto
enguanto representacdo. Assim
como as figuras no brasdo, o tex-
to (agqui entendido como qual-
quer forma de representacdo)
gue cita outro texto guarda com
o citado alguma semelhanca,
embora se tenha estruturado a
mensagem em cada um deles de
modo diferente. O citado apare-
ce necessariamente em escala
reduzida, pois € fragmento de
um texto maior. Deste modo, o
diferente aparece como igual e o
igual como diferente, assim como
0 sonho faz surgir os aspectos
inconscientes do Eu sob a forma
do Outro:



Repeticdo aqui imita a repe-
ticGio compulsiva gerada por
um trauma reprimido pelo
inconsciente. Essas repeti-
cdes nGo apenas reprodu-
zem certo significado; elas
apontam para a presencade
certo nucleo semdantico cuja
significGncia é consistente-
mente representada como
outro, diferente, misterioso.

A repeticdo, entéo, atesta e
nega simultaneamente que
o significado é univoco. (IAM-
POLSKI, 1998, .38, traducdo
nossa)

Wes Anderson n&o quer recriar,
como em David Lynch, o insoli-
to dos sonhos, mas ainda assim
confere algo de onirico a seu
universo. O onirico de Anderson
estd contido em seus interiores e
exteriores, em nada semelhantes
a realidade. Mas, e agora ve-
mos mais uma semelhanca com
0 sonho, os exteriores do cine-
asta sdo sempre o interior, pois
seu universo € o da colecdo (de
miniaturas), cujo trauma é o da
perda do mundo do objeto salvo.
Tudo no mundo “andersoniano” &
dissimulado. O espaco e o tempo
de Anderson estdo a parte do
mundo, por isso, em seus filmes,
as décadas e os anos se colidem
indiferenciacdamente. Esta neces-
sidade de tornar o mundo todo
numMa “casa de bonecas” acima
do tempo, de recriar o mundo &
sua maneira e, sendo, © motor
do dandismo cinematografico

gue move o cinema do diretor, €
como se fosse necessdario reor-
denar o mundo sob a otica do
dandi, segundo um preciosismo e
um perfeccionismo antinaturais.

N&o seria esse o motivo de sua
insisténcia compulsiva no pla-
no simétrico? O ponto de fuga
sempre centralizado e a simetria
absoluta das composicdes pa-
recem querer redimir a excentri-
cidade e o deslocamento abso-
luto de seus personagens. Cada
deslocamento, como a busca

de Ash, filho desajustado do Sr.
Raposo, por aprovacdo paterna,
ou a desconexdo entre Ned, o
filho perdido do documentarista
Steve Zissou (baseado na figura
de Jacques Cousteau), e seu pai
negligente, ou, ainda mais tra-
gicamente, a perda ndo so da
amada como de todo um univer-
so pela qual passa Zero Mousta-
fa, em Grande Hotel Budapeste.
Cada um desses deslocamentos
s@o redimidos pelo rigor estético
do universo em que estdo inse-
ridos. Aqueles que foram postos
a margem pela contingéncia de
sua historia e de sua natureza
estardo centralizados no plano e
equilibrados pela simetria. Toda
perda sofrida, todo trauma, todo
fragmento e toda ruina reapare-
ce sob o signo de uma ordem, de
uma ordenacdo maior.



Wes Anderson filma sua casa de
bonecas, sua miniatura, como

se ela mesma fosse o mundo. O
deleite por demonstrar-se arti-
ficial parece ser a raz&o ultima
de todo o seu cinema. Mas ha
aqui também certo gosto pelo
ridiculo e pelo patético, a historia
surge sempre como uma farsa,
uma parodia de nossa existén-
cia. Suas personagens esvazia-
das, cujo emocional varia entre
a fleuma e a apatia, manifestam
uma melancolia constante diante
da vida. Tomemos o personagem
Gustave H., um perfeito dandi,
como exemplo dessa melan-
colia. Gustave H., em O Grande
Hotel Budapeste, € o concierge
que protagoniza toda a farsa ali
retratada. O concierge é retra-
tado como um homem solitdrio,
desgarrado e, fora dos limites de
seu oficio, sem passado. Tudo
para ele resume-se aguele hotel
e as mascaras que ele veste para
realizar seu trabalho. Gustave
dorme num quarto cinza e sem
maoveis que, em tudo, contrasta
com a decoracdo palaciana do
Grande Hotel, durante os anos
1930. Significativamente, ha um
plano em que, num travelling
lateral, vamos de uma fileira de
perfumes LAir du Panache a um
Gustave solitario em seu peque-
no quarto, jantando com ar de
desesperanca.

Esse Unico plano resume a con-
dicdo do concierge: um homem
oco, dedicado apenas a uma

vers@o impecavelmente elegan-
te de si e do mundo (dedicacéo
essa gue se condensa nos fras-
cos de perfume), a despeito da
miséria evidente do mundo.

Sua vocacdo de dandi estd
na singularidade, seu aper-
feicoamento no excesso.
Sempre em ruptura, sempre
a margem das coisas, ele
obriga os outros a criarem-
-No, enquanto nega seus
valores. Ele desempenha sua
vida por incapaz de vivé-la.
Desempenha-a até a morte,
exceto nos momentos em
que fica s6 e sem um espe-
lho. Para o déndl, ser s6 quer
dizer ndo ser nada. (CAMUS,
1951, p. 75-76)

No caso de Gustave H. ele vive,
sobretudo, para satisfazer os
desejos (inclusive sexuais) de
senhoras ricas e desamparadas
que frequentam o hotel. Porém a
relacéio que o concierge mantém
com elas é também de espelha-
mento. Quando Moustafa ter-
mina de contar a historia de seu
antigo mentor, ele conclui sobre
Gustave: "Rico, velho, superficial,
inseguro, loiro e carente, exata-
mente como suas seguidoras”.
Mas esse espelhamento do ou-
tro em si &€ também uma forma
de conceber empaticamente o
sofrimento humano.

Gustave tem plena consciéncia,
tal como o Senhor Raposo, de
gue aquilo que se digladia no



interior dos individuos, como de
toda a humanidade, séo os im-
pulsos civilizatorios e os impulsos
da barbdrie. Uma cena em parti-
cular é bastante exemplar nesse
sentido: o trem em que Gustave
estd, junto de seu discipulo, Zero,
e da namorada de seu discipu-
lo, Agatha, é parado por oficiais
fascistas. Quando um dos oficiais
ameaca deter Zero, o concierge,
agora um homem rico, ameaca
"Eu dou minha palavra, que se
tocar neste homem, vai ser dis-
pensado em desonra, trancado
na prisdo, e enforcado ao por

do sol". Logo depois Gustave &
morto. Ora, as armas de que ele
dispde para enfrentar a barbdrie
do fascismo revelam a barbdrie
que hda dentro de si mesmo. Mas
ndo € apenas em momentos ex-
tremos que Gustave H. deixa-se
revelar um homem rude, apesar
de seus esforcos sobre-humanos
para elimina-los: ele compara
mulheres a diferentes cortes de
carne, discrimina Zero por sud
origem (ainda que venha a se re-
dimir depois) e comete as maio-
res insensibilidades para com sua
principal amante, Madame D.

Contudo Gustave, como Wes
Anderson, tem plena consciéncia
da artificialidade de sua con-
duta. Moustafa sugere isso ao
dizer: "Para ser franco, creio que
seu mundo [0 mundo de Gusta-
ve] desapareceu antes mesmo
dele nascer. Mas devo dizer que
ele sustentou a ilusGo com tre-

menda graca”. Esse mundo que
desapareceu € o mundo em que
0s ritos e o decoro guiavam a
conduta social, isto €, o mun-
do da nobreza, da aristocracia,
0 mesmo mundo que o dandi
atualiza e ressignifica. A Segunda
Guerra Mundial e o nazifascis-
Mo acachapam esse mundo em
definitivo. Moustafa, ao final, vai
dizer do Grande Hotel, que foi o

Ciente da Incapacidade
do ser humano em se
desfazer de sua
degradacdo inerente,
Anderson propde uma
reconciliagdo com NOSSso
lado selvagem, barbaro,
tfal como a que é
empreendida pelo
Senhor Raposo

ultimo reduto desse mundo em
gue o decoro podia reinar, com a
seguinte frase: "Era mesmo uma
ruina encantada”.

Hd&, portanto, uma nostalgia e
uma melancolia inerentes aos
personagens de Anderson, &€
uma melancolia que ecoa aque-
la expuls@io primeira do paraiso.
Estamos sempre sendo relega-
dos a uma situacdo mais baixa
da existéncia g, por isso mesmo,
o melhor que podemos fazer &
apresentar ao mundo a melhor



versdo de nds mesmos. Ciente da
incapacidade do ser humano em
se desfazer de sua degradacdo
inerente, Anderson propde uma
reconciliacdo com nosso lado
selvagem, bdrbaro, tal como a
que é empreendida pelo Senhor
Raposo. Ao final do filme, depois
que todos os conflitos haviam

se resolvido, Raposo se depara
com a longinqua aparicéo de um
lobo, Unico animal quadrupede
em todo filme e que ndo carrega
tracos de antropomorfizacdo.
Durante toda a narrativa, o pro-
tagonista deixa claro ter fobia

de lobos, mas naquela situacdo,
mesmo podendo, pela distén-
cia e por estar sobre uma moto,
ignorar a presenca do animal, ele
resolve parar e tentar contato.
Primeiro, ele tenta conversar em
inglés com o lobo, depois, cha-
md-lo pelo nome cientifico, mas
ambas tentativas sdo inuteis.
Unico animal de fato selvagem
em todo o filme, o lobo ndo reco-
nhece a linguagem ou a ciéncia,
mas quando o Senhor Raposo
ergue seu punho cerrado, num
gesto de luta e resisténcia, o lobo
responde, pois lutar e resistir séo
as unicas opcdes possiveis No
mundo selvagem. Desse modo,
Raposo aceita seu lado selva-
gem sem medo, justamente para
poder domesticd-lo da maneira
apropriada e deixar, em defini-
tivo, sua vida de crime. A vida,
portanto, para ndo incorrer em
barbdrie, deve ser mediada pelo
decoro, que consiste em nada

mais do que um estrito respeito
As normas, isto €, na estrita ob-
servacdo do rito, no cumprimento
da liturgia. De fato, em Moonri-
se Kingdom, Anderson pde essa
convicgcdo na boca do padre que
oficia a cerimdnia de casamento
dos protagonistas, duas criancas
de 12 anos, por sinal. Antes da
ceriménia, ele deixa claro para os
noivos qudo importante € cum-
prir o ritual segundo as normas, o
gue ganha outra dimens&o num
filme que fala sobre amadureci-
mento e rituais de iniciacdo.

Mas cumprir os rituais segundo
as normas nem sempre significa
seguir 0s manuais cegamente,
afinal o casamento de que fala-
mMos acima envolvia dois menores
de idade. Muitos personagens de
Anderson, como o proprio Gus-
tave em sua obstinada ilusdo,
carregam essa dimens&o quixo-
tesca de travar lutas imaginarias
ou mesmo lutas vencidas. Max
Fischer (Jason Schwartzman), o
jovem dandi que protagoniza
Rushmore (1999), por exemplo, é
um menino de 15 anos que sonha
ir para o colégio Rushmore e vive
de criar clubes de atividades ex-
tracurriculares, além de alimentar
uma paixdo platénica por sua
professora, enquanto negligencia
sua vida escolar oficial. O déandii,
afinal, € aquele que se orienta
por uma paixdo obstinada pela
originalidade.



Denominem-se eles refina-
dos, incriveis, belos, ledes
ou ddandis, ndo importa: sdo
todos uma mesma origem;
s@o todos dotados do mes-
mo cardter de oposicdo e
revolta; s@o todos represen-
tantes do que hd de melhor
no orgulho humano, des-

sa necessidade, bastante
rara nos homens de hoje,
de combater e de destruir
a trivialidade. Vem dai, nos
ddéndis, essa atitude altiva
de casta provocadora, até
mesmo em sua frieza. (BAU-
DELAIRE, 1996, p. 50)

O dandi se apega as regras na
medida em que ele mesmo pode
crid-las e recrid-las, afinal, de-
vemos lembrar, essa figura surgiu
como sendo a redefinidora da
moda e do bom gosto. Como
criodor de uma gramatica cine-
matografica propria, Anderson

€ 0 maior imitador de si mesmo,
fazendo com que suas imagens
remetam a si mesmas, espelhan-
do-se infinitamente, na medida
em que pPossam gerar reconhe-
cimento imediato, pois, como j&
sabemos, o déndi s existe dian-
te do espelho e, apesar de todo
O VaZio, € preciso sustentar, com
graca, a nossa iluséo.

NOTAS

(1) A moda associada ao dandi
sofreu diversas modificacdes e
atualizacdes ao longo das dé-
cadas, poréem, em linhas gerais,

pode-se dizer que se trata de
um tipo de vestimenta que preza
pela elegéncia e pelo refinamen-
to estético. Em suas versdes mais
atualizadas, essa moda ganha
ares "retrd’, lancando mdéo de
ternos alinhados, sapatos de
bico fino, bengalas e, muitas ve-
zes, cartolas.
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Os aficionados em Amélie Pou-
lain (2001) vibraram com A Forma
da Agua (2018). Com efeito, a
estética cuidadosa de Guillermo
Del Toro é distribuida em finas
camadas de planos umidos,
macios, disponiveis ao toque

do olhar. Os tons de verde oli-
va em contraste com vermelho
nos transportam para o universo
mdagico de Ameélie. O verde dos
uniformes das funciondrias de um
estranho laboratorio se camufla
com o verde das paredes, como
uma flora triste e chuvosa de um
lugar recondito sem janelas. A
que fim serve o laboratoério ao
certo ndo sabemos, apenas que
ele esconde um segredo. Mas

O que & um segredo para uma
faxineira muda, quase invisivel em
seu precdrio oficio? A seguranca
do laboratorio é chefiada pelo
Coronel Richard Strickland, um
déspota grosseiro, com o auxilio

do guarda quixotesco Fleming. A
principio, os milicos mal notam a
presenca de Elisa Esposito e de
Zelda Delilah Fuller, que limpam
todos os dias o laboratorio e ndio
estéo autorizadas a fazer per-
guntas. A chegada de um curioso
monstro num gigantesco aquario
€ o evento que atravessa todo
arco da narrativa, que tem a
Guerra Fria como pano de fundo.

A clausura de um laborato-

ro escuro e umido, sem janelas
para o mundo externo, da o tom
da rotina monotona e solitaria
de Elisa, que precisa recorrer
ao sonho para dar sentido a
repeticdo ciclica de uma vida
até entdo sem surpresas. Nada
ilustra melhor a fastidiosa rotina
de Eliza do que uma geladeira
cheia de tortas de lim&o, que
ela ndo gosta, mas prova para
ndo ferir os sentimentos de seu



amigo Gilles, com quem divide
um apartamento. Mas, apesar
das mesmices, ela aprecia a seu
modo a beleza das coisas sim-
ples, e conta com a tagarelice
simpdatica de Zelda, sua amiga
e fiel escudeira, que todas as
manhd&s Ihe guarda lugar na fila
do ponto. Os personagens sdo

A soberba do herdi de
querra que ndo salva um
sO soldado em combate,
mas captura um monstro
na America do Sul, se sus-
fenta na meaterialidade do
Cadilac, vendido como o
automovel de um homem
poderoso, do conquistador

caricatos, trazidos para perto da
cdmera, que entra e sai de foco,
provocando uma estranheza sa-
tirica, téo ludica que chega a ser
infantil. Infantil mais por criar um
universo fantdastico num mundo
ordindrio do que pela complexi-
dade de cada personagem, que
tem um tratamento cuidadoso e
sensivel a politica sugerida pelas
capilaridades que os atravessam,
sem perder a ternura.

