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Introducao

A presente publicacéo reune treze das vinte comunica-
coes apresentadas durante as XII Jornadas Cinema em
Portugués que decorreram entre 7 e 9 de maio de 2019
na UBI, numa organizacao conjunta do Departamento
de Comunicacéo e Artes e do Labcom.IFP, da Faculdade

de Artes e Letras da Universidade da Beira Interior.

Como tem sido habitual em edi¢oes anteriores, as
XII Jornadas Cinema em Portugués trouxe a debate
questoes atuais e pertinentes para a reflexao sobre as
producoes e relagoes cinematogréficas entre os diver-
sos paises que falam em portugués, procurando reunir
esforgos para ensaiar hipéteses de leitura conjunta e
complementar, pondo em dialogo investigadores pro-
venientes de diversas instituicdes portuguesas (CIAC
— Universidade do Algarve, CEC - Universidade de
Lisboa, CEIS20 — Universidade de Coimbra; CIES/ISCTE
— Instituto Universitario de Lisboa; ESCS — Instituto
Politécnico de Lisboa) e estrangeiras (Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Universidade Federal de
Goias, Universidade Federal Fluminense, Universidade
Estadual do Maranhao, Faculdade Integrada Hélio

Alonso e Universidade Estacio de S&).

O primeiro texto deste volume é assinado por Jodo
Braz, um dos mais experientes editores do cinema em
Portugal, tendo recebido diversos prémios (Prémio
Sophia Melhor Editor da Academia Portuguesa de
Cinema, em 2014; Prémio Melhor Editor Caminhos do
Cinema Portugués, em 2010 e 2018; Prémio Melhor
Editor de Fic¢ao no Cineport, Brasil, em 2005) e con-
tando no seu curriculum com mais de uma centena
de curtas, longas e séries de televisao, nomeadamen-
te Peregrinagdo (2017, Joao Botelho), Ama-San (2016,



Claudia Varejao), Yvone Kane (2014, Margarida Cardoso), Os Filhos do Rock
(2013-2014, série RTP), Florbela (2012, Vicente Alves do O), Alice (2004,
Marco Martins), Ganhar a Vida (2001, Joao Canijo), O Anjo da Guarda (1998,
Margarida Gil), entre outros. O texto “Montagem as Avessas” fixa em texto

a brilhante conferéncia de abertura proferida por Joao Braz.

Seguem-se quatro textos que integraram a mesa tematica “Propriedades
e conflitos nos cinemas lusos™ Mércia Maria Menendes Motta trouxe
Aquarius como um objecto de investigacao sobre a complexa relagao en-
tre memoria, patrimonio e direito a terra, ou melhor, o direito a habitacao;
Alan Dutra analisa o documentério Terras (2009 , Maya Da-Rin) como pre-
texto para reflectir sobre as relacoes estabelecidas entre as comunidades
transfronteiricas em uma das mais distantes regides do Brasil, a triplice
fronteira com o Peru e a Colombia; Monica Piccolo parte do filme Lei da
Terra (Grupo Zero, 1977) para abordar um dos mais destacados acontecimen-
tos da histéria contemporanea de Portugal, a Revolugao Agraria no Alentejo,
e as formas de resisténcia antes e depois da ditadura salazarista e marce-
lista; e Leonardo Leal Chaves propde uma leitura das narrativas histéricas
sobre rituais, festas e formas especificas de trabalho e apropriacéo de ter-
ras e de outros recursos naturais que fundamentam a identidade étnica de
comunidades quilombolas do Maranhao a partir dos documentarios Terra
de Quilombos: Uma Divida Histérica (2004, Murilo Sales) e Céu sem Limites

(2011, Eliane Calffe).

O bloco seguinte retine duas comunicagdes que integraram outra mesa te-
matica, “Autoria e Imagens em Movimento”: Nivea Faria de Souza valoriza
o papel da dire¢éo de arte e a sua atuacgao criativa no cinema, considerando
necessario investigar os contornos de sua criatividade para o resultado final
com a consequente atribuicao de autoria a que faz jus o artista; Jorge Luiz
Cruz trouxe a interessante questao da cobranca dos direitos autorais das
musicas nos filmes em duas acées judiciais e do amplo e piblico debate que

envolveu o compositor musical Fernando Brand e o cineasta Jorge Furtado.
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Seguem-se trés textos que abordam questoes proximas, relacionadas so-
bretudo com territérios concretos e as suas especificidades: Carla Regina
analisa a maneira de conscientiza¢ao do direito de “livre expressividade” no
sistema democrético através do exemplo da experiéncia de produgéo e cir-
culac@o de cinema em bairros periféricos do Rio de Janeiro; Fabio Regueira
Jardelino da Costa estuda, a partir de uma abordagem qualitativa, as razoes
que impulsionaram a consolidacdo da industria cinematografica presente
no Estado de Pernambuco, no Nordeste do Brasil, entre os anos de 1990 e
2015; e Rayman Aluy Virmond Juk discute a representagao da paisagem
nas obras do Novo Cinema Galego, dando destaque a representacao da pai-

sagem cultural e natural da Galiza.