A politica se inscreve nas ca-
madas subcutdneas, quando a
dor se aflora. Como no momento
em que Gilles & posto para fora
de uma lanchonete por corres-

ponder ao desejo homoafetivo
recalcado do garcom, que se
constrange com a sutil tentativa
de aproximacdo que ele mesmo
iniciara. O mesmo garcom enxo-
ta clientes negros, precisamente
quando Gilles Ihe pede um beijo,
deixando no ar certa ambigui-
dade. Teria o garcom expulsado
os clientes de pele negra por
racismo, ou por que ndo tem a
coragem de beijar um homem
na frente deles? Ou teria o racis-
mo servido de escudo para lidar
com a ignominia de seu desejo
por Gilles? No fim, o gargom volta
atras, e expulsa tambeéem a Gilles.
Del Toro joga com as margens,
acrescentando camadas inter-
seccionais que demarcam esses
corpos socialmente lidos como
abjetos. Zelda também ¢ obriga-
da a engolir sapos de seu chefe
racista. A cena em que o cheféo
entra no banheiro e urina sem

se acanhar com a presenca das
duas funciondrias escancara a
misoginia de um macho-alfa, que
mais tarde investe para cima de
Elisa, precisamente por ela ndo
falar. Uma mulher calada € o
MiNIMo gque um Narcisico prepo-
tente como o Coronel Strickland
pode querer. Sua esposa lhe é
dedicada e fiel, porem ela pensa
e fala. A delicadeza com que Del
Toro desenvolve os preconcei-
tos € seiva para uma poetica de
paredes descascadas e chdos
escorregadios, por onde pisam e
tropecam os personagens.



A soberba do herdi de guerra
que ndo salva um so soldado

em combate, mas captura um
monstro na América do Sul, se
sustenta na materialidade do
Cadilac, vendido como o auto-
movel de um homem poderoso,
do conquistador. Sua conquista,
a captura do monstro, nGo se da
por encerrada enquanto © mons-
tro permanece vivo, a disposicdo
da ciéncia, cuja defesa se remete
a Dr. Robert Hoffstetler. O General
Frank Hoyt, superior ao chefe de
seguranca, tem interesses poli-
ticos em manter viva a criatura,
como metodo de barganha por
prisioneiros de guerra. A politica,
a ciéncia e os caprichos de um
conquistador disputam a sorte
do monstro, em gque a vida, caso
preservada, seria fadada a um
cativeiro. Entretanto ha ainda
outra forca em jogo: o amor de
Elisa.

O Monstro, por sua vez, demons-
tra afeto e sensibilidade perto de
Elisa. Ela escamoteia em sua bol-
sa ovos cozidos, que ele devora
com gosto. O ovo e arquétipo de
uma vida fecunda, de uma géne-
se libertadora que ele aceita de
bom grado. Em sua bolsa ela es-
conde uma peguena vitrola, que
desperta no Monstro emocdes G
flor da pele. O vidro que separa
0s corpos de Elisa e de seu ama-
do Monstro aproxima pela trans-
paréncia, gue permite um toque
frio e mediado, mas aproxima o
olhar. A frieza do vidro pouco a

pOUCO cede espaco a um respi-
ro mutuo ao ar “livre", ainda que
sempre nos confins do sigiloso
laboratorio. O cativeiro traz con-
sSigo uma iminente ameaca de
morte, que se intensifica & medi-
da que a queda de bragos entre
as forcas em jogo pende para

a inutilidade de manter o Mons-
tro vivo. O Monstro n&o fala nem
mesmo em libras. Sua voz e sua
vontade so interessam a Elisa,
gue num subito impulso, resolve
resgatda-lo. A rota de fuga n&o
ocorre sem a solidariedade de
outros personagens socialmente
abjetos, cuja empatia € des-
pertada por sentirem na pele os
efeitos da desumanizacdo. Elisa
conta também com a ajuda do
cientista, que ndo € quem se diz
ser. Ao constatar que o Monstro
€ capaz de sentir emocdes hu-
manas, o cientista impostor trai
sua miss@o espid e morre heroi-
camente para libertar o Monstro,
assim permitindo que aconteca o
amor impossivel.

A cena mais sublime do filme se
dda no espaco intimista do ba-
nheiro do pegqueno apartamento
onde vivem Elisa e seu amigo
Gilles, situado sobre um antigo
cinema abandonado as moscas
pela clientela. O extraordindrio
acontece numa banheira ve-
lha, em que Elisa se masturbava
em cenas anteriores. A torneira
transborda até que dois cor-
pPOSs submersos se entrelacam: a
moca e o monstro. Amor anfibio,



encontro vertiginoso. Um ditado
popular apresenta a seguin-

te pergunta: “um pdassaro pode
amar um peixe, mas onde eles
morariam?” Para os personagens
de Del Toro este dilema s¢ pode
ser respondido em chave fantds-
tica. Contudo o fantastico ganha
Corpo No espaco do ordindrio,
sem grandes efeitos especiais
como nas epicas Hollywoodia-
nas, mas pelo encantamento

do mundo intimista. O banheiro
se torna um mar aberto, onde o
amor transita livre, e logo trans-
borda, do banheiro de Elisa para
o apartamento e finalmente para
o cinema do vizinho de baixo,
como torrentes que se precipi-
tam pelos canais de Veneza. O
encontro surreal entre a bela e

O Mmonstro humaniza o monstro

e bestializa a bela. O ato incon-
cebivel, tanto pela moral, como
pela otica do possivel, se redime
pelo amor. S6 o amor é capaz
de tornar possivel o impossivel. E
o amor do monstro, arrependido
por ter devorado seu gato num
impeto animalesco, que cura a
ferida de Gilles. E o amor do mos-
tro que traz de volta a vida de
Elisa, apos ser fatalmente ferida
pelo vil&o. Amor, gratidéo e afe-
to sdo substéncias que se mis-
turam nessa estranha forma da
dagua. A cura é orquestrada pelas
memibranas do Monstro, que so
€ monstro dentro daquela socie-
dade. Numa comunidade indi-
gena na Ameérica do Sul, onde é
encontrado pelo conquistador, o

Monstro é tido como um Deus por
seu poder de cura. Mas ele n&o
se entrega sem luta, e se revela
monstro ao arrancar o dedo de
seu raptor. Pode um corpo arre-
batado lutar por sua sobrevivén-
Cia sem que seu raptor use suad
violéncia para justificar a propria
monstruosidade? Em outras pa-
lavras: quem & o monstro?

Pois bem, me detenho nesta
pergunta para pensar nessa
estranha figura do monstro pre-
sente em A Forma da Agua. Para
responder  pergunta “o que
vem a ser um monstro?”; parto do
pressuposto de que a morfologia
dos monstros mitologicos, imagi-
ndrios e socialmente edificados
ndo se limita a descrever apenas
um tipo de monstro. Mesmo neste
filme, hd mais de um tipo de
monstro. Na pergunta gue poso
no paragrafo anterior em que
pergunto quem seria o monstro,
aponto para a monstruosida-
de do conquistador, que invade
terras estrangeiras, captura uma
criatura endémica e acusa sua
monstruosidade d medida que
ela reage a sua captura. Aqui
estamos falando daquilo que Mi-
chel Foucault chama de "monstro
ubuesco” (FOUCAULT, 2001) em
alus@o a peca Ubu Rei, de Alfred
Jerry, um teatro que expde ao
ridiculo o absurdo do rei tirano.

O cardter "ubuesco” do coronel

é bastante caricato, exaltando
seus ridiculos, satirizando o re-
quinte e as pompas associadas



Q0 seu cargo e poder. Sua fragi-
lidade e tamanha que seu dedo
€ arrancado por sua presa, e

Ihe & devolvido logo por aquela
que lhe tira seu maior triunfo: o
Monstro. Seu dedo logo apo-
drece e exala o cheiro de uma
derrota. Quando, no momento da
fuga, o furgdo destroi a frente do
imperioso Cadilac, a estrutura de
poder tem seu simbolo abalado.
Qudo fragil é esse poder do dés-
pota? Estd anunciada neste ges-
to a derrota do monstro ubuesco.
N&o hd seguro ou reparo possivel
para o Cadilac, ou para a sorte
do vil&o.

Seguimos para o proximo mons-
tro, ou melhor, para outro sentido
de monstro ao qual prefiro cha-
mar de socialmente abjeto, ainda
gue se enguadrem na categoria
que Foucault chama de "monstro
humano”. Em Os Anormais, Fou-
cault discorre sobre como se deu
a exclus@o dos leprosos na lda-
de Média. Postos para fora dos
muros da cidade, os enfermos
eram declarados mortos em ri-
tuais funebres e despidos de sua
condi¢cdo de sujeito em todos os
sentidos. "...E sob esta forma que
se descreve, e o0 meu ver, ainda
hoje, @ maneira como o poder se
exerce sobre os loucos, sobre os
doentes, sobre 0s criminosos, so-
bre os desviantes, sobre as crian-
cas, sobre os pobres.” (FOUCAULT,
2001) A expuls@o dos leprosos
como um meio de purificacdo

da sociedade foi aos poucos

desaparecendo, pois o poder,
enguanto instituicdo, foi encon-
trando maneiras mais eficazes
de tirar proveito dessas pessoas.
Foi 0 que ocorreu com 0s pPor-
tadores da peste bubdnica, que
passaram a ser sujeitos a inspe-
coOes sanitdarias e a mecanismos
de controles em sua capilaridade
sendo absorvidos pelo sistema,
em situacdo precaria. "“O dominio
da anomalia (..) pouco a pouco
vai recobri-los, confiscd-los, de
certo modo colonizd-los, a ponto
de absorvé-los". (Id. loidem)

Elisa e Zelda, por exemplo, séo
funcionais ao sistema. O traba-
lho delas & produtivo, ainda que
elas ndo gozem de quaisquer
privilégios, trabalhem num local
insalubre sem ver a luz do sol,
sendo obrigadas a ouvir de-
saforo do patrdo. Zelda & uma
mulher negra, pobre e periférica,
passa por diferentes correlatos
depreciativos que a relegam a
uma marginalidade social. Ela é
tratada com racismo pelo chefe
e atura o machismo de seu mari-
do acomodado, que passa o dia
inteiro no sofd enquanto ela arca
com o sustento da casa. Cada
marca de exclus@o a outorga o
status de socialmente abjeta,
uma pessoa desqualificada. Do
mesmo modo, Elisa € uma mulher
muda, cujo siléncio a priva de
toda voz, fadada a viver em um
mundinho bastante recluso da
sociabilidade. Ela se comunica
atraves de Zelda, que sabe ler li-



bras e a ajuda sempre que pode.
Seu siléncio, voltado para um
mundo acessivel a poucos, pare-
ce perturbado por um grito in-
terno que a tira de sua condicdo
PASsiva para encontrar a propria
"voz", pedindo ajuda a Gilles.
S&o seus desejos que gritam em
surdina. A condicdo de abjeta
das duas figuras subalternas, de
certa forma, Ihes confere uma in-
visibilidade que camufla o plano
de resgate do monstro. Na cena
do inquérito, o coronel chega a
balbuciar que ndo faz sentido in-
vestigar quem trabalha na sujeira
em busca de alguma verdade
sobre o ocorrido. Intelectualmen-
te desqualificadas, elas acabam
ndo levantando suspeitas, pelo

A homossexualidade, a
N30 conformidade com
0S papeis de género, ou
o simples ndo
perfencimento a
classe, a0 género ou a
raca dominante,
iInstifuem anomalias
menos num primeiro momento.
Gilles € um personagem com-
plexo, cujos desejos s80 repri-
midos por anos a fio. Ajustar-se
a uma sociedade que entende
sua homossexualidade como

inerente ao campo da anomalia
recobra o seu preco. “Quando

eu era jovem, eu deveria transar
mais”, suspira. Ele € um artista
ndo reconhecido, um homem
melancolico, que insiste em ten-
tar agradar a Elisa com tortas de
lim&o, sem se dar conta de que
ela ndo gosta de torta de limdo.
Ele também se resguarda num
mundinho solitario, fechado em si
mesmo. Mas essa redoma de vi-
dro se quebra ao passo que Elisa
lhe pede ajuda em seu plano mi-
rabolante para libertar o monstro.
Ao se deparar com o sofrimento
inerente a sua propria condicdo
de abjeto, seu amor socialmen-
te inconcebivel cria um nexo de
empatia pelo amor impossivel de
Elisa.

O "monstro humano” de Foucault
atenta contra a natureza e con-
tra as normas que a regem. “..& O
grande modelo de todas as dis-
crepdancias”. (FOUCAULT, op.cit.)
Para Foucault, "por tras de todas
as anomalias, dos pequenos
desvios, das pequenas irregula-
ridades, hd algo de monstruoso”
(Id. Ibidem). Em ultima instén-
cia, basta desviar um pouco da
norma socialmente estipulada,
daquilo gque se entende por nor-
mal, que o sujeito j& adquire o
status de anédmalo, de monstru-
0s0. A homossexualidade, a ndo
conformidade com os papéis de
género, ou o simples ndo per-
tencimento & classe, ao género
ou G raca dominante, instituem
anomalias. O "normal” aqui ndo
€ mensurado em numeros, mas



sim por outra metrica: a do po-
der. Nesse contexto, o monstro e
aguele que estda no veértice opos-
to daquele que detem e exerce

o poder. Mas o jogo de poder &
complexo, e pressupde contrapo-
deres e viradas de jogo. Por isso o
monstro apresenta uma ameaga
latente.