Finalmente, o ultimo bloco agrupa trés textos que trabalham, de forma
distintas, questoes relacionadas com a performatividade: Rodrigo Cassio
Oliveira discute o estilo cinematografico e a performance oral dos atores do
filme brasileiro Auto da Compadecida (2000, Guel Arraes), nomeadamente
o seu esquema de decupagem e atuagao que reflete o modelo da continui-
dade intensificada, inclusive no sentido de produzir uma alternativa ao
modo cléssico de encenacao; Lais Lara contribui para o debate acerca de
autoria, criagao e apropriacdo sob o escopo de uma subjetividade contem-
poranea, usando como exemplo o cineasta brasileiro Marcelo Masagao; e
Pedro Camacho Costa parte dos heter6nimos de Joao César Monteiro para
analisar a relacdo de consubstanciacao entre o sagrado e o cinema (ou o

meta-cinema) e o processo de auto-deificagao monteiriano.

A imagem escolhida para a capa desta publicacao pertence ao filme Prazer,
Camaradas! (2019), de José Filipe Costa, a quem agradecemos a generosa

cedéncia e autorizacao.

Por fim, queremos deixar uma palavra de agradecimento a diversas pessoas
que tornaram possivel a realizacdo da décima segunda edi¢ao das Jornadas
Cinema em Portugués e a edi¢ao da presente publica¢do. Em primeiro lugar,
aos investigadores que partilharam os seus trabalhos, e que muito contri-

buiram para a qualidade cientifica e para o reconhecimento deste evento

Paulo Cunha, Manuela Penafria, Fernando Cabral e Tiago Fernandes ikl



exclusivamente dedicado as cinematografias faladas em portugués. Do mes-
mo modo, estendemos o nosso agradecimento aos moderadores das sessoes
por também contribuirem para o enriquecimento do debate entre oradores
e ouvintes. Nao esquecemos também a presenca de centenas de alunos de

varias licenciaturas e mestrados ao longo dos trés dias das Jornadas.

Ao Magnifico Reitor da UBI, Professor Doutor Anténio Fidalgo, ao Professor
Doutor José Rosa, presidente da Faculdade de Artes e Letras, a Professora
Doutora Gisela Gongalves, presidente do Departamento de Comunicagao
e Artes, e ao Professor Doutor Paulo Serra, Coordenador Cientifico do
LabCom.IFP, deixamos uma palavra de agradecimento por todo o apoio e
incentivo dados a realizacdo de mais uma edi¢ao das Jornadas Cinema em
Portugués. Institucionalmente, agradecemos o apoio da Fundacéo para a

Ciéncia e a Tecnologia.

Estamos também muito agradecidos por toda a ajuda e disponibilidade ma-
nifestada e prestada pelas Dra. Mércia Pires e Dra. Adelaide Teixeira no
trabalho de secretariado, pela Dra. Susana Costa no apoio informatico e pela

Dra. Cristina Lopes no trabalho grafico.

Os editores,
Paulo Cunha
Manuela Penafria
Fernando Cabral

Tiago Fernandes
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MONTAGEM AS AVESSAS

Jodo Braz'

Resumo: O processo da montagem cinematografica é tido
como o momento em que, finda a rodagem, se organiza, se
pensa e se constroi o filme com o material filmado, mas e se

nao for assim?

A partir de exemplos de filmes que utilizam materiais de ar-
quivo sobre a memoria histérica, parte-se para uma reflexéo
sobre a experiéncia da montagem como processo de pesquisa
e ponto de partida para a descoberta do filme e decisdo sobre

o que se deve ainda filmar.

Palavras-chave: Cinema portugués; Montagem; Documen-

-tario; Joao Canijo; José Filipe Costa.

1. Editor. Doutorando em Media Artes na Universidade da Beira Interior,
Covilha, Portugal.



Nao ha problema. Resolve-se na montagem.

A montagem cinematografica tem um lugar bem claro e determinado no
processo de criacdo de um filme. Entre quem faz cinema ninguém tera du-
vida e, para a grande parte dos espectadores, é do conhecimento comum
que a montagem de um filme é executada depois da rodagem utilizando os
materiais audiovisuais que foram captados. Na organizacao e elaboracao de
um filme a montagem d4 inicio ao processo de pés-produgao, que se segue
as areas de pré-producéo e da rodagem. Este modo de criagéo e produgéao
cinematografico assenta numa rentabilizacao e eficiéncia da utilizacao dos
meios e participantes criativos e técnicos que participam num filme, estru-
turando-se a volta do processo criativo que se caracteriza em termo comuns
por, em primeiro lugar, escrita do guiao do filme, em seguida reuniao dos
meios financeiros; das equipas criativas e técnicas; dos locais de filmagem

onde sera feita a rodagem e, posteriormente, a montagem do filme.