Agora chegamos ao persona-
gem do Monstro propriamente
dito: uma criatura inspirada nos
monstros das aguas do folclore
amazdnico. Com efeito, a criatura
se assemelha a algumas descri-
cdes de uma figura mitoldgica
indigena denominada lpupiara
(ou Igpupiara ou Upupiara), que
e uma especie fluvial ou marinha
com caracteristicas hominide-
as, com escamas de peixe, face
anfibia, olhos grandes e densos.
De acordo com Carlos Zeron e
Carlos Carnenietzki (ZERON e
CARNENIETZKI, 2000), a criatu-
ra € considerada um demaonio
pelos jesuitas e colonizadores, e
uma deidade para alguns povos
indigenas, mas pouco se sabe
sobre a visdo dos indigenas por
ser transmitida pela historia oral,
bastante distante dos relatos
registrados pelos portugueses,
preponderantemente investidos
na narrativa colonial que demo-
nizava as deidades indigenas.
loupiara, tambem conhecido
CcoOmo homem-sapo, € uma cria-
tura metamorfica entre homem,
anfibio e peixe, avistada na costa
brasileira e nas margens dos rios

amazonicos, capaz de sucum-
bir suas vitimas com um abraco
que lhe rouba o ar. Faz parte
das narrativas da colonizagéo
do Brasil e dos primeiros contatos
entre a coroa e 0s POoVos origi-
narios. N&o ha referéncia expli-
cita ao lpupiara no filme, mas é
certo que hda semelhancas entre
as criaturas da agua. Indepen-
dentemente de ser ou Nndo uma
alus@o direta ao homem-sapo,

€ sabido gque entre 0s povos que
viviaom nas margens dos volumo-
sos rios e afluentes da Amazdénia,
a dgua é alvo de forca vital e
misteriosa, onde habitam criatu-
ras reais e fantdsticas. De acordo
com Franz Pereira:

A importéncia e o poder da
dgua, a parte desse cardater
sociocultural e de suas
propriedades meramente
fisicas, reside também numa
aura de misterios, de
segredos, de simbologia
magica e psiquica; de um
fluxo invisivel, mas
perfeitamente perceptivel,
mesmo para guem tem uma
sensibilidade pouco sutil.
(PEREIRA, 2001)

O maravilhoso monstro dd for-
ma a agua, primeiro do aquario
e depois da banheira de Elisa.
Ele dedica sua faceta monstru-
0sSa o coronel, mas mostra sud
ternura a Elisa e seus amigos,
suscitando guestionamentos
acerca de sua natureza mons-



truosa. O Monstro € um ser co-
lonizado que combate seu co-
lonizador. Existe uma linha de
poder bastante acentuada que
demarca a fronteira entre os cor-
pos do Monstro e do Coronel (o
colonizador por exceléncia). Para
Barbara Creed, a ideia de fron-
teira é crucial na constituicdo do
Monstro nos filmes de terror.

Ainda que a natureza espe-
cifica da fronteira mude de
filme para filme, a funcdo
do monstruoso permanece
a mesma — suscitar o en-
contro entre a ordem sim-
bolica e aquilo que ameaca
sua estabilidade. Em alguns
filmes de terror o monstro &
produzido na fronteira entre
o humano e o ndo humano,
o homem e a fera (Dr. Jekyll e
Sr. Hyde, O Monstro da
Lagoa Negra, King Kong);
em outros na fronteira entre
o normal e o supernatural, o
bem e o mal (Carrie A Estra-
nha, O Exorcista, A Profeciaq,
O Bebé de Rosemary); ou

O monstro é produzido na
fronteira que separa aque-
les que se conformam com
0s papeis de género a eles
atribuidos dagueles que

os recusam (Psicose, Vesti-
da Para Matar, Imagem do
Medo); ou na fronteira entre
o desejo sexual normal e o
anormal (A Fome, A Marca
da Pantera). Muitos filmes de
terror também constroem

uma fronteira entre aquilo
que [Julia] Kristeva chama
de ‘corpo limpo e apropria-
do' e o corpo abjeto, ou o
corpo que perdeu sua for-
ma e integridade. O corpo
simbolico integro n&o pode
fornecer quaisquer sinais de
divida com a natureza
(CREED, 2007)

Trata-se, nesta visdo, de uma
regido fronteirica imaginaria
situada entre o Si e o Outro, num
corredor semdantico de simbo-
lismos e oposicdes bindrias que
apartam aquilo que € humani-
zado do que é bestializado, o
gue e digno de humanidade do
que ndio 0 €, e a ameaga a uma
quebra de estabilidade que o
lado negativo da forca represen-
ta para a ordem de dominacdo.
Esta ordem, para Creed, passa
pela religiosidade e pela moral
associada a valores Crist&os,
mas transborda para a arena
politica e social. Como em Fou-
cault, tudo o que escapa A nor-
ma & anormal, e, portanto, abje-
to, monstruoso, andmalo. O terror
coloca em marcha essa espécie
de manigueismo, porem ndo sem
complexidade, no caso de bons
filmes. N&o obstante, o duelo
entre forgas antagdnicas, entre a
ordem e o caos, € emblematico
aos cldssicos de terror. Como em
todo duelo, ninguém triunfa sem
chagas, sem algum tipo de sacri-
ficio. Ao libertar o Monstro, Elisa é
atingida.



Quando o corpo de Elisa cai, o
Monstro resplandece das aguas
devolvendo-lhe a vida que lhe
fora salva tantas vezes. A mis-
teriosa marca de nascenga no
pescoco de Elisa adquire um
significado. Com efeito, ela passa
a respirar atraves desta marca,
que na verdade & uma guelrag,

e lhe permite a vida submarina
junto a seu amado Monstro. As
fendas em seu pescoco sdo mar-
cas de gue hd algo de Monstro
na propria natureza de Elisa, algo
de extraordindrio. Ao dangar sua
valsa flutuante, eis que cai um
sapato vermelho do pé de Elisag,
como uma Cinderela das aguas.
Nessa cena de conto de fadas,
ela trilha a trajetoria inversa a
peqguena sereia, que abandona
sua condicdo de Monstro e se
torna humana para viver com seu
principe. Elisa, por sua vez, vira
Monstro para que o amor triunfe.
O conto de fadas passa por uma
inversdo reflexiva, nos devolve

a pergunta: mas afinal, o que é
um monstro? Donna Haraway
responde este dilema de forma
implacavel:

Os monstros sempre defi-
niram os limites da comu-
nidade no imaginario do
Ocidente. Os Centauros e as
Amazonas da Gréecia anti-
ga estabeleceram os limites
da polis nuclear dos gregos
humanos e masculinos, rom-
pendo com o casamento e
poluindo as fronteiras entre o

guerreiro, a animalidade e a
mulher. Gémeos idénticos e
hermafroditas eram o con-
fuso material humano que
servia de base aos discursos
medicos e juridicos sobre o
natural e o sobrenatural, os
prodigios e as doencas, Nos
primeiros anos da Franca da
era moderna - elementos
cruciais para o estabeleci-
mento da identidade mo-
derna..(HARAWAY, 2009)

Monstro € o ser colonizado, num
limbo perigoso que reside entre
a animalidade e a mulher, entre
O amor estranho e a estranheza
da nossa existéncia anfibia, que
reluta— ora submersa, ora com
0s pés firmes no chdo — tentan-
do se adaptar a um mundo que
lhe & inteiramente hostil. Monstro
€ aquele ser marcado pela dife-
renca sob a egide de Ubuescos
Colonizadores. Ainda que preci-
semos inventar caminhos magi-
COS que Nos permitam a sobrevi-
da, o amor é a Unica forca capaz
de nos redimir do Monstro que
nos habita.
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O LIVRO DE EDGAR RICE
BURROUGHS E O FILME TARZAN,
O HOMEM MACACO

Em 1912, Edgar Rice Burroughs
escreveu o livro que o tornaria
famoso, o cldassico Tarzan of the
Apes ou Tarzan, O Homem Ma-
caco. Segundo Svitras (2017), em
sua juventude, o autor gostava
de pulps e livros de aventura
que o estimularam a escrever.
Seu primeiro livro foi A Princess of
Mars ("Uma Princesa de Marte"),
que originou o personagem John
Carter. Como havia um interesse
dos paises do Primeiro Mundo
pela Africa, na virada do século
XIX para o XX, isso estimulou a
imaginacdo de Burroughs para
criar Tarzan.

A partir da lenda dos gémeos
Romulo e Remo, que veio a ser
uma inspiracdo para o autor,
aliado ao seu fascinio pelas ter-
ras africanas, criou a historia de
um homem, filho de lordes ingle-
ses, gue vem a ser o unico sobre-
vivente de um acidente na costa
africana e é adotado por uma
simia, Kala, que havia perdido
seu proprio filhote. Ao crescer ele
descobre suas origens, seu ver-
dadeiro nome & John Clayton Il
mass foi rebatizado pela tribo dos
Manganis como Tarzan, gue na
linguagem dos macacos (criada
pelo préprio autor) significa “pele
branca”. Ao entrar em contato
com uma expedicdo, conhece
Jane Porter e ela o leva de volta
para a civilizacdo.



Porém, na selva de pedra a que
foi levado conhece a cobica e a
maldade, diferente da selva em
que foi criado, o que faz com que
abandone seu titulo e retorne

ao lugar que considera seu lar: a
floresta.

No Brasil, houve a
adaptacdo dessas

tfeorias e pensou-se que,
]8 qQue as outras racas
eram Inferiores,

qQuanto Mais pPessoas
brancas o Brasil possuisse,
menos Neqros haveriam
de prosperar

Em 1918, o diretor Scott Sidney
dirige o filme Tarzan, baseado

no livro de Burroughs, e é a partir
do filme que nos baseamos para
constatar que a teoria da eu-
genia permeia toda a estoéria do
homem macaco nesse periodo
especifico da déecada de 1910.

O filme deixa transparecer a
crenca de uma sociedade com
relacéo & superioridade da raca
branca. Fato que fez com que a
comunidade negra fosse hostili-
zada e colocada como pessoas
de pouco ou nenhum valor. A
tecnologia cinematografica foi
usada para tal intento, sendo
uma ferramenta vista por milhées
de pessoas, ela tanto pode servir
para a diversGo sem compromis-

SO, COMO para passar alguma
mensagem como os filmes de
Charles Chaplin, com o seu per-
sonagem “vagabundo” que nos
fazia rir, chorar e refletir.

Dessa mesma forma fez-se com
o primeiro filme de Tarzan: trans-
formaram o negro em uma per-

sonagem caricata e covarde.

TEORIA EUGENISTA E A TEORIA
DO BRANQUEAMENTO

A partir de meados do século
XIX, no Brasil e em varios paises
do mundo, comecaram a circu-
lar teses eugenistas; tais teses
vinham embasadas naquilo que
chamavam, na época, de ciéncia
e tiveram grande aceitacdo na
comunidade cientifica daquele
tempo:

Entre a segunda metade

do seéculo XIX e a primeira
metade do século XX, vigo-
raramem  varias  par-
tes do globo as teses
eugenistas, isto ¢, teses que
defendiom um padrdo ge-
netico superior para a “ragca”
humana. Tais teses defen-
diom a ideia de que o ho-
mem branco europeu tinha
o padréo da melhor saude,
da maior beleza e da maior
competéncia civilizacional
em comparacdo as demais
‘racas’, como a ‘amare-

la” (asidticos), a "vermelha”
(povos indigenas) e a negra
(africana). (FERNANDES, 2017,



on-line)
No Brasil, houve a adaptacdo
dessas teorias e pensou-se que,
j& que as outras racas eram
inferiores, quanto Mais pPessoas
brancas o Brasil possuisse, menos
negros haveriam de prosperar,
POIs as racas inferiores copu-
lariam com racas superiores e
em pouco tempo a ragca branca
suplantaria a inferior. Vejamos:

Nesse periodo, alguns inte-
lectuais brasileiros incorpo-
raram essas teses e delas
derivaram outra, por sua
vez, "aplicavel ao contexto
do Continente Americano: a
"tese do branqueamento”. "A
defesa do branqueamento’,
ou do "embranquecimento’,
tinha como ponto de par-
tida o fato de que, dada a
realidade do processo de
miscigenacdo na historia
brasileira, os descenden-
tes de negros passariam a
ficar progressivamente mais
brancos a cada nova prole
gerada.

O antropdlogo e meédico
carioca Jo&o Baptista de
Lacerda foi um dos princi-
pais expoentes da tese do
embranguecimento entre
os brasileiros, tendo partici-
pado, em 1911, do Congres-
so Universal das Racas, em
Paris. Esse congresso reuniu
intelectuais do mundo todo
para debater o tema do
racialismo e da relacdo das

racas com o progresso das
civilizacdes (temas de in-
teresse corrente & época).
Baptista levou ao evento o
artigo "Sur les métis au Brésil"
(Sobre os mesticos do Brasil,
em portugués), em que de-
fendia o fator da miscigena-
cdlo como algo positivo, no
caso brasileiro, por conta da
sobreposicdo dos tracos da
raca branca sobre as outras,
a negra e a indigena. (FER-
NANDES,2017 on-line)

Se olharmos para o Brasil de hoje,
vemos que essa teoria fez efeito.
Muitos negros possuem a pele
mais clara, tanto que em alguns
casos NGo se percebe tracos de

negritude na pessoa.

Figura 1- "A Redenc&o de Caim”

Fonte:Quadro de Modesto Broco y Gomez, 1895

No gquadro acima vemos a re-
presentacdo do "milagre da
miscigenacdo’, pois a avo negra,
mde de uma filha mulata, vé,



finalmente, seu neto vir ao mundo
"limpo”, j& que nasceu branco.

No livro de Euclides da Cunha, Os
Sertbes, constatamos que o au-
tor também defendia a tese do
branqueamento e foi influenciado
pelas teorias eugenistas ao ana-
lisar o povo brasileiro no capitulo
dedicado ao Homem:

[...]. Somente nesse ponto, um
investigador tenaz, Raimun-
do Nina Rodriguez, subor-
dinou a uma andlise cui-
dadosa a sua religiosidade
original e interessante. Qual-
quer, poréem, que tenha sido
O ramo africano para aqui
transplantado trouxe, certo,
0s atributos preponderantes
do homo afer, filho das pa-
ragens adustas e bdarbaras,
onde a selec@o natural, mais
gue em quaisguer outras,

se faz pelo exercicio inten-
sivo da ferocidade e forga.

A tecnologia
cinematoqrafica
Tfornou possivel que
fanto a feoria do
branqueamento
como o livro de
Edgar Rice Burroughs
ficassem famosos e
Tivessem grande
aceitacdo pelo
publico

(CUNHA, 1984, p.31).
Isto €, o homem brasileiro, des-
cendente de africanos, tinha
como destaque a sua ferocidade
e forca e era desprovido daque-
las caracteristicas que abunda-
vam naqgueles de ascendéncia
europeia.

N&o é de se estranhar que o livro
de Edgar Rice Burroughs fizes-

se sucesso no periodo em que

foi lancado, pois além da neo-
colonizacéo da Africa, como j&
vimos, havia essas teorias que
permeavam grande parte do
globo, o que tornava mais facil a
verossimilhnanca entre realidade e
ficcdo.

A tecnologia cinematografica
tornou possivel que tanto a teoria
do brangueamento como o livro
de Edgar Rice Burroughs ficas-
sem famosos e tivessem grande
aceitacdo pelo publico, vejamos
O gue houve guando na transpo-
sicGo da estoria do autor para o
cinema, objeto de nosso estudo.

O FILME TARZAN OF THE APES DE
1918:

O filme Tarzan, o Homem Maca-
co, produzido por William Parsons
e dirigido por Scott Sidney, foi
lancado em Nova York em 1918.
Naquela época, os filmes eram
mudos, pois a tecnologia ainda
ndo havia cricdo uma cdmera
que captasse som e imagem, as-
sim, n&o havia vozes, mas letrei-
ros, subtitulos em inglés, para que
0s espectadores compreendes-



sem a narrativa.

Os atores ElImo Lincoln e Enid
Markey fizeram os papeis de Tar-
zan e Jane, respectivamente.

O filme narra a chegada dos pais
de Tarzan em uma selva na Africa
apos um motim. Depois da morte
de seus pais, Tarzan € adotado
pela simia Kala, que o ensina to-
dos os costumes dos manganis e
o batiza de Tarzan, que significa
pele branca, na lingua dos man-
ganis.