Apesar de este ser o processo geral e comum utilizado para a criacéo de
filmes praticado ha mais de um século, como participantes e criadores
devemos questionar a sua utilidade. Por um lado tendo em conta que a mul-
tiplicidade de registos cinematogréficos, a fuséo e a pulverizagao cada vez
maior de categorias que estavam definidas como por exemplo “cinema de
ficcao” e “cinema documental”, estabelecem novos modos de pensar e criar.
Por outro lado, sem o constrangimento de equipamentos técnicos pesados,
como existiram até ha vinte anos, a montagem deixou de ser mecanica e
tornou-se uma actividade digital que pode ser executada em qualquer lugar
com um laptop, que pode ser participada em conjunto, partilhada e avaliada
tanto no local e momento de rodagem como virtualmente a distancia de

continentes.

Sendo o cinema uma actividade criativa essencialmente colaborativa e a
montagem uma etapa fundamental e estruturante na criacdo de um filme
é possivel e vantajoso que este processo nao seja fechado nem esteja sujei-

to a uma hierarquia predeterminada, mas que integre e contamine toda a
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criag@o cinematografica. Deste modo a montagem deixa de estar confinada
a um tempo e um modo abstractos e pode adequar-se a cada filme de um

modo tnico, estruturante e mais organico.

Néo se trata de anunciar um manifesto no sentido persuasivo e exclusivo,
mas pode assumir-se como um manifesto no sentido que denuncia e analisa
um problema, que convoca uma comunidade para lidar com a pratica da
montagem de uma forma diferente da regra, mais livre e flexivel. De um
modo em que a montagem reflita, estruture e participe no filme desde o
momento da sua criagao. Em que participe no guido, na dramaturgia, na di-
reccdo de actores, na fotografia e captacao do som. A velha afirmacao “Nao
ha problema. Resolve-se na montagem.” deve deixar de fazer sentido porque é
ela prépria um problema. A montagem deve, sempre que possivel, fazer par-
te de todo o processo da criagao cinematografica, deve colocar os problemas
no acto de criag@o, deve criar e intervir quando for necesséria e nao estar a

espera que chegue a sua vez predeterminada para participar.

A partir da minha experiéncia proponho vérias hipéteses de como a prética
de montagem pode ser exercida em diferentes tempos e modos do processo

criativo e de produgao do cinema.
No principio era a montagem

A partir de Fantasia lusitana, de Jodo Canijo, um filme que tem por base
materiais de arquivos histéricos e de propaganda do Estado Novo durante a
segunda guerra mundial, pretendo real¢car como a montagem se torna fun-
damental para a construcdo do guido, da estrutura e mesmo da pesquisa

neste documentario.

O filme pretendia, inicialmente, mostrar como os refugiados que passavam
por Portugal em fuga da guerra na Europa viam este pais e os portugue-
ses. Procurava-se construir uma estrutura baseada no que relatavam e
escreviam e em imagens, pretendendo mostrar através dos olhos destes
refugiados, a realidade que encontravam em Lisboa, onde estavam na sua

maioria.
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Perante a dificuldade em encontrar materiais dos testemunhos dos refu-
giados estrangeiros assim como de imagens filmadas por estrangeiros,
mudou-se de ponto de vista. Escolheu-se material a partir da propagan-
da do regime, normalmente reportagens laudatérias e promotoras da paz
que Salazar proporcionava aos portugueses, que podiam ir desde uma ex-
posi¢ao de flores a visita de um vaso de guerra nazi no estuario do Tejo
e, confrontava-se essa visao de “normalidade” e paz do regime, com os
testemunhos escritos e narrados de alguns refugiados como Antoine de
Saint-Exupéry. O objectivo era criar este confronto entre a realidade dos
refugiados e a realidade inventada do regime mostrando o absurdo da sua

posi¢ao, fugidos da guerra e chegados a uma espécie de paraiso artificial.

Perante a auséncia dos materiais inicialmente previstos, iniciou-se uma
montagem-investigacdo para o filme. Experimentava-se montar materiais
de propaganda diversos e estruturar o filme com um percurso dos refugia-
dos, que chegavam a Lishoa, passavam o tempo a espera de transporte para
outro continente e, finalmente, partiam. Procurava-se conjugar este percur-
so com os materiais de propaganda e os discursos nacionalistas de Salazar
e criar este confronto entre dois mundos paralelos. Os materiais iam sendo
experimentados e escolhidos e a estrutura do filme ia-se formando a medi-
da que avancava a pesquisa. A pesquisa, o guido e a montagem foram feitos

em simultaneo.

Outra situacao com que por vezes o montador se confronta na fase inicial
é a de um pedido de analise ao guiao aquando da escrita. Esta intervengao
procura na opinido do montador sugestoes de economia de cenas, dialogos
ou de simplificacao da estrutura e do arco narrativo. Sou da opiniao que o
montador deve ter o menor contacto possivel com o guido. O texto escrito
é uma ferramenta para a preparacéo e rodagem do filme mas muito pouco
util para a montagem. Na montagem deve ser o material filmado em con-
junto com as intengdes do realizador que devem guiar o montador no seu
trabalho. O material filmico nao é igual ao material escrito. A sua natureza é
diferente, traz elementos novos e aponta direc¢oes diferentes que nao exis-

tiam no guiao.
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Deitar contas a vida

Uma hipétese de trabalho que se coloca habitualmente ao montador é traba-
lhar durante a rodagem do filme. Isto acontece devido essencialmente a dois
motivos: um prazo de estreia muito préximo e por isso o periodo mais “clés-
sico” da montagem em pés-produgao é antecipado e decorre paralelamente
a rodagem, o segundo motivo prende-se com o facto de filmar e montar em
simultdneo permitir ver melhor o caminho que o filme esté a tomar. Por
exemplo, a rodagem de uma longa-metragem “normal” de ficcdo durante
oito a dez semanas, normalmente organizada por disponibilidade de decérs
e actores raramente seguindo a cronologia do guido pode tornar-se bastante
abstracta e facilmente se perde a nocédo do todo e a coeréncia ao longo do
filme, de representacéo, de ritmo, de luz. Montar as cenas e sequencias que
vao sendo filmadas pode ajudar bastante o realizador e outros elementos da
equipa como o director de fotografia, o director de som ou o art director a
visualizar e corrigir o que esta a ser feito, mas principalmente ajuda a com-
preender qual é a forca do material que esta a ser filmado, as escolhas que
devem ser feitas levando muitas vezes o filme a fazer um caminho criativo

diferente do previsto.

O ano da morte de Ricardo Reis e Filme do Desassossego, ambos de Jodo
Botelho, s@o dois exemplos desse processo. No Filme do Desassossego,
tratou-se de fazer a montagem durante toda a rodagem, permitindo a cola-
boracéao e interaccao descrita acima. No caso de O ano da morte de Ricardo
Reis montou-se apenas algumas cenas simples no inicio da rodagem para
se percepcionar como estava a decorrer o ambiente geral visual, trata-se de
um filme a preto e branco rodado a cores, procurou-se avaliar se um dos ac-
tores estava a representar num tom demasiado baixo e se o ritmo das cenas
estava a funcionar bem tendo em conta que se trata de uma longa-metragem

para cinema e, simultaneamente, uma série para televisao de 5 episédios.
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Calma! A realidade continua no mesmo sitio

Muitos séo os filmes onde se coloca a questao de filmar cenas e planos es-
pecificos depois de se iniciar a montagem. No cinema documental é uma
situagdo recorrente. A minha experiéncia faz-me concluir que é mesmo fun-
damental conjugar a montagem com a rodagem de um filme documental.
Neste tipo de cinema é comum o material que se vai filmando levar-nos
para longe da ideia inicial do filme. As personagens e as situacoes que pen-
sdvamos que teriam mais importancia, muitas vezes, revelam-se nao serem
fundamentais e outras mais marginais ganham maior importancia. Mesmo
o estilo de filmagem pode mudar. Comega-se com uma ideia de planos fixos
em (ripé e ao longo da rodagem descobre-se que cadmara & mao pode ser
mais expressiva e eficaz para o que se pretende. Sdo muitos elementos que
podem mudar a nossa perspectiva e o foco do filme e, por isso, revela-se
fundamental ir montando o material que se tem a medida que se avanca.
Isso permite-nos compreender melhor o que esta e o que nao esté a resultar,
quais sdo as personagens e situagdes em que se deve investir mais e o que se

deve filmar que temos em falta.

Para perceber como o processo de trabalhar em simultaneo na rodagem e
montagem de um documentario é tao importante basta ver a quantidade
de material que se aproveita do que se filma antes de montar e depois de
montar. Quando se monta o material rodado inicialmente, vamos aproveitar
geralmente cerca de uma ou duas horas de um total de varias dezenas ou
centenas, no material que rodamos especificamente depois de iniciarmos
a montagem vamos aproveitar a quase totalidade. Isto acontece porque se
sabe muito mais claramente o que é necessério, qual é o seu lugar na mon-
tagem, para que serve a cena, qual o seu tom, a luz que deve ter, como deve

ser filmada; muitos ou poucos planos, camara fixa ou em movimento.

Trés exemplos de documentarios onde este processo foi utilizado: Prazer, ca-
maradas, de José Filipe Costa, com estreia em 2019, Terra Franca, de Leonor
Teles, e Amor Fati, de Claudia Varejao, ainda em montagem. Nos trés casos,

a montagem esteve a par com a rodagem de formas distintas e com tempos
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diferentes. O que é comum a todos é a filmagem de momentos especificos
ap0s estar a montagem num momento avancado, para serem integrados no

filme com inten¢des bem definidas.