A crenca em gue havia potencia-
lidades inatas em Tarzan, mais do
que em qualguer outro ser huma-
no de origem diversa a europeiaq,
fica evidente ao longo do filme
com d leitura de alguns interti-
tulos que nos s@o apresentados.
Como por exemplo:

Figura 2 — Letreiro do filme que diz: "Até que um dia, na
misteriosa profundeza da lagoa, ele observa sua propria
imagem, que faz o seu pequeno cérebro inglés imaginar.”

(Tradug@o nossa).

Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Desnecessario entender que
qualguer pessoda, com o seu inte-
lecto preservado, o ver sua ima-
gem refletida na dgua, poderia
imaginar que haveria diferencas
entre o simio e o ser humano.

J& em outro intertitulo, € mostra-
da a necessidade por roupa que
O peqgueno Tarzan tem, devido A
sua origem inglesa.

Figura 3— "Roupas! Do fundo do seu pequeno coracdo
inglés sobreviveu essa vontade.”
(Tradug&o nossa). Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

A incongruéncia € gue Tarzan
nasceu na selva e nunca havia
vivido com pessoas civilizadas
para ter a necessidade de roupaq,
logo, ele n&o teria em seu “pe-
queno coracdo inglés” essa von-
tade por roupas. No inicio do fil-
me, 0 menino, antes de comecgar
a perceber sua diferenca entre
0s macacos, conforme a ima-
gem anterior ao ver seu reflexo
na agua, andava nu. Porém, ele
observou 0s humanos nativos da
selva com roupas, e assim pen-
sou em usd-las também. Mas, de
acordo com a teoria da eugenia,
essa vontade seria inata.



Tarzan ndo frequentou escola e
ndio teve contato com a civili-
zacdo, apenas teve um rapido
contato com um personagem,
Binns, o marinheiro, interpretado
por George B. French, que en-
sinou algumas palavras da lin-
gua inglesa para Tarzan. Mesmo
assim, Tarzan consegue escrever
uma mensagem para aqueles
que estdo invadindo os seus do-
minios e mais especificamente a
sua cabana:

Figura 4— "Essa € a casa de Tarzan, matador das feras,

ndo toque nas coisas que sdo de Tarzan. Tarzan obser-
va!"(Tradug&o nossa).
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Uma cena mostra Tarzan com
um caderno infantil que contém
o alfabeto, aparentemente, da a
entender que ele procura apren-
der sozinho, como se a leitura e
a escrita fossem uma habilidade
inata, porém, em outra cena, ele
encontra, como citado anterior-
mente, 0 personagem Binns, que
acreditava que ele estava morto
e 0 homem passa a ensinar-lhe
o inglés e supde-se que ele foi
alfabetizados em esforco. De
acordo com a teoria da eugenia,
0 homem branco europeu era

o tipo ideal de homem e havia
alcancado o dpice da evolucdo

da raca humana, por isso, Tarzan,
sendo de origem inglesa nobre
n&o poderia ser diferente. Ele era
o mais apto a dominar a Africa.

A -

Figura 5 — Tarzan, ao entrar na antiga cabana em que

viveu quando era bebé, antes de Kala adotd-lo, descobre
um livro infantil que o ensina o alfabeto.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

A diferenca entre o homem bran-
CO europeu e todo o resto do
mundo fica evidente no filme, pois
todos que ndo séio brancos eu-
ropeus sdo: negros capturados,
servicais ou inimigos. Vejamos:

Figura 6 - Negros sendo conduzidos por drabes traficantes
de escravos.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Figura 7 - Conduzidos pela selva africana, os negros eram

mantidos presos pelo pescogo com madeira.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918



No filme, h& uma tribo africana
e, como naturalmente acontece
com muitas tribos que vivem em
selva, eles s&o cacadores. Na
regido, existem muitos animais

e um nativo,ao sair para cagar,
mata Kala, a m&e adotiva de
Tarzan e ele persegue o nativo
para vingar a morte de Kala. As
Imagens a seguir retratam o ne-
gro como inimigo, poréem, ele n&o
oferece resisténcia ao ser subju-
gado por Tarzan.

Figura 8 - Nessa cena podemos notar a expresséo de
medo do nativo ao ouvir o grito de Tarzan e concluir que
ele viria o seu encalgo. Uma vez que ele havia matado
Kala, a mé&e adotiva de Tarzan.

Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Figura @ - O nativo tenta surpreender Tarzan, escon-

dendo-se para atacd-lo com um pedago de galho de
arvore, mas Tarzan foi mais esperto, surpreendendo-o
por tras.

Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Figura 10 - Tarzan estrangula o nativo que matou Kala.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Nessa cena, Tarzan estrangula o
nativo que matou Kala, interes-
sante observar que ele ndo apre-
senta resisténcia significativa,
apenas foge, tenta se esconder
e, por ultimo, tenta atingir Tarzan
com um pedaco de galho de
arvore. Tarzan, por sua vez, sendo
forte e destemido, n&o se intimi-
da e o estrangula até a morte.

Outro personagem negro na
historia é Esmeralda, uma servical
gue acompanha Jane Porter.

Figura 11- Esmeralda, interpretada pela atriz Madame
Sul-Te-Wan.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918



Esmeralda, interpretada pela
atriz negra Madame Sul-Te-Wan,
é retratada como uma mulher
covarde, subserviente e sem
autocontrole. Téo covarde quan-
to o nativo que foi estrangulado
por Tarzan. O que nos leva a uma
outra caracteristica do negro no
filme: a covardia. Vejamos essa
caracteristica na personagem
Esmeralda:

Figura 12 = Nesta cena, Esmeralda se desespera ao ver
alguns esqueletos na cabana dos pais de Tarzan.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Figura 13 - Esmeralda ao fundo, com visiveis sinais de

nervosismo.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Na figura 13, vemos Esmeralda
ao fundo, passando suas maos
no uniforme como tentativa de
conter o medo, enquanto d fren-
te, estd a expedicdo analisando
o didrio e as pistas que encon-
traram na cabana dos pais de
Tarzan.

Em seguida, Esmeralda entra em
panico novamente, pois desco-
bre outro esqueleto na cabana e
Jane tem que acalmda-la.

Figura 14 — Esmeralda com medo de outro esqueleto e
corre para Jane.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Vemos gque todos continuam tran-
quilos, apenas Esmeralda é que
se desespera. Ha varias cenas
em que a covardia e a pouca
inteligéncia da empregada sdo
destacadas, a mais emblemdtica
€ a gque ela, desesperada com o
possivel ataque de um ledo, fica
em pdnico. Ela e Jane entram na
cabana e Esmeralda esconde-se
debaixo da mesa, numa tentativa
de preservar sua vida.

Figura 15 - Le&o avistado por Jane e Esmeralda.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918



Figura 16 - Momento em que Jane tenta acalmar Esme-

ralda e ela vai para debaixo da mesa. Fonte: Filme Tarzan
Of The Apes, 1918

Hd& até mesmo a influéncia da
teoria da evolucdo das espécies
de Darwin para mostrar que o
diretor cria em uma superioridade
branca, motivo pelo qual Tarzan
possuia habilidades superiores
daqueles que habitavam a selva.

Vejamos alguns intertitulos com
essa ideia:

Figura 17 - "Ver os macacos em seu habitat serd como
vislumbrar o passado.” — Fala de um dos cientistas que
acompanhava os parentes de Tarzan na viagem para a
Africa, em busca do parente perdido.(Traducio nossa).
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Figura 18 — "Vocé fala como se eu fosse prova da teoria

de Darwin."(Tradug&o nossa).
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

N&o por acaso, apods esse didlo-
go, em gue o diretor apresenta
um “"tipo ideal” de homem, entra
em cena a empregada de Jane,
vestida a cardter, com uniforme
tipico de empregada. E como se,
para ficar evidente, a diferenca
entre ela e os de mais ali, € dado
um close, destacando-se assim
os tracos fortes da personagem,
j& mostrados na figura 11

Figura 19 - "A empregada de Jane, Esmeralda.”(Tradug&o
nossal).
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Até aqui apresentamos as ca-
racteristicas de Tarzan como
hominideo superior e a represen-
tacdo do negro como subser-
viente. Tanto que, quase ao final
do filme, homens brancos entram
em conflito bélico contra a tribo
africana e Tarzan, mesmo criado
na selva, favorece aos homens
brancos e gueima as ocas da
tribo, deixando os negros em
desespero, sai de |& sorrindo e
comemora. Depois foi viver seu
romance com Jane, como se o
sofrimento de uma tribo africana
ndo |lhe importasse.

Figura 20 — Momento em que Tarzan queima a habitac&o
da tribo africana e sai de & sorrindo.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918



Figura 21 = Os negros tentam fugir e se salvar do fogo.
Fonte: Filme Tarzan Of The Apes, 1918

Por todo o exposto vemos que

o filme se encaixa na teoria da
eugenia, uma vez que a raga
branca é posta como superior e
a raga negra como submissa da
primeira. E tudo é explicado pelo
periodo histérico da producdo
filmica. Uma época em que os
negros eram usados como escra-
VOS, servos submissos, colocados
em trabalhos de servical, consi-
derados inferiores em forca e in-
teligéncia, retirados do seu con-
tinente para servir aos brancos.

E Tarzan é representado como o
senhor da Selva, dono do destino
de seus habitantes.

CONCLUSAO

A evolucdio tecnologica, desde a
invencdo da prensa até o cine-
ma, foi de grande utilidade para
a humanidade. Avancamos muito
e as informacdes tornaram-se
mais rapidas e dindmicas. Pas-
SamMos a poder Nos comunicar
com pessoas do mundo inteiro

e conhecer costumes de paises
distantes por meio das imagens
cinematogrdficas.

Porém, infelizmente, a tecnologia
também é usada para dissemi-
nar opinides, ideias, muitas vezes
equivocadas.

No periodo em que o filme foi
lancado, ndo se pensava em
igualdade racial ou sequer que

0 negro fosse um ser humano
igual a qualguer outro. O que se
pensava, Na epoca, era a politica
da separacdo racial nos Estados
Unidos e a miscigenacdo no Bra-
sil como forma de eliminac&o do
problema "negro”.

A conseguéncia foi a imagem
difomada do negro, marginaliza-
da, que dura ate os dias de hoje,
pOois 0s meios de comunicagdo

e especificamente o cinema,
ocupou-se, em alguns filmes, de
colocar as pessoas negras como
seres insignificantes, aqueles que
NGO merecem respeito ou consi-
deracdo, como vimos nas cenas
estudadas.

N&o queremos, com isso, dizer
que todos os filmes, desde aque-
le periodo, se encarregaram de
criar esse estigma, mas muitos
contribuiram, sim, para essa ima-
gem estereotipada.

Se foram necessarios “50 anos”
para criar essa imagem ruim do
negro, necessitaremos de mais
"150 anos” para mudd-la, pelo
menos em parte, pois € bem mais
dificil desfazer um mal-entendido
do que cridg-lo.
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Omelete Hingaro

Como todo hungaro, ele conta as melhores piadas hungaras.
Uma omelete, vocé sabe, ndo sabe? Claro. E um cldssico.
Estd no nosso livro de receitas hungaro.

Para fazer uma omelete, primeiro:

roube um ovo. (Orson Welles)

O filme Verdades e Mentiras,

de Orson Welles (F for Fake,

1973), propde uma a reflexdo
sobre a natureza do fake na

arte e sobre os conceitos de
autoria na criacdo artistica. Faz
Isso atraves de quatro persona-
gens: Elmyr de Hory, Clifford Irving,
Howard Hughes e Picasso, além
de trés secunddarios: Frangois Rei-
chenbach, o proprio Orson Welles
e Oja Kodar.

Em "F for fake" (a partir de agora
tratado como FFF), Orson Wel-
les faz um "mexiddo’, seguin-

do a receita da piada hungara

contada no filme e transcrita
acima. Utilizando do material
filmado pelo documentarista
Francois Reichenbach, Welles cria
uma espéecie de "docudrama” so-
bre o artista e falsdrio de arte El-
myr de Hory e do biografo Clif-
ford Irving.

O filme relata a carreira de El-
myr como falsificador de arte
profissional e a histéria dele serve
como pano de fundo para uma
investigacdo sobre a natureza
de autoria e autenticidade, bem
como uma investigacdo sobre

0O juizo de valor e a supervalori-



zacdo da figura do “expert” no
mercado de arte. Welles reune e
reedita filmagens de Reichenba-
ch criando uma espécie de cola-
gem, na qual agrega varios tipos
de linguagem e modos usados
em documentarios. Passeando
do modo expositivo ao parti-
cipativo, fala diretamente com

O espectador e interage com

os atores sociais. Perpassa tam-
bem, o modo reflexivo, engajan-
do-se sobre o proprio processo
de representacdo e producdo do
filme.

Como ressalta Bill Nichols, todo
filme € um documentadrio, na ver-
dade, ele especula que existem

formas, mas usufruir das formas
de arte que ja fazem parte da
historia as reativando. Ndo mais
criar do zero, mas usar as estru-
turas existentes. Pode-se dizer
gue 0s artistas que inserem seu
trabalho no dos outros contri-
buem para abolir a distingdio
entre producdio e consumo, cria-
cdo e copia, ready-made e obra
original. Existem apenas campos
de signos, de producdo, que os
artistas exploram de ponta a
ponta. Como consequéncia, o
artista de hoje, seria uma espe-
cie de "semionauta: um inventor
de trgjetdrias entre os signos”
(BOURRIAUD, 2003. p.77).

Welles reune e reedita
Filmagens de Reichenbach
criando uma espéecie de
colagem, na qual agrega
varios tipos de linguagem e

dois tipos de filme:

documentarios de satisfacdio
de desejos e documentarios
de representacdo social. Os
documentarios de satisfa-
c&o de desejos seriam os

que normalmente chama-
mos de ficcdo e os docu-
mentarios de representacdo
social os de n&o ficcdo. De
acordo com a selegcdo e a
organizacdo realizadas pelo
cineasta, expressam nos-

sa compreensdo sobre o que
a realidade foi, € e o0 que
poder vir a ser. (NICHOLS,
2016. p.26)

Segundo Nicolas Bourriaud, o
artista contemporéneo habita
todas as formas de arte. O pro-
blema n&o seria produzir novas

modos usados em
documentarios

FFF

Duas criancas numa platafor-
ma de trem, Welles encapotado,
de chapeéu e luvas as entretém
com truques de magica. O tru-
que: transformar a chave do
garoto em uma moeda.

Uma bela mulher os observa
do trem e comenta: "De vol-

ta aos seus velhos truques, eu
vejo". E Welles reponde: "E por
que ndo, eu sou charlatéo” e



continua respondendo as crian-
cas, como se elas o estivessem
perguntado se ele era um magi-
CO, A0 que responde que ainda
estd trabalhando nisso. Quanto
a chave, diz ndo haver simbo-
lismmo nenhum e que o filme n&o
trata desse tipo de coisa. Ele
pergunta a elas se conhecem
Robert-Houldini. Claro que néo,
aproveita para apresentar Rei-
chenbach e cita Houldini: "Um
mAgico € apenas um ator... Um
ator fazendo o papel de magico”.