Em Prazer, camaradas, um filme onde é recriado o ambiente das coope-
rativas agrarias durante o pés-Revolugao de 1974, os choques culturais e
as relagoes afectivas entre os habitantes locais e os voluntérios urbanos e
estrangeiros que iam colaborar, existe todo uma sequéncia filmada apés a
montagem porque faltava um momento onde se sentisse que comecava a
surgir o cansaco e desaparecer o entusiasmo dos voluntarios estrangeiros

que tinham vindo assistir a uma revolug¢ao ao vivo.

O filme de Leonor Teles fala do dia-a-dia de um pescador no rio Tejo que se
vé impedido de pescar ao mesmo tempo que ele e a sua familia se preparam
para o casamento da filha. Entre varios momentos que foram filmados pos-
teriormente a montagem, destaco o final. O filme necessitava de um final
que representasse uma ligacdo do protagonista ao rio e a vida que néo exis-
tia no material rodado. A realizadora foi filmar, especificamente, um plano
com esse proposito, sabendo qual o momento, o local, a luz e o tipo de plano

para isso.

Amor Fati, de Claudia Varejao, é um filme que se estrutura em 11 retratos.
Cada retrato é composto por duas ou mais personagens que, fisicamente, se
assemelham. Sao retratos de familias, de casais, amigos, irmaos ou animal
e o seu dono. A partir dos seus rostos e gestos descobrimos a histéria de
vida que os enlaga. Assente no quotidiano e em revelagoes da intimidade, o
filme desenha, diante dos nossos olhos, uma fisionomia dos afectos e de um
pais. Amor Fati, que pode ser livremente traduzido por “amor ao destino”,
ainda se encontra em montagem. Sendo um filme onde existe um mosaico
de personagens que vamos conhecendo e onde se corta entre personagens
e histérias diferentes, existe a necessidade de se filmar novas cenas que
ajudem a construir melhor este enorme puzzle de personagens e permita
que o filme progrida e viva através delas. Varias cenas de diversas persona-

gens vao sendo filmadas e adicionadas a medida que a montagem avanca.
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Néo sao todas filmadas em bloco. Por vezes sente-se a necessidade de uma
situagdo especifica para umas personagens e, em outro momento da mon-
tagem, filma-se outra cena. E um processo de filmagem que vai trazendo
elementos tnicos e que acompanha o crescimento do filme até ao final na

mesa de montagem.
Um guido nao é um filme

Mar, de Margarida Gil, é um filme onde Francisca, uma viiva de 50 anos
(Maria de Medeiros), agarra uma oportunidade de mudanga e embarca num
veleiro chamado ‘A Flor do Mar’. A meméria da epopeia maritima portu-
guesa emerge. Surgem ainda outras reminiscéncias: a polaridade Ocidente/

Oriente e o embate com o actual drama dos refugiados.

Neste filme a producéo organizou-se de forma a que se esperasse que a
montagem estivesse avancada e s6 depois foi reescrito e filmado o final na
Indonésia. O final que estava previsto na versao do guido antes da montagem
é muito diferente daquele que foi escrito depois da montagem. A montagem
levou a que, no filme, elementos narrativos deixassem de ser importantes
como a personagem do filho que a protagonista procurava. Mesmo depois
de o novo final filmado, a versao que ficou na montagem final do filme foi
muito mais simples. Como sempre acontece na montagem nao é o guido,

mas é o material filmado que nos indica o caminho do filme.
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PARA ALEM DO AQUARIUS
(A PROPRIEDADE NA ANALISE DE KLEBER
MENDONGA FILHO)

Marcia Maria Menendes Motta'

Resumo: Filme franco-brasileiro escrito e dirigido pelo ci-
neasta Kleber Mendonga Filho, Aguarius é uma obra dificil
de deslindar e produzida pelo diretor de um dos mais em-
blematicas produgées do pais, O Som ao Redor, seu primeiro
longa-metragem de fic¢do, e acertadamente a obra mais
aclamada no ano de 2012. Aquarius, por sua vez, nos reve-
la, ndo somente a consolidagéo do cineasta, como demarca
um territério de investigagao sobre a complexa relagao entre
memodria, patrimonio e direito a terra, ou melhor, o direito a
habitacéo e a chancela de poder dizer: “isso é meu”. O presen-
te texto analisa, ainda que brevemente, o contexto histérico
em que se insere a obra, o local de produ¢éo, na intencao de

refletir sobre a histéria da ocupacéao do lugar, Recife.

Palavras-chave: Propriedade; Memoria; Patriménio; Terra;

Kleber Mendonga Filho.

1. Professora Titular em Hist6ria Moderna e Contemporéanea da Universi-
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E preciso considerar algumas reflexdes pontuais. Aquarius talvez tenha
se tornado um filme polémico por razoes estranhas a obra. Exibido no 69°
Festival de Cannes, em maio de 2016, foi considerado por muitos criticos
como um filme de resisténcia. Quando de sua apresentacdo em Cannes,
o Brasil vivia um dos periodos mais draméticos de sua histéria, em uma
conjuntura marcada pela deposicao da presidenta Dilma Rousseff e a ime-
diata ascenséo do vice-presidente Michel Temer. Ao exporem publicamente
0 que estava em curso no pais, parte da equipe produziu uma imagem de
dentincia ao golpe de Estado em curso, ganhando assim as paginas nos mais

importantes jornais do ocidente.

BRAZIL IS

A COUP TOOK
f PLACEIN o
BRALIE

2 [y COUP ETRT
£ il LIEW AV
BRESIL

Imagem 1: Da esq. para dir.: Maeve Jinkings, Sonia Braga, Carla Ribas, Kleber
Mendonga Filho e Humberto Carréo protestam contra o impeachment da presiden-

te Dilma Roussef no Festival de Cannes (© REUTERS/Jean-Paul Pelissier)

Em outras palavras, se a Histéria é a ciéncia do contexto, ndo é mesmo
possivel esquadrinhar o filme, sem analisar a conjuntura em que ele veio a
publico. Isso talvez nos ajude a explicar o impacto que Aquarius teve no pais,
a comecar pela tentativa em aumentar a idade minima para a permissao de
assisti-lo. Apés a enxurrada de criticas a classificacédo etéria, o Ministério
da Justiga afiancou: “o longa-metragem recebeu a classifica¢do inicial de

proibido para menores de 18 anos por conta das breves cenas de sexo “com
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reacoes realistas, contendo visualizacdo dos 6rgaos sexuais e sexo grupal”.
E ainda: “o secretario Nacional de Justica e Cidadania, Gustavo Marrone,
disse que a classificagéo indicativa foi reduzida para 16 anos pois as cenas
de sexo sa@o “atenuadas por serem curtas, pouco relevantes para obra, pouco

frequentes e empregadas em contexto que as ameniza” (FIGUEIRA, 2016).

Nao foram poucos os ataques dos setores mais conservadores do Brasil,
como por exemplo, a mensagem enviada por Reinaldo Azevedo ao afirmar
que o desejo de ter um publico néo teria sido jamais um problema para os
cineastas de esquerda. Para Azevedo (2017), aqueles cineastas gostam ape-
nas de “mamar nas tetas das estatais e do estado”. Ao defender o boicote
ao filme, porém, Azevedo agugou a curiosidade de muitos espectadores e,
mesmo sem querer, ajudou a visibilidade alcancada pela obra, ao menos em

territério nacional.

A estratégia de divulgacao de Aquarius ap6s as criticas de Reinaldo Azevedo
foi exemplar, levando ao espectador a ter um maior contato com uma frase
“fora da curva”, ao lado das elogiosas afirmativas presentes num mesmo

cartaz.

o5 99 MIL ESPECTADORES

PRIMEIRDS 4 DIAS / MELHOR LANGAMENTO DA SEMANA EM MEDIA POR SALA
A N Y=

“DOMINIO ABSURDO.
DO CINEMA”

PEDRO BUTCHER — FOLHA DE 5. PAULO

“UM GRANDE FILME
DE REVOLTA”

JULIEN GESTER — LIBERATION

“UM FILME MARCANTE
E NECESSARIO” aakwx

FRANCISCO RUSSO — ADORDCINEMA

“0 DEVER DAS PESSOAS
DE BEM E BOICOTAR
AQUARIUS”

REINALDO AZEVEDO — REVISTA VEJA
SONIA BRAGA o

AQUARIUS

e iuwt o KLEBER MENDONCA FILKO

HOJE NOS CINEMAS

Imagem 2: Cartaz publicitario ao filme divulgado nas redes sociais.
((c) CinemaScopio Produgoes)
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A despeito das criticas de setores de direita, Aquarius foi e tem sido um
sucesso nacional e internacional. A prestigiada revista Cahiers du Cinéma
o elegeu como o quarto melhor filme de 2016, na dltima edi¢ao da revista
francesa daquele ano. Exibido em vérias salas de cinema do Brasil - algo
raro para os filmes nacionais —, o filme ja teria sido visto, em 6 de setembro
de 2016, por 55.724 espectadores, ocupando o 10° lugar no ranking sema-
nal. Langado em 92 salas, teve uma média de 606 pessoas/sala, a segunda
melhor entre os filmes em cartaz — perdendo somente apenas para Pets —
A Vida Secreta dos Bichos, com média de 691 espectadores e exibido em 1.064
salas (RUSSO, 2016). Em Pernambuco, Estado da Federacao, cuja capital é
Recife, local onde se passa a histéria, Aquarius ja havia superado anteriores
filmes produzidos na capital, com 250 mil espectadores, em setembro de
2016, mais do que o dobro de O Som ao Redor, como 96 mil espectadores
quatro anos antes. (FERNANDES, 2016)

Mas se os setores de direita quiseram denegri-lo, a recep¢ao da critica foi
muito positiva. Em vérios sites de cinema nao faltaram adjetivos para con-
sagrar a obra. No site Vermelho, Francisco Russo intitula o seu texto com a

frase: Aquarius. O valor da meméria. Segundo Russo (2016a),

O diretor espalha vérios comentérios e situagdoes acidas que tao bem
representam a hipocrisia existente na convivéncia didria entre classes
sociais no pais. O préprio conceito de ética é também trabalhado em
relacdo ao mercado, pela forma como os representantes da construtora
se comportam a partir das seguidas recusas de Clara. H4 ainda o olhar
absolutamente natural sobre a sexualidade, como algo decorrente da
existéncia humana. Inclusive, chama a atencéo o contraponto criado da
primeira memoria sexual surgir justamente durante uma pacata reu-

nido familiar”.