A cena corta para Reichenba-
ch seguindo com os olhos a mu-
Iher que se afasta na plataforma.
Pergunta a Welles sobre ela, que
responde haver uma boa esto-
ria e que chegariam nela mais
tarde.

Mas o filme precisa de uma in-
troducdo. Welles se posiciona &
frente de um painel branco que
"magicamente” o transporta para
um estudio.

"A fake film, about a fake book,
about a faker..”

"Esse filme é sobre artimanha

e fraude. Sobre mentira. Quase
toda estoria € uma mentira... Mas
ndo essa estoria”, promete entéo
que pela proxima hora tudo que
se escutard serd verdade, "ver-
dade baseada em fatos”.

Na sequéncia Elmyr &€ apresen-
tado por Reichenbach e Irving,
enguanto aparecem os creditos,
alguns pintados nas laterais de

latas de pelicula, intercalados
com cenas de outros filmes na
moviola. Neste ponto ele sugere
uma reflexdo sobre o processo de
realizacéo do filme, quase como
numa maquina do tempo, monta
cenas de Oja Kodar, de minis-
saia, andando entre homens nas
ruas gue a observam ostensiva-
mente sem perceberem que ela
servia de isca. Isca para serem
filmados, para um filme, ndo ne-
cessariaomente FFF.

Sem se prender a uma lineari-
dade de tempo e espaco, num
processo em que a realidade é
construida por meio da mon-
tagem, trabalha explorando o
potencial subjetivo.

Os modos expositivo e poe-
tico frequentemente colhem,
juntam ou compilam ima-
gens do mundo, com relati-
va indiferenca a individuos
ou situacdes especificas,
capturados para moldar
propostas ou perspectivas
sobre um topico geral. A
sensacdo de qualquer en-
volvimento demorado entre
O cineasta e o tema €, na
melhor das hipoteses, mui-
to discreta. (NICHOLS, 2010.
0.165)

Os dois personagens, sdo tipos
que justificam a tese do diretor
sobre o fake, um falsdrio declara-
do e outro escritor de credibilida-
de discutivel.



Irving, em FAKE!, descreve como
Elmyr, quase falido, se sustentou
em sua temporada na America,
fazendo e vendendo falsificacdes
até se mudar para lbiza, sem
nunca ser processado, tanto pela
falta de testemunhas das falsifi-
cacdes, quanto pela probabili-
dade de um eventual escandalo
que poderia ser desencadeado
ao se desvendar a profundidade
da conivéncia do mercado de
arte nestes golpes.

Orson fala sobre Clifford Ir-
ving, de como ele se envolve
com o caso da biografia falsa
de Howard Hughes e de como
ele mesmo tinha se interessado
pela histéria do miliondrio ainda
na época que realizou o filme
Cidaddo Kane.

Elmyr reforca que nunca assinou
nenhuma falsificacéo e Welles
pergunta, caso de fato toda a
arte caisse em ruinas, se uma
assinatura realmente importa-
ria para qualquer trabalho de
arte. Ele ilustra seu o ponto de
vista mostrando cenas da ca-
tedral de Chartres, ressaltando
gue 0s nomes dos homens que
criaram o edificio magnifico e as
esculturas que o adornam s&o
desconhecidos. Eles, mesmo ndo
sendo creditados, tiveram seu
trabalho perdurado.

A crenca € encorajada

nos documentarios, j& que
eles frequentemente vi-
sam exercer um impacto

Nno mundo historico e para
ISSO, precisam nos persu-
adir ou convencer de que
um ponto de vista ou en-
foque preferivel a outros.

A ficcdo talvez se contente
em suspender a increduli-
dade (aceitar o mundo do
filme como plausivel), mas

a n&o ficcdo com frequén-
cia quer instilar crenca (acei-
tar o mundo do filme como
real). isso o que alinha o do-
cumentario com a tradi¢cdo
retorica, na qual a eloquén-
cia tem um proposito estéti-
co e social. (NICHOLS, 2010.
0.27)

Num dado momento do filme,
Reichenbach conta uma histoéria
gue resume a natureza enganosa
de FFF. De Hory, supostamen-

te, teria vendido a Reichenbach
alguns Modiglianis falsos, e ele,
pOr sua vez, os teria revendido
pelo dobro do prego. Ignorando
isso, Hory oferece reembolsar o
diretor pelas pinturas com um
cheqgue. Cheque esse, que aca-
bou sendo falso... “A false che-
ck for a false painting”, acrescen-
ta Welles, se divertindo.

Welles nos engana e chama
nossa atencdo para um aspecto
da narrativa, depois insere outra,
talvez mais densa, como num



jogo de espelhos em que os con-
ceitos de falsidade e originalida-
de se depreciam entre si.

"E bonito. Mas é raro? Muitas
ostras, apenas algumas pérolas.
Raridade. A principal causa e
encorajamento a falsidade e da
falsidade, em tudo, até mesmo o
que nos € dado para comer”, co-
menta Welles sobre nossa pre-
suncdo inata com exclusividade.
Porém seria o enigma envolvente
sem a presenca das chamadas
autoridades do gosto? Dos espe-
cialistas? Onde estaria o debate,
se ndo houvesse reivindicacdes
do "infalivel” juizo de valor sobre
arte e autoria?

Welles, entdio, apresenta a his-
toria de Oja Kodar. Ela teria
passado férias na mesma vila
que Picasso, que pintou vinte e
duas telas tendo ela como mo-
delo. Ela ganha as telas, mas
com a condicdo de manté-las
para si. Anos depois, Picasso 1&é
sobre uma mostra de vinte duas
novas pecas dele em Paris. Ele
voa furioso para & e descobre
que as pecas ndo eram as dele.
Kodar apresenta, entdo, Picas-
so a seu avd, um falsificador
que defende seu trabalho com
orgulho, j& que até a imprensa
as trata como tendo um novo
frescor... Enquanto Picasso recla-
ma com raiva das pinturas. Este
didglogo é apresentado por Wel-
les e Kodar, atuando as partes do
avd e Picasso, respectivamente.

Welles, entdio, relembra que havia
prometido, no inicio do filme, que
tudo naquela "proxima hora”
seria verdade, e aquela hora ja
havia passado. Ele admite que
toda a historia de Kodar, seu avd
e Picasso foi inventada. Ele pede
desculpas e cita Picasso, dizendo
gue a arte € uma mentira que
nos faz ver a verdade, despe-
dindo-se do publico com: "boa
noite”.

Segundo Lidija Grozdanic, FFF
talvez nGo seja um documenta-
rio. Talvez seja um novo tipo de
filmme que escapava as defini-
coes, misturando ficcdo, signifi-
cados duplicados, antecedentes
historicos e elaboracdes visuais
sofisticadas. Welles d& uma nota
final pouco reconciliadora sobre
sua turbulenta carreira como
diretor de cinema. Em FFF, ele

se expde como um charlatdo,
um faker. Mas n&o podemos evi-
tar de sentir que esse € mais um
truque de Orson Welles, malicio-
samente o fazendo & vista de
todos.

BIBLIOGRAFIA

BOURRIAUD, Nicolas. Pos-pro-
ducdo: como a arte reprograma
O mundo contempordneo. 1 ed.
S&o Paulo: Martins Editora, 2009

BOURRIAUD, N. O que € um Ar-
tista (hoje)? In; FERREIRA, Gloria
(Org.). Arte & Ensaios, Programa
de Pos Graduacéo em Artes Vi-
suais da Escola de Belas Artes da
UFRJ, n. 9 p. 76 - 79, 2003.



NICHOLS, Bill. A voz do docu-
mentario. Titulo original: "The voi-
ce of documentary”. Publicado
em FILM QUARTELY. Vol. 36, n° 3,
primavera, 1983.

NICHOLS, Bill. Introducéo ao
Documentdrio(tradugdio Méni-
ca Saddy Martins). 6 ed.- Cam-
pinas, SP : Papirus, 2016.

Web:

GROZDANIC, Lidija - http://ber-
linfilmjournal.com/2014/04/f-for-
-fake-confessions-of-a-self-des-
cribed-charlatan/ - 2014

FILMOGRAFIA

F for Fake (Orson Welles, 1973)
Elmyr, The True Picture? (BBC
Productions and French Televi-
sion,1970)



NOVOS
olhares

/'Z*V .




O Bravo Guerrelro e
Star Wars -
Uma Inusitadsa
comMmparacdo de
seus heradls.

Delles Sass)

Delles Sassi € aluna do 6° periodo do bacharelado em Cinema e Audiovisual das Facul-
dades Integradas Barros Melo (Olinda, Pernambuco).

O filme O Bravo Guerreiro (1968),
assinado por Gustavo Dahl (faleci-
do em 2011, foi realizador e critico
de cinema nascido na Argenti-

na, mas naturalizado brasileiro),

é bastante comentado do ponto
de vista de seu contexto historico
ligado ao momento de crise ocor-
rido com o golpe de 1964 no Brasil.
A obra de Gustavo Dahl destaca-
-se principalmente pela forca dos
didglogos e o argumento politico
de forte impacto, causado por
sua veracidade em cada palavra.
Aléem, é claro, das proprias esco-
lhas estéticas que compdem de
forma muito enriquecedora um
ambiente propicio a uma atmos-
fera dura, cinica e cruel do jogo de
interesses entre partidos.

Estética essa que, tambéem,

nos apresenta a passagem da
cinematografia de Dahl pelo
Cinema Novo— importante mo-
vimento cinematogrdafico brasi-
leiro inspirado no neorrealismo
italiano e na nouvelle vague
francesa, que ocorreu durante a
década de 1960 —, empregan-
do imagens fortes do populismo
nacional relacionadas ao sub-
desenvolvimento do pais, tema
medular dos filmes de carater
cinemanovista.

Arrisco-me em analisa-lo a
partir de outro viés: a constru-
c¢do e jornada de seu protago-
nista Miguel Horta (interpretado
por Paulo César Pereio) em



semelhanca ao destrinchar do
personagem Anakin Skywalker,
presente na famosa saga espa-
cial criada por George Lucas em
1977 Guerra nas Estrelas. Dos oito
episodios lancados pela franquia
de Star Wars, a histéria épica
galdctica aqui analisada junto a
O Bravo Guerreiro é o terceiro, A
Vinganca dos Sith (2005), dirigido
pelo proprio George Lucas, em
que o jovem Skywalker é interpre-
tado por Hayden Christensen.

De fato, um inusitado salto ndo
somente temporal, mas tam-
beém de caracteristicas que vao
desde género, origem, publico e
afins. Porém, esta breve andlise
pretende somente apresentar

0s pontos em comum identifica-
dos na construcdo narrativa dos
personagens, partindo do maior
deles: ambos vivem em seus
respectivos universos dramaticos
um momento de crise politica

em suas republicas. Elencando,
assim, da presente crise externa
em seus mundos, a forma como
este meio conflituoso os atinge

e guia-os para a descrenca de
suas conviccdes pessoais até o
desolamento total, & possivel tra-
Carmos os parentescos narrativos
que constroem a apresentacdo,
desenvolvimento e o desfecho da
jornada filmica dos herois.

Comecando na sequéncia da
sauna que toma os primeiros mi-
nutos de O Bravo Guerreiro, Dahl
de imediato nos apresenta o
conflito no qual seu personagem
estd envolto. Trata-se da recém
mudanca de Miguel para o Par-
tido Nacional — uma coligacdo
formada por nomes fortes e atu-
antes Nno governo e que portan-
to detéem considerdvel parte do
poder —, deixando assim o Parti-
do Radical, identificado na trama
como o lado de menor forca e
defensor das minorias, em espe-
cial o povo. Partidos que Gus-
tavo Dahl alegoricamente toma
como referéncia clara a Alianga
Renovadora Nacional (ARENA) e
o Movimento Democrdatico Brasi-
leiro (MDB). As duas Unicas for-
cas politicas consentidas pelos
militares apos a extingdo dos
treze partidos atuantes no Bra-
sil antes do Golpe de Estado de
64. A atitude tomada por Miguel
vem fundamentada pelo seu
interesse em acelerar o processo
de legitimacdo de uma lei que
defende os interesses dos traba-
Ihadores, acreditando que isto
sO serd possivel em um lado de
dominancia. E importante frisar o
papel da personagem de Augus-
to (vivido por Mario Lago), depu-
tado do Partido Nacional que ao
lado de Miguel demonstra sua



experiéncia dentro deste jogo
colocando-se aparentemente
COMO seu mentor, mas que em
esséncia busca apenas assegu-
rar os interesses de seu partido.

Agora, trazendo o mundo fan-
tastico criado por George Lucas
pAra a conversa, recordemos a
principio que o contexto presente
no terceiro episddio de Star Wars
tambem se dd em um ambiente
de forte crise politica. O filme se
inicia apresentando a continui-
dade das Guerras Clénicas, que
perduram ha cerca de trés anos
na narrativa, e que contribuem
para a desestabilidade da Re-
publica. Nesse ambiente, Anakin
divide-se entre os ensinamentos
de seu mestre, Obi-Wan Kenob
(vivido por Ewan McGregor) e as
ambicdes de Palpatine (vivido
por lan McDiarmid), tendo que
escolher um lado. Temos, por-
tanto, o personagem de Anakin
Skywalker, Cavaleiro Jedi, tido
como o escolhido para equilibrar
as forcas do bem e do mal nas
Galdxias. Anakin, assim como
Miguel, acredita que apenas
tendo todo o poder possivel ao
seu favor poderd realizar o que
deseja. Ambos se encontram
inconformados com o quadro
politico que encaram e buscam
aliar-se do lado que enxergam
como portal para concretizac&o
de suas ideias de mudanca. No
caso do jovem Jedi, trata-se de
sua aproximacdo do Chanceler
Palpatine, que passa a ser seu

mentor neste novo caminho que
o afasta da luz, mais tarde Pal-
patine apresenta-se como Darth
Sidious, aquele que trama aplicar
um golpe na Republica a con-
vertendo em Império Mondrquico,
também conhecida por Nova
Ordem Galdactica.

Voltando a Miguel, com extensas
cenas de didglogos igualmen-

te duradouros que aos poucos
nos revela a grande farsa que

é a promessa dada a ele pelo
Partido Nacional de aprovagéo
da lei que propde — farsa de-
vido ao comprometimento que

o partido tem com os donos de
industrias —, Dahl passa a revelar
a confus@o que Miguel sente. A
essa altura, a proposta da lei fora
deturpada por suas escolhas
impensadas, fazendo-o retirar-se
do Partido Nacional e ficar sem o
apoio dos radicais. Miguel decide
procurar Conrado (interpretado
por [talo Rossi) como um ultimo
esforco para se reerguer, Con-
rado & um politico de esquerda
moderada do Partido Radical.
No encontro, © mesmo joga para
Miguel que ele ira sofrer as con-
sequéncias de suas atitudes e
lhe aconselha a trilhar sozinho o
tortuoso caminho a frente. Neste
ponto do filme, Dahl acrescenta
um ultimo e decisivo elemento
pAra © rumo que seguird a linha
dramdatica do deputado sem
partido. Trata-se do embate com
sua esposa, Clara Horta (inter-
pretada por Maria Lucia Dahl), ao



retornar pAra sua casa inicia-se
O que, aparentemente, € uma
discuss@o entre marido e mulher
banal, mas a personagem de
Clara forca-o a olhar-se e enca-
rar gue ao longo do caminho e
de suas escolhas ele mesmo se
desiludiu com suas proprias con-
viccoes e ideais. Miguel fica dian-
te da descrenca de si mesmo.

Skywalker encontra-se igualmen-
te confuso, € o momento em que
as tensdes da guerra se intensifi-
cam, o Conselho Jedi aceita seus
apontamentos sobre medidas

a serem tomadas, porém conti-
nuam a negar o consentimento
para que ele suba do nivel de
Cavaleiro ao de Mestre Jedi.
Anakin sente-se traido e passa
igualmente a trilhar o solitario
caminho de suas escolhas. Nes-
te processo hd tambeéem o seu
embate com Obi-Wan Kenobi e
Padmé Amidala (interpretada por
Natalie Portman). Tais confron-
tos carregam semelhante peso
que os vivenciados por Miguel,
com Conrado e Clara, pois estéo
sendo postos para que Anakin
enxergue como o desvio de suas
condutas o modificou a ponto
de n&o reconhecer sua natureza
para que possa retornar. Quando
ndo existem mais tragos alcan-
caveis do garoto do pegueno
planeta Tatooine — sua terra
natal — e o que ele aspirava de
Anakin que, estando cada vez
mais proximo do lado negro da
forca, se silencia para dar lugar @

Darth Vader.

Com o mesmo desfecho silen-
cioso, Miguel suicida-se apds um
monologo no sindicato dos tra-
balhadores. As palavras de seu
discurso, como gue sendo pro-
feridas para que ecoassem para
sempre, servem apenas para

si proprio, porque ndo Ihe resta
mais nada além de sucumbir. E
evidente que ndo houve intencdo
entre os realizadores, Gustavo
Dahl e George Lucas, em relacio-
nar de alguma forma os herdis de
suas obras. Eu tampouco poderia
assegurar que eles ao menos se
conheceram, porém, COmo ex-
pPresso no inicio deste texto, de-
cidir-me pelo risco de escrevé-lo
pelo fato de Miguel muito recor-
dar Anakin. SGo personagens que
carregam a conviccdo de suas
ideologias t@o profunda e ver-
dadeiramente fiéis que perdem o
sentido, colocando-se dispostos
a percorrer qualquer caminho
para que sejam efetivos em tais.
O que n&o percebem é que a
convicgdo 0s cega justamente
dos reais inimigos deste percurso.
Suas narrativas tragam a luta por
algo que pelas proprias maos
empunhadas é derrotada.
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O Oscar sob o jJugo
da Igualdade social

Fduardo Santos

Eduardo Santos € bacharel em Cinema e Audiovisual pelas Faculdades Integradas Bar-

ros Melo (Olinda, Pernambuco).

Quando pensamos em cinema,
geralmente a primeira coisa a qual
ligamos € a industria cinemato-
grdafica hollywoodiana. Com filmes
e estrelas famosos, as obras &
produzidas séio lancadas ao redor
do mundo, com orcamentos milio-
narios e bilheterias ainda maiores.
Dentro dessa industria uma das
maiores referéncias € o Oscar. O
prémio da Academia de Artes e
Ciéncias Cinematogrdaficas de
Hollywood é sempre tratado como
o maior exemplo de sua categoria.

Tamanha popularidade faz com
gue a entrega do Oscar seja o
segundo evento televisivo mais as-
sistido nos EUA (perdendo apenas
para a final da Liga Nacional de
Futebol, o Superbowl) (1). Estima-
-se gue no ano de 2014 43 milhdes
de pessoas assistiram a cerimonia
apenas no pais (2). Na América
Latina, cerca de 5 milhdes de pes-
soas assistiram a cerimonia, sendo
3 milndes apenas no Brasil (3). Ao
analisar o impacto que a premia-

c8o tem na bilheteria dos filmes,
também temos ideia de sua re-
levancia. Tomemos como exem-
plo o filme O artista (2011), um
filme francés, em preto e bran-
co, mudo e que homenageia

a era classica de Hollywood,
caracteristicas de producdes
gue normalmente ndo chega-
riam ao grande publico por fugir
da estética dos grandes blo-
ckbusters. O filme foi indicado
em dez categorias, vencendo
cinco, incluindo Melhor Filme. Na
semana anterior as indicacdes
a arrecadac¢dio girou em torno
de US$ 2,2 milhdes nas bilhete-
rias americanas. Ja na semana
em que foi indicado lucrou US$
4,6 milhdes, e, na que procedeu
a premiacgéo, arrecadou US$ 10,1
milhdes. O evento trouxe além
de prestigio um aumento consi-
deravel de renda ao longa, que
custou cerca de US$ 15 milhdes.
(HOLANDA, 2013, p. 8).



Com tanta atencdo, reunindo
varias pessoas influentes e pre-
miando obras que refletem o mo-
mento vivido, a cerimbnia acaba
por refletir o momento politico
tanto nacional, como internacio-
nal. Em discursos mais isolados, a
politica ja apareceu na premia-
cdo. Marlon Brando, no Oscar de
1973, recusou O prémio e enviou
uma ativista nativa americana
para discursar por ele, protestan-
do contra os abusos dos ameri-
canos contra seu povo. Em 1972,
Jane Fonda protestou sutiimente
contra a guerra do Vietnd. Em um
episddio mais recente, a atriz Pa-
tricia Arquette discursou a favor
da igualdade salarial entre gé-
neros em Hollywood, ao ganhar
o prémio de melhor atriz por seu
papel em Boyhood: Da inféncia &
juventude (2014), na cerimbnia de
2015.

O discurso da atriz surgiu em
meio a um novo levante do mo-
vimento feminista chamado de
"Quarta Onda do Feminismo”,
pela autora e pesquisadora
Jennifer Baumgardner. A pesqui-
sadora descreve o movimento
como uma onda feminista que
surge em meio as facilidades da
tecnologia, organizado por uma
geracdo de mulheres que usa
das redes sociais para protestar
e se organizar ao redor do mun-
do em prol da causa.

Também se utilizando da rapidez
e facilidade de acesso a inter-
net surge nos EUA o movimento
como o #BlackLivesMatter (Vidas
Negras Importam, em traducdo
livre), sendo este uma reacdo &
absolvicdio do policial George
Zimmerman, acusado de assassi-
nar o adolescente Trayvon Martin
(4), e a outros assassinatos de
jovens negros americanos. Sur-
gindo na internet, por meio de
uma hashtag (5), a tag #BlackLi-
vesMatter inspirou a criacdo de
#HandsUpDontShoot e #ICan-
tBreath (6), outras tags que fica-
ram populares nas redes sociais,
sendo as duas mais usadas do
ano em que foram criadas, se-
gundo um levantamento da uni-
versidade de Yale. O #BLM, além
de protestar contra tais mortes,
comecga a evidenciar o papel do
negro Na sociedade americana e
tambem a cobrar da midia uma
maior representacdo de tais pes-
SOAS NAS suas producdes.

Ambos 0s movimentos come-
caram a chegar a premiacdo a
partir da edicdo de 2015. Alem do
discurso de Arguette, havia, nas
categorias de atuacdo, apenas
atores brancos como indicados.
O episddio ficou conhecido nas
redes sociais como #Oscars-
SoWhite (Oscares t&o brancos,
em traducdo livre). A hashtag,
criada pela escritora April Reign,
intitulou a onda de protestos
que aconteceram em relacdo ao
episodio.



Na edicdo seguinte, a falta

de diversidade foi novamente
apontada, e uma nova hashtag
foi criada, #OscarsStillSoWhite.
Dessa vez, além das categorias
de atuacdo, também ndo foram
indicados roteiristas n&o-brancos
a estatueta. Com a agravacdo
da falta de diversidade os pro-
testos aumentaram e alguns pro-
fissionais negros como Will Smith
e o diretor Spike Lee boicotaram
a cerimdnia e se posicionaram
contra o racismo ndo sé na pre-
miacdo, como em toda a indus-
tria cinematografica.

Toda a atenc&o em volta da
problematizacdo fez com que

a academia tomasse algumas
providéncias e fizesse algumas
mudancas em sua estrutura.
Durante a premiacdo a presiden-
ta da Academia, Cheryl Boone
Issaacs, fez um discurso em que
se dizia decepcionada com o
que havia ocorrido e prometeu
reformas nos votantes. Em co-
municado oficial a Academia se
comprometia em diversificar seus
membros. “O objetivo do conse-
lho &€ comprometer-se a duplicar
O numero de mulheres e membros
diversos na Academia até 2020",
dizia o texto.

Ainda em 2016, 683 profissio-
nais das artes cinematogrdficas
foram convidados a fazer parte
da Academia, numa tentativa de
aumentar a diversidade. Em 2017,
744 foi o nUmero de convocados,

sendo 39% mulheres, um salto de
359% se comparado aos convi-
dados de 2015, e 30% n&o-bran-
cos (7).

Em meio as polémicas existiam os
filmes e alguns deles foram pre-
miados. O Oscar tem um historico
bem particular em que costuma
premiar filmes, de uma manei-

ra geral, semelhantes. Segundo
um estudo da Universidade da
Califérnia (UCLA), em Los Ange-
les, que analisou quase trés mil
filmes, sendo eles os indicados
em todas as categorias do Os-
car de 1985 a 2009 constatou
que a grande maioria dos titulos
contam histérias de investiga-
coes politicas, doencas, crimes
de guerra e/ou sobre a industria
do entretenimento. Aparecem

em destaque os filmes de drama,
guerrq, historicos ou biograficos e
que possuem a estreia domeéstica
proximo ao final do ano.

Um dos filmes que aparece den-
tro desta categorizacdo foi o
vencedor de melhor filme do ano
de 2015, Birdman. A producdo,
dirigida por Alejandro IAarritu,
um drama sobre a industria do
entretenimento, duas das carac-
teristicas levantadas pela UCLA.
Ele conta a histéria de um ator,
Riggan Thompson (Michael Kea-
ton), que sempre & lembrado pelo
papel que fez num filme de um
super-heroi, © homem passaro.
Ao tentar ser levado a sério pela
indUstria, ele ajuda a produzir e



protagoniza uma peca drama-

tica na Broadway, enquanto lida
com seu agente e seu relaciona-
mento conturbado com a familia.

Dois dos principais atores do
longa, incluindo Keaton, voltam
a aparecer como indicados a
estatueta de 2016 e 2017, respec-
tivamente. Ele estd em Spotlight:
Segredos revelados, que leva a
estatueta de Melhor Filme em
2016.

|8 no ano de 2017,

9p0Os 0s anuncios de
reformas na academia e
com a edicdo que mais
indicou e premiou atores
Nndo-brancos na historia
do Academy Awards,

o vencedor de Melhor
Filme foi Moonlight

A outra personalidade presen-
te em Birdman é quem venceu
o Oscar de Melhor Atriz, Emma

Stone, protagonizando Lalaland:

Cantando estacdes, um dos
titulos com o maior nimero de
indicacdes na cerimbdnia de 2017,
incluindo ‘Melhor Filme'.

IAarritu também volta a apare-
cer na premiacdo quando, no
ano seguinte, leva mais uma vez
a estatueta de Melhor Diretor.

Ele j& havia sido indicado para

a categoria outra vez, por Babel
(2006). A premiacdo de Birdman
ndo desviou do esperado nague-
le ano, fazendo com que o filme
ndo fugisse do padrdo que nor-
malmente & premiado pela Aca-
demia, com varios profissionais
dos que sempre estdo entre os
indicados e mais comentados de
cada edicdo.

No ano de 2016 o filme premiado
foi Spotlight: Segredos revela-
dos, baseado em fatos reais, o
filme retrata os jornalistas do time
investigativo do jornal The Boston
Globe, chamados de Spotlight,

e suas lutas para trazer a tona
escandalos sobre pedofilia na
igreja catodlica. Tudo veio a luz a
partir de um caso, o do Arcebis-
po de Boston, Cardeal Law. Ele
sabia que o padre John Geo-
ghan, também da cidade, abu-
sava sexualmente de criangas

e 0 acobertava. A investigacdo
resulta na descoberta de mais
de 90 padres abusadores, todos
acobertados pelo Arcebispo.

O longa também n&o foge dos
padrdes dos indicados, sendo um
drama com investigacdes po-
liticas como principal tema. Na
direcéo temos Thomas McCarthy,
gue j& havia sido indicado ao
Oscar na categoria de Melhor
Roteiro por seu trabalho no filme
Up: Altas aventuras (2009), ven-
cendo-a por Spotlight.



Além de Keaton como Wal-

ter Robinson, editor da equipe
Spotlight, o filme também conta
com os atores Mark Ruffalo, que
interpreta Michael Rezendes, e
Rachel McAdams, como a jorna-
lista Sasha Pfiffer, ambos indica-
dos a Melhor Ator Coadjuvante
e a Melhor Atriz Coadjuvante,
respectivamente.

J& no ano de 2017, apds os anun-
cios de reformas na academia e
com a edicdo que mais indicou

e premiou atores ndo-brancos
na historia do Academy Awards,
o vencedor de Melhor Filme foi
Moonlight. A obra conta a historia
de Chiron, um jovem negro e gay
ao longo de sua vida, sua rela-
cdio com a sexualidade e com a
comunidade em gque cresceul.

Mesmo sendo um drama, o fil-
me foge da curva de premiados
tanto em sua estética, com influ-
éncias do cinema autoral, quan-
to nos temas que aborda e na
diversidade do elenco. Apesar do
grande sucesso de criticas e da
grande repercussdo, Lalaland:-
Cantando estacgdes (2016) era o
favorito do ano, ndo levando a
estatueta, apesar de vencer seis
das 13 categorias que foi indi-
cado, sendo elas Melhor Atriz,
Melhor Diretor, Melhor Fotogra-
fia, Melhor Design de Producdo,
Melhor Canc&o Original e Melhor
Trilha Sonora.

A premiacdo de Moonlight pro-
va a urgéncia da academia em
preencher uma lacuna aberta
por toda a polémica envolvendo
a falta de diversidade na premia-
cdo, aléem de dar inicio a um tom
mais politico & cerimdnia e aos
premiados com o Oscar.

O filme & independente, de bai-
xo orgamento (US$ 5 milhdes) e
POSSUi poucos atores conhecidos
no elenco, sendo protagonizado
por estreantes. O diretor Bar-

ry Jenkins também ndo é muito
conhecido, tendo dirigido apenas
um longa antes do premiado, Re-
médio para a melancolia (2008).

Apds polémicas e boicotes, a
Academia de Ciéncias e Artes
Cinematogrdficas de Hollywood
finalmente se pronunciou sobre
assuntos que ja a sondava ha
muito tempo, o racismo e a de-
sigualdade de género. Ela foge
de um padr&o ao premiar Moon-
light e muda sua estrutura como
uma resposta a casos tdo graves.
Resta saber se tais mudancas
foram apenas provisorias ou de
fato mudaré&o a historia de uma
premiacdo téo conservadora e
conhecida por seus padrdes.



NOTAS

(1) Dados do Nielsen Media Rese-
arch.

(2) Segundo dados da emissora
americana ABC, responsavel pela
transmiss@o da cerimonia.

(3) Dados do Hollywood Reporter.