A prestigiosa revista Carta Capital afirmou que o filme era um “libelo con-
tra a especulacdo imobilidria desenfreada que desfigura as grandes cidades
brasileiras”. O magazine reproduziu afirmativas feitas pela imprensa inter-

nacional que enalteceram ainda mais a obra. O critico do jornal britanico
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The Guardian, Peter Bradshaw destacou: “Essa rica e misteriosa histéria
brasileira é sobre desintegragao social”. Em Le Monde, “a conceituada critica
de cinema do jornal, Isabelle Regnier, considerou Aquarius o melhor filme
exibido até agora na competi¢ao oficial”. O jornal destacou que “o diretor
pernambucano enfoca os problemas do Brasil contemporaneo com beleza
e musicalidade”. O Libératién evidenciou que o filme é “um retrato mag-
nifico dos males da sociedade brasileira por meio da Clara “em luta contra
a ganancia do capitalismo”. Para o Libération a atuacdo de Sonia Braga é
“resplandecente ‘. Para o jornal portugués Publico, Aquarius é um filme sen-

sualissimo, sereno e sinistro sobre a memoria ameacada. (REIS, 2016)

Em abril de 2017, o arquiteto e urbanista Roberto Bottura (2017) escrevera:
“Aquarius tem de resisténcia o quanto de resisténcia podemos reconhecer
em noés. Resistir a uma tentagéo, resistir a uma briga, resistir a uma pro-
posta indecente, resistir a corrup¢ao”. Thiago Rodrigues (2016) evidenciou,
por sua vez, que o filme nao questionou “somente a moral dos personagens
coxinhas e empresarios ligados ao ramo da construcéo civil. Traz a tona
também uma reflexao critica sobre as relagoes cordiais da classe média pro-

gressista com os trabalhadores precarizados”

A énfase em adjetivagoes elogiosas ao filme talvez iniba — a0 menos a meu
ver — um olhar mais atento da proposta do diretor em analisar a especula-
céo imobilidria em Recife; emblema de uma histéria de aprisionamento de
espacos, de congestionamento do direito de moradia e de tragédias ocultas
de expulsoes. Parece-me 6bvio que as frases da personagem Clara, sua in-
sisténcia em permanecer onde mora, nos colocam vérias questoes acerca
da importancia da memoria afetiva em sua relagdao com um patrimonio ma-
terial, quase sempre avaliado tdo somente pelo pretenso valor de mercado.
Mas é preciso, talvez, ir além, para construir um olhar mais atento sobre a

memoria social do lugar.

Clara é uma mulher sofrida, vitoriosa na sua luta contra o cancer e amante
dos seus cabelos e do mar. Sua teimosia contra uma imobiliaria que ja com-

prara todos os apartamentos do edificio onde mora, revela-nos também uma
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personalidade forte, num simbolo atualizado da imagem piiblica de Sonia
Braga; atriz internacionalmente conhecida pela obra Gabriela. Os reiterados
constrangimentos acionados pela imobilidria sinalizam a desigualdade no
campo de forga entre uma mulher e uma corporacéo capitalista. Ela esta
sozinha, num edificio esvaziado pela for¢a do dinheiro. Clara nao se cons-
trange em rasgar as propostas da empresa, num ato solitario de negacao,
mas também de afirmac@o do que ela deseja: ficar em seu espago, na tran-

quilidade de quem pode afirmar: isso aqui é meu.

Mas ha limites na abordagem proposta pelo filme, em especial para os que
analisam o processo de especulacio imobiliaria em paises como o Brasil. E
fato que a obra sinaliza uma discussao sobre o tema, mas o espectador nao
tem nenhum instrumento para contextualizar o que acontecera com a Praia
de Boa Viagem. A dramaticidade do processo de expulsao de pessoas e ver-
ticalizacao da area sequer sao explicitadas. Segundo os dados da arquiteta
Virginia Pontual, nos anos 1970, a regido era marcada por prédios de no
maximo 4 andares, mas isso se inverte nos anos 90, com a concentracao de

edificios de mais de dez pavimentos (Jornal do Commercio, 2018).