(4) Trayvon Martin (1995 — 2012).
Jovem de 17 anos assassinado
enguanto ia, desarmado, para
a casa do pai em Sanford, na
Florida.

(5) Palavras-chave que sdo pro-
cedidas pelo simbolo do jogo da
velha (#) e costumam categorizar
0S assuntos postados nas redes
sociais, principalmente no twitter.

(6) "Maos para o alto, ndo ati-

re" e "Ndo Consigo Respirar”,

em traducdo livre, em referéncia
Ao modo em que jovens negros
foram assassinados por policiais
nos EUA. A primeira, em referéncia
ao assassinato de Michael Brown,
um jovem negro, que foi assassi-
nado dentro de uma delegacia
americana com as mdos ao alto,
segundo testemunhas, e a se-
gunda traz as ultimas palavras
de Eric Gardner, que gritou as
palavras 11 vezes enquanto era
estrangulado por um policial.

(7) Dados do jornal briténico The
Guardian.

BIBLIOGRAFIA

ADORNO, T. Industria Cultural e
Sociedade. S&o Paulo, Paz e Ter-
ra, 2002.

BAUMGARDNER, J. F., Goo Goo,
Gaga and Some Thought son
Balls.Nova lorque, Perseus Book
Group, 2011. Disponivel em:
<http://www.feminist.com/resour-
ces/artspeech/genwom/baum-
gardner201l.html> Acessado em
16 Nov. 2017,

BBC BRASIL. Entenda o caso do
adolescente negro assassina-
do na Florida. Brasil, BBC Bra-

sil, 2012. Disponivel em: <http://
www.bbc.com/portuguese/
noticias/2012/03/120323_enten-
da_trayvon_florida_cc> Acessado
em 09 Mar, 2018.

FLORES DA CUNHA, J. F., Sobre o
Conceito de Industria Cultural e
a Possibilidade de o Cinema se
Constituir como Arte: aponta-
mentos sobre a obra de Ingmar
Bergman. S&o Luis, Ver. Cambias-
su, 2015.

FERRO, J., ANDACHT, F.,Verdade
ou Desafio? Birdman e os novos
caminhos para o cinema mains-
tream. Curitiba, FAP, 2015.

GINSBUURG, V. Awards, Sucess
and Aesthetics Quality in the Arts.
Journal of Economic Perspectives,
Bruxelas, 2003.



GLOBO, O.,EUA: Taxa de assassi-
nato de negros é oito vezes maior
que de brancos. Rio de Janeiro,

O Globo, 2016. Disponivel em: <ht-
tps://oglobo.globo.com/mundo/
eua-taxa-de-assassinato-de-
-Negros-oito-vezes-maior-que-
-de-brancos-19683842> Acessa-
do em: 09 Mar, 2018.

HOLANDA, C.,O Artista: A influén-
cia do Oscar na audiéncia dos
filmes que fogem a logica eco-
némica de Hollywood. Mossoro,
INTERCOM, 2013.

SANTANA, P. H., RODRIGUES, R.,O
Negro no Oscar 2017: uma andlise
sobre representatividade nos fil-
mes “Fences” e “"Moonlight”. Volta
Redonda, INTERCOM, 2017.

SISCOE, T. #BlackLivesMatter, This
Generation’s Civil Rights Move-
ment.Portland, Portland Sta-
teUniversity, 2016. Disponivel em:
<http://pdxscholarlibrary.pdx.
edu/cgi/viewcontent.cgi?arti-
cle=1327&context=honorstheses>
Acessado em 16 Nov. 2017

SULLIVAI, Meg.,Oscar baitor pan-
dering to the audience?. Califor-
nia, UniversityofCalifornia, 2014.
Disponivel em : <https://www.
universityofcalifornia.edu/news/
oscar-bait-or-pandering-au-
dience> Acessado em 09 Marr,
2018.

SZALAI, George; ROXBOROUGH,
Scott. Oscars: How many people
watch the ceremony world wide?.
Los Angeles, Hollywood Repor-
ter, 2016. Disponivel em: <https://
www.hollywoodreportercom/
news/oscars-worldwide-tv-au-
dience-86/554>Acessado em 13
MAR, 2019.

VELOSO, V. "Spotlight — Segredos
Revelados” — Pedofilia e Igreja —
O polémico do Oscar 2016. To-
Cult, 2016. Disponivel em: <http://
tocult.com.br/2016/02/spotligh-
t-segredos-revelados-pedofi-
lio-e-igreja-o-polemico-do-os-
car-2016.ntml> Acessado em 16
Nov. 2017.




NOVOS
olhares




Central do

S3rasl|,

20 anos depols.

Edllene Lima

Edilene Lima é bacharel em Cinema e Audiovisual pelas Faculdades Integradas Barros

Melo (Olinda, Pernambuco).

O filme Central do Brasil (1998), de
Walter Salles, estreou nos cine-
mass brasileiros com grande forca
gragas as criticas e 0s prémios
internacionais que recebeu,
como o Urso de Ouro de melhor
filme e Urso de Prata de melhor
atriz para Fernanda Montenegro
no 48° Festival de Berlim (1998). O
enredo, hoje bastante conhecido,
relata a saga de Dora (Fernanda
Montenegro) e Josué (Vinicius de
Oliveira) em busca do desconhe-
cido pai de Josué, no interior de
Pernambuco. Apos perder a mée
em um acidente, Josué acaba
ficando sob os cuidados de Dorag,
uma senhora que escreve cartas
por dinheiro na estacéo Central,
no Rio de Janeiro, e que havia a
pouco prestado servico a mde do
mesmo menino. De posse ape-
nas de um nome e um endereco,
Dora e Josué vigjam a procura
do pai do garoto, unica familia
que Ihe resta.

A negligéncia do poder publico
PAra com a crionga € o primeiro
aspecto abordado neste ensaio.
Apos o acidente da mae, Josué
passa dias vivendo na estacdo,
sem cuidados de um adulto,
sem informagdes sobre o que
irla acontecer com ele e sobre o
enterro de sua mde. Ele ndo era
a Unica crianca gue dormia na
estacdo, demonstrando que ndo
se tratava de uma excecdo ou
QCaso.

Todos os personagens do filme
encontram-se em estado de vul-
nerabilidade social e, talvez por
este motivo, mesmo que por ins-
tinto de sobrevivéncia, acabam
por transformar atos eticamente
condendveis em hdbitos didrios e
também a adotar posturas cada
vez mais individualistas. Seja o
guarda patrimonial do metrd, que
atira em um homem negro que
rouba um objeto barato de um
vendedor local, seja o motorista
do énibus que aceita dinheiro
para permitir gue uma crianga



vigje sozinha, ou até mesmo a
protagonista, que escreve cartas
para pessoas que Ndo sabem ler
nem escrever € NnuNca as envia
Q0s respectivos destinatdrios.

Todos fazem o que fazem para
tentar sobreviver, manter seus
empregos e ganhar um pouco de
dinheiro extra, visto que n&o re-
cebem o suficiente para garantir
suas necessidades bdsicas. Sdo
POUCAS As Pessoas que parecem
ser altruistas no filme. Um caso
marcante dentre estes € 0 moto-
rista do caminh&o (Othon Bastos),
que ajuda os protagonistas a
chegarem até o Nordeste, e tam-
bem & quem evita que a perso-
nagem de Fernanda Montenegro
tenha sua bolsa revistada em
uma quitanda, onde ela acabara
de roubar comidas para se ali-
mentar.

E possivel perceber o conserva-
dorismo e o machismo em alguns
momentos do filme. Por exemplo,
O personagem Josué estd sem-
pre relembrando que Dora ndo
tem marido e nem filhos, chegan-
do ao ponto de falar que se ela
usasse maguiagem e se vestisse
melhor estaria casada. Em certo
momento, Dora cede a pressdo e
acaba usando batom para ten-
tar agradar o caminhoneiro.

Outra fala que reflete o machis-
Mo na sociedade € o momento
em gue o menino afirma que j&
transou com muitas mulheres,
demonstrando gque desde crian-
ca existe uma necessidade de
provar sua masculinidade peran-
te aos outros. A propria reacdo
do personagem interpretado por
Fernanda Montenegro é reflexo
deste fendbmeno, visto que ela
ndo repreende o menino da for-
ma que talvez repreendesse uma
menina Na mesma circunstancia.

Mas também Central do Brasil
toca em um assunto delicado e
pouco abordado em narrativas
tradicionais: © amor na terceira
idade. A personagem Dora, com
toda sua elegdncia e autoestima,
se sente atraida por um homem
gue acaba de conhecer e ndo
tem medo de tentar seduzi-lo e
se arriscar em um provavel ro-
mance.

A obra, fotografada em 35mm,

é de uma beleza pldastica for-

te para o padrdo da producdo
brasileira nos anos de 1990, con-
figurada como dificil por construir
uma narrativa que aborda tantos
aspectos e criticas sociais, sem
perder sua delicadeza artistica.
Preocupa-se com a forca da
Imagem e se nota a pesquisa
que foi feita pela direc&o de arte.



Até mesmo pelos detalhes en-
volvidos na romaria e na peque-
na capela com objetos como
bracos, pernas e cabecas de
manequins, que para quem ndo
conhece a tradicdo local do Nor-
deste, pode confundir ou achar
exotico, mas certamente ndo o
é para os catolicos locais que
seguem a procissdo. Um detalhe
que poderia passar despercebi-
do pela producdo, j& que tantos
outros objetos poderiam compor
O cendrio com a mesma rigue-
za. A opcdo certeira, entretanto,
deixa o momento da cena mais
verossimil.

Com nuances motivacionais e
espirito de aventura, Central do
Brasil mostra um brasileiro for-

te, que ndo tem medo do des-
conhecido e enfrenta todas as
dificuldades por um objetivo, seja
encontrar a pessoa amada em
um Estado distante ou a procura
de um pai nunca antes visto.

O que ha de humano em Dora
cresce no decorrer do filme, que
acaba tendo no garoto uma
espécie de salvador que a res-
gata da mesquinhez. A amargura
da personagem interpretada por
Fernanda Montenegro chega

a diminuir a tal ponto que ela
PASsa A priorizar o bem-estar do
garoto em detrimento do proprio.

Diante de tanta beleza artistica
e boas criticas na ocasido de seu
lancamento, ha 20 anos, Central
do Brasil se torna um dos prin-
Cipais e mais importantes filmes
dentro do periodo da Retomada
do cinema nacional, tendo feito
O espectador e até os criticos

de cinema acreditarem no pro-
duto cinematografico Brasileiro.
Ateé hoje o filme de Walter Salles
€ uma referéncia em cinema, e
ndo como algo relativizado — "foi
bem feito para a época” — mas
sim com a assertiva definitiva: “é@
um bom filme".



nota historica

Glauber

Rocha

e 0s Mmilitaeres

jose Inacio de Melo souzs

VisGo me pede para

responder alguma

Coisq, eu tambeéem

estou procuran-

do uma respostaq,
a rainha Tomiris que matou Ciro
era de um povo que costumava
sacrificar aos deuses mais poten-
tes os mais velozes seres huma-
nos. Quando sai do Brasil em 1971,
deixei nas mdos do Tarso e do
Maciel um artigo pra JA, onde
anunciava que em 1974 baixava
uma luz e as sete cabecas da
besta se desintegrariam: depois,
em outras ilhas, Marcos berrou
no meio da viagem: Petroleo!
E sabiamos que ndo era nosso
na matéria mas ldeia; guem me
encontrou nestes anos em varios
continentes se lembra do que es-
tava anunciando. Visdo me pede
para responder sobre a Arte no
Brasil de 196474 sGo dez anos
de Bode, daguele Demoz que
crava fundo as patas no dorso
da plebe. Reagimos, o sangue

correu em Jardim das Piranhas,
Antonio das Mortes falou ao ter-
ceiro mundo, esperamos agora,
sobretudo Eu, que sou protestan-
te, Luz e Acdo.

Acho que Geisel tem tudo na
md&o para fazer do Brasil um pais
forte, justo, livre. Estou certo inclu-
sive que os militares sdo legitimos
representantes do povo. Chegou
a hora de reconhecer sem misti-
ficacdes, moralismos bobocas, a
evidéncia: Costa era quente, frias
eram as consciéncias em transe
gue ndo viram pintar as contra-
dicées no espelho da historia.

Em 1968 eu era albuquerquista, e
Antonio das Mortes € o profeta
de Alvarado e Khadafi.

Vejam as coisas: agora a historia
recomeca. Os fatos de Geisel ser
luterano e de meu aniversario ser
a 14 de marco, guando completo
35, me deixam absolutamente
seguro de que cabe a ele res-



ponder as perguntas do Brasil
falando para o Mundo. N&o existe
arte revoluciondria sem poder
revolucionario. N&o interessa
discutir as flores do estilo: quero
ver o tutano da raiz. Comecemos
por Economia Politica e vejamos
como se articula o desenvolvi-
mento da superestrutura sobre

o subdesenvolvimento da infra-
-estrutura etc. Acho Delfim Netto
burro, idem Roberto Campos.
Chega de mistificacdo.

Chega de mistificacao.
Para surpresa geral, |i,
entendi e acho o
General Golbery um
génio - o0 mais alto da
raca a0 lado do
professor Darcy

Para surpresa geral, li, entendi e
acho o General Golbery um gé-
nio — o mais alto da raca ao lado
do professor Darcy. Que Celso
Furtado € a metdafora do terceiro
mundo dragado pela Wall Street
Scout. Que Fernando Henrigue é
O principe de nossa Sociologia.
Que leio e curto a revista Argu-
mento. Que Chico Buarque € o
nosso Errol Flynn. Que entre a
burguesia nacional internacional
e o militarismo nacionalista, eu
fico, sem outra possibilidade de
pPapPo, com o segundo. De cine-
ma novo? O Novo € sempre Vivo e

terno e SGo Bernardo ainda sur-
preendeu incrédulos da geracdio
50. N&o tenho nada de pessoal
contra tropicanalhistas: detesto
a finura sutil dos machadianos, o
revisionismo time-life da mocada
abrilhantada: sou um homem do
povo, intermedidrio do cujo, e a
servico. Forca Total pra Embrafil-
me. Ordem e Progresso.

Revista Visdo, 11/3/1974,

numero especial sobre

0s dez anos do golpe

de 1964;

republicado em ROCHA, Glau-
ber. Cartas ao mundo (org. lvana
Bentes). SGo Paulo:

Companhia das Letras, 1997,
p.482-3.

* Kk ¥

A bombadstica carta de Glauber
enviada de Roma para Zuenir
Ventura em 31/1/1974, passados
quase meio seculo, merece de
imediato uma decodificacdo.
Como documento intimo assi-
nado pelo Buru para Zus, com a
recomendacdo de beijos para
Mary (mulher de Zuenir), ele nos
apresenta uma série de nomes e
situacdes para identificacdo, que
a simples colocacdo entre pa-
réntesis no texto ndo apareceria
como a melhor solucéo. Dessa
forma vemos desfilar Tarso de
Castro, que fora editor de O Pas-
quim, Luiz Carlos Maciel, redator
da coluna sobre underground no



hebdomadadrio, Marcos Medei-
ros, companheiro de Glauber em
Cuba e codiretor do filme Historia
do Brasil, os generais da ditadura
militar Ernesto Geisel, Costa e Sil-
va, ado lado do general peruano
Juan Velasco Alvarado e do co-
ronel libio Muammar al-Gadaffi.
O professor Darci € Darcy Ribeiro.
Além dos nomeados, Glauber
ainda se declara "albuquerquis-
ta", ou seja, partiddrio do general
Afonso Augusto de Albuguerque
Lima, que na disputa pelo es-
polio de Costa e Silva, perdeu a
direcdo do governo para Emilio
Garrastazu Médici e, em seguida,
para Ernesto Geisel. Ja o Bode
ou Demoz, somente do primeiro
sabemos que se trata de uma
popular giria pods-64 para situ-
acdo ruim ("dez anos de bode”,
“foi o maior bode”, que ninguem
mais usa), enquanto o segundo
pode ser um erro de grafia, ou de
transcric@o, ou de invencdo glau-
beriana (de Demo para Demoz;
segundo Zuenir, as correcdes

da datilografia da carta vieram
manuscritas). O jornal alternativo
Jd, de Tarso de Castro, funda-
do apods a saida de O Pasquim,
em 1971, € pouco lembrado na
imprensa alternativa, ao contrd-
rio daguele. Glauber deixou um
texto para o tabldide antes de se
autoexilar, mas ndo sabemos se
foi publicado.

Este era o estilo de
Glauber. um jorro

candente de frases e

ideias lancadas

vulcanicamente ao
mundo, um quebra-
-cabecas cujas pecas
eram o envoltério de
um nucleo explosivo.

Outras mencgdes jogadas dentro
do texto é a referéncia ao ma-
nifesto Luz e Acdo, que seria a
ponta de lanca de uma revista
do mesmo nome gue ndo foi a
frente sob o comando do grupo
cinemanovista (Glauber, Nelson
Pereira e outros expoentes). Que
Chico fosse o nosso Errol Flynn &
um enigma; os tropicanalhistas,
os tropicalistas canalhas, estéo
claramente localizados na tur-
ma do Cinema Marginal; mas o
significado de um Celso Furtado
dragado pela "Wall Street Scout”
€ uma referéncia misteriosa.

Este era o estilo de Glauber: um
jorro candente de frases e ideias
lancadas vulcanicamente o
mundo, um quebra-cabecas
cujas pecas eram o envoltorio de
um nucleo explosivo. Desta lava
O que nos interessa € o magma
incandescente, queimando tudo
gue encontra pela frente. No
CasO, 0 apoio aos militares da
ditadura que comemorava dez
anos de vida.



Glauber tinha completado 35
anos um dia depois da posse
do general e presidente Ernesto
Geisel assumir o poder. A espe-
ranca No nacionalismo militar
dirigido por Velasco Alvarado,

no Peru, e por Gadaffi, na Libig,
fora fortalecido depois de uma
viagem a Lima, onde conversara
longamente com Darcy Ribeiro,
que prestava assessoria ao go-
verno peruano. A nacionalizagéo
da exploracéo petrolifera (num
momento de crise internacional
pelas fontes de combustiveis
fosseis), de servicos de comu-
nicacdes e da reforma agrdria
faziom das ditaduras militares
nacionalistas uma esperanca de
reorganizacdo dos paises ter-
ceiro-mundistas em direcdo a
uma distribuic&o mais justa das
riquezas nacionais. Aos olhos de
Glauber, os militares nacionalis-
tas eram a unica forca capaz de
se contrapor ao “‘entreguismo’
da burguesia "nacional interna-
cional”, uma segunda chance
de vitoria contra a Explint, que

a alianca de Diaz e Fuentes em
Terra em Transe tinha transforma-
do em derrota para os destinos
de Eldorado. Antonio das Mor-
tes renascia como o “profeta de
Alvarado e Kadhafi". Os generais
Golbery e Geisel poderiam ser
seguidores de Antonio no Brasil.

Em 1974 a revolucdo social de
Alvarado enfrentava sérios pro-
blemas que embocariam na

sua destituico no ano seguinte.
Gadaffi foi morto como um cdo
sarnento sob as lentes de te-
lefones celulares em 2011. Esses
finais tragicos para lideres antes
aclamados por suas liderancas
anunciavam, em tempos diversos,
a propria liquidacdo de Glauber
no momento em gue mandou a
sua carta para Visdo. "Deduza o
que quiser e publique”, escreveu
ele como um PS a Zuenir Ventu-
ra. Glauber nunca se arrepen-
deu do apoio ao regime militar.
Em 1979 ele ainda considerava o
governo do general Jodo Batista

Matias Spektor expos
claramente uma pratica
de liquidacdo dos opo-
sitores comandada pelo
Estado, ou dito de outra
forma, uma politica de
Estado de aniquilacdo,
de ‘solucdo final’

Figueiredo de “centro-esquer-
da” (revista Alceu, 13:13). Glauber
considerava-se um perseguido
pela "esquerda” brasileira. O que
estava dito, estava dito, e "ndo
serdo os varios telefonemas,
cartas e recados que me fardo
mudar de ideia. A estes, cobrarei
historicamente mais cedo do que
se pensa a verdade do que foi
dito" (Jornal do Brasil, 4/6/1974).



Glauber ndo viveu para ver a di-
tadura militar encerrar o seu ciclo
de poder. Mas os, pelo menos,
dez anos de adesdo aos ditames
do regime militar, somente altera-
dos pelo retorno de Leonel Brizola
ao Brasil em 1979, poderiam pa-
recer apenas uma a mais entre
as extravagdncias glauberianas,
como andar nu pela casa, por
exemplo, se ndo fosse a recente
vinda & luz de documentos se-
cretos da CIA. Devemos a exposi-
cdo das entranhas do regime mi-
litar ao professor Matias Spektor
que analisou um pequeno acervo
liberado de documentos da ges-
t&o Richard Nixon (folha.uol.com.
br/poder/2018/05). Num dos me-
morandos estd a informacdo de
uma politica de "execucdes su-
marias” dos opositores do regime
apoiada por Ernesto Geisel, com
autorizacdes expressas a Figuei-
redo, ent@o chefe do Servico Na-
cional de Informacdes-SNI, e ao
general Milton Tavares, do Centro
de Informacdes do Exército-CIE.
Mais do que um apoio de Geisel,
a reunido dos generais reforcava
a “continuidade” de uma pra-
tica ilegal, possivelmente vinda
do governo Médici (1969-74). As
novas informacgdes trazidas pelo
documento da CIA imp&dem um
Novo patamar aos governos mili-
tares. Antes, as ilegalidades pela
morte dos opositores do regime
podiam ser contestadas ponto

a ponto, individualmente, como
de acdes de combate em que o
inimigo fora derrotado por razées

diversas (trocas de tiros, invasdes
‘atabalhoadas” de "aparelhos”,
‘atropelamentos” infelizes, "sui-
cidios” mal explicados). Matias
Spektor expos claramente uma
pratica de liquidacéo dos opo-
sitores comandada pelo Esta-
do, ou dito de outra forma, uma
politica de Estado de aniquila-
cdo, de "solucdo final”, como os
argentinos e chilenos da década
de 1970 conheceram muito bem.
A anistia geral e irrestrita fora um
engodo.

Paulo Emilio escreveu uma vez

a proposito de Glauber, que

a funcdo do profeta ndo era
acertar, mas profetizar. Nesta
primeira década do seculo XXI
somos forcados a concluir que a
profecia sobre os "militares na-
cionalistas”, em si j& enganosa,
foi ultrapassada no seu erro pela
crenca numa redencdo religiosa
nunca vista com as mdos cheias
de sangue.
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Nova histéria do cinema brasileiro

Ferndo Ramos e Sheila Schvarzman (orgs.)

Sao Paulo: Edigoes Sesc, 2018

Trinta e dois anos atras, Ferndo
Ramos organizou Historia do
cinema brasileiro (Art Editora, 550
pdgs.), livro que se tornou refe-
réncia como um painel do cine-
ma no Brasil desde os primordios,
a belle époque, ateé o limiar da
terra arrasada dos anos Collor.
Trata-se principalmente de uma
obra de consulta, um apanhando
com nomes e momentos repre-
sentativos dos ciclos regionais
das decadas de 1910 a 1930, da
chanchada, do cinema industrial
paulista e dos rumos do cine-
ma nacional a partir do Cinema
Novo.

Agora, ao lado de Sheila
Schvarzman, Ferndo Ramos se
engaja em novo projeto e nos
oferece Nova historia do
cinema brasileiro (Edigdes Sesc,
1050 pdags. em dois volumes),

indubitavelmente o trabalho mais
ambicioso a coligir os aproxima-
damente 120 anos de atividade
cinematogrdfica no pais. Do livro
anterior organizado por Ferndo
Ramos, restaram Jod&o Luiz Vieirq,
Afrénio Catani e José Mario Ortiz,
que escrevem respectivamente
sobre a chanchada, o cinema
industrial paulista e os rumos
tomados nos anos de 1970 e 1980.
Os textos atuais, no entanto,
foram significativamente modifi-
cados estruturalmente e adensa-
dos.

O primeiro volume de Nova his-
toria se divide em trés partes. A
primeira trata dos primordios até
o inicio do sonoro (s@o particu-
larmente destacados os artigos
sobre os ciclos regionais); a se-
gunda tem em mira a era dos
estudios e o surgimento de inicia-



tivas independentes - a produ-
cGo carioca entre as decadas de
1930 e 1950, com destaque para
a Cinédia e a Atléantida, as tenta-
tivas de industrializacdio que teve
O apice com a aventura da Vera
Cruz, assim como nesse mesmo
periodo despontaram produtoras
e autores a margem dos estudios;
a terceira parte joga luz sobre a
acdo do Estado na producdo de
documentarios educativos.

O segundo volume, por sua vez,
estda dividido em quatro partes. A
primeira aborda o Cinema Novo
e o Cinema Marginal e com eles
a ousadia formal e experimen-
tal tanto quanto as dificuldades
de dialogo com o publico; a
segunda a Embrafilme e os fil-
mes realizados na Boca do Lixo,
num momento de forte censura

a atividade artistica durante @
ditadura militar; a terceira cobre
a Retomada, no degelo dos anos
Collor, e por fim a ultima parte
volta-se para a producdo da
década mais recente, em que se
destacam os documentarios, as
grandes bilheterias com as co-
medias globais e os desafios do
cinema autoral.

Como estruturados, os dois vo-
lumes d&o conta da realizacéo,
da distribuic&o e da exibicdo
ao longo do tempo. Ou seja, a
nova historia do cinema brasileiro
cobre tanto os aspectos rela-
tivos ao conteudo e aspectos
artisticos e inovadores no plano
da forma e do conteudo quanto
a receptividade de publico e as
condicdes de exibicdo. Assim, &

possivel entender o sentido da
recepcdo dos primeiros filmes no
inicio do século passado, com bri-
lhante e minucioso ensaio de Jose
Inacio de Melo Souza que abre o
livro, tanto quanto os impasses e
desafios do recente cinema au-
toral, sintetizados pela pena de
Cléber Eduardo.

Ambicioso e, com certeza, um tra-
balho cujo resultado final revela o
cuidado e a paciéncia dos or-
ganizadores. Todos 0s textos dos
caudalosos volumes sdo farta-
mente documentados e as fontes
oo final de cada artigo mostram
a precisdo e o rigor académi-

CO com as pesquisas realizadas.
Trata-se, portanto, de um livro
gue por muitos anos servird de
referéncia para pesquisadores,
estudiosos ou mesmo curiosos
que queiram ter conhecimento do
trajeto e dos humores de nossa
cinematografia.

Mas justamente um projeto de
tamanha envergadura fica sujei-
to a desequilibrios, desarmonias,
arestas mal aparadas ou a que
se encontre fios com lagos sol-
tos. Um primeiro dado que causa
estranheza numa publicacdo téo
bem cuidada no plano editorial:
apenas os organizadores mere-
ceram ter impressas suas minibio-
grafias - caso um leitor n&o t&o
enfronhado no mundo do cinema
queira saber quem &, por exem-
plo, Luciana Corréa Araujo, que
escreve sobre o ciclo de cinema
pernambucano NAs primeiras dé-
cadas do século passado, tera de
consultar seu Lattes...



Claro, essa uma questdo de
cuidado editorial, pois o que
realmente se pode ver como
desequilibrio, ou desarmonia, &

a énfase em certos momentos

e a timidez no tratamento de
outros. Creio ser consenso que O
Cinema Novo foi 0 mais impor-
tante movimento de cinema no
Brasil (um dos cumes da cultura
brasileira em sentido amplo), e

O proprio Ferndo Ramos dedica
dois longuissimos textos a ele: "A
ascensdo do novo jovem cinema”
e "Cinema Novo/Cinema Margi-
nal entre curticGo e exaspera-
cdo. Do mesmo modo, com focos
diversos, a pornochanchada é
abordada também em longos
artigos assinados por Alessandro
Gamo e Luiz Alberto Rocha Melo,
"Historias da Boca e do Beco’, e
novamente por Ferndo Ramos, “A
grande crise: pos-modernismo,
fim da Embrafilme e da porno-
chanchada”.

A questdo e de sobreposicdo

de assuntos e, do ponto de vista
metodologico, dispersdo de foco:
mistura-se andlise histérica em
sentido estrito e andlise filmica,
ou de caracterizacdo de perso-
nagens. Ora, de qualquer forma,
se esse foi o procedimento, n&o
se observa a mesma preocupa-
cdo metodologica, por exemplo,
com a Vera Cruz e o malogro da
tentativa de industrializacdo. Em
termos comparativos, o artigo de
Afrénio Catani descreve o am-
biente cultural da elite paulista
no periodo, mas praticamente
ndo faz comentarios as produ-
cdes realizadas pela companhia

criada por ela, em grande parte
para expressar seu esplendor,
assim como n&o da indicacdo
das razdes de seu fracasso. Os
filmes s&o citados, contudo deles
se tem t8o somente informacdes
sobre seus custos e bilheterias. O
cangaceiro, de Lima Barreto, n&o
merecia um comentdrio que fosse
além da informacdo de que foi
visto por 800 mil pessoas? E mes-
Mo a esse respeito ndo é feita
qualguer mencg&o oo fato de que
seu sucesso comercial deve-se

a venda de direitos a Columbia
Pictures.

Outros desequilibrios tambeéem
poderiam ser invocados. Limite
(1931), de Mario Peixoto, recen-
temente eleito pela Abraccine o
melhor filme brasileiro de todos
0s tempos, ndo foi contemplado
em mais gue cinco paragrafos.
Ja Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964), de Glauber Rocha,
segundo Nna mesma enquete da
Abraccine, foi minuciosamente
analisado.

Certo, ha recortes, critérios de
selecdio, predilecdes, pontos de
vista controversos sobre impor-
téncia na organizacdo de um
livro com a envergadura que pro-
puseram Ferndo Ramos e Sheila
Schvarzman. Mas, exatamente
por iSO, sua leitura ndo deve fa-
zer vistas grossas para o que ele
se destina: ofertar ao leitor uma
nova historia do cinema brasileiro.
Ou seja, para guem torcer o nariz
para a timidez na atencdo dada
a Limite, esta nova historia diz o
que é essencial.
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