Imagem 3: Palacetes e chalés ocuparam a orla de Boa Viagem na década de 1920 para o ve-
raneio das familias. (© Alexandre Berzin / Acervo do Museu da Cidade do Recife)
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Em menos de cem anos, a cidade reescreveu essa histéria, ao permitir a
partir da lei de Uso e Ocupacao do Solo, uma verticalizagao sem precedentes
na regiao. Ao morar na Avenida Boa Viagem desde 1996 — e no bairro desde
1988 - o historiador Marcus Carvalho tem acompanhado as transforma-
coes na paisagem ha trés décadas. “O que mais me impressiona no bairro é
como os edificios cada vez se parecem mais com fortalezas. Os muros sao
altissimos, as vezes até com duas linhas de muralha, guarita e multiddes de

porteiros”.

Mas se a Praia de Boa Viagem ja era um local dos habitantes mais enri-
quecidos da cidade, é preciso encontrar no seu entorno lécus de resisténcia
da populagao, que vai muito além das preocupacoes da personagem Clara,
atenta as suas demandas e as suas memorias individuais. Clara sozinha,
certamente néo nos ajuda a desnudar a dramaticidade do que acontecera na
cidade, num espaco permitido a muitos poucos. Para apreender as “portas

abertas” por Aquarius € preciso atravessa-las.

E verdade que o diretor nos permite conhecer a areas conhecida pela al-
cunha de Brasilia Teimosa. A personagem vai a festa promovida por sua
empregada, parceira de décadas. Mas ha alguma informacao sobre o que la
aconteceu? Ali é apenas mais um territério da pobreza? Certamente nao. O
nome Brasilia Teimosa surgiu em referéncia a construgéo da capital brasilei-
ra e o adjetivo faz 6bvia aluséo a resisténcia dos moradores que la habitavam
contra as reiteradas tentativas de expuls@o. A primeira parte do nome é,
segundo os estudiosos, uma alusao zombeteira a capital, conhecida por sua
politica de planejamento e design urbano, que se destaca em contraste com
a favela desorganizada, onde os moradores vivem em constante ameaca de
despejo (FORTIN, 2014).

E possivel que o diretor tenha incluido uma mencio a Brasilia Teimosa para
compartilhar certa indignacdo contra a desorganizacéo urbana, drama e
despejo dos moradores de Recife. Mas é preciso deslindar um pouco de sua

histéria para dar a conhecer a importancia da regiao, enquanto um local
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de perseverancga que se espalha na memdria local e vai bem além de uma
memoéria individual de uma personagem que é - afinal de contas — uma jor-

nalista branca, de classe média.

De todo modo, a emblematica histéria social de Brasilia Teimosa talvez nos
faga a compreender por que “é literalmente um dos lugares mais cinemato-
graficos do Recife. Ao menos cinco filmes de ficgao ja retrataram o bairro.
A comunidade foi filmada em Deus é brasileiro, de 2003, por Caca Diegues.
Dez anos depois foi cenario do filme Amor, plastico e barulho, de Renata
Pinheiro, assim como as obras Olhos Azuis, e Avenida Brasilia Formosa, de
2009 e 2010, respectivamente (CAVANI, 2016).

Se a obra é um — como afirmam seus criticos — um filme de resisténcia,
é estranho a auséncia a qualquer mencéo ao mais importante movimento
social ocorrido em Recife nos tltimos anos. Refiro-me ao Ocupe Estelita, que
em maio de 2014 invadiu as ruas da cidade para reivindicar uma destinacgéo
publica para o terreno as margens do Rio Capibaribe. Segundo os estudio-
sos, a ocupac¢do durou apenas um més, mas consolidou-se na meméria
politica da cidade. Nesse sentido, a poténcia e o sentido atribuidos ao Ocupe
Estelita “vem de sua capacidade de romper a cortina de siléncio construida
em torno desse modelo politico em que ganham os eleitos e os grandes em-
presérios da construgao civil, das empresas de éonibus e da coleta de lixo”
(ROCHA, 2015).

O que Brasilia Teimosa e Ocupa Estelita podem testemunhar? A meu ver,
esses movimentos sociais explicitam um fato incontornével: Recife é uma
banda pertinaz contra a especulagéo imobilidria. O que 14 acontece nao
se reproduz automaticamente em outras regioes do pais. Como desdobra-
mento, para assimilar Clara, é mais prudente inseri-la onde ela vive. Nao é
qualquer espaco, tampouco Clara é qualquer pessoa. Isso talvez nos ajude
a refletir sobre as “portas abertas” produzidas pela personagem. Se, como
disse, a Historia é a ciéncia do Contexto, Clara e Recife sao partes de um
mesmo processo histérico. Neste sentido, conhecer a histéria da cidade nos

ajuda a esquadrinhar melhor o filme em tela.
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Além disso, o pernambucano Kleber Mendonga é, ao menos em parte, um
cineasta de uma cidade, Recife. Talvez, por isso Aquarius nos permita um
olhar mais cuidadoso, delicado, comovente sobre o direito a um local de
moradia, onde se possa territorializar as memdrias afetivas dos que la estao,

nas lutas cotidianas pelo direito de dizer: isso é meu, isso é nosso.

Mas se for preciso ir além do que se vé, sera importante absorver, nao so-
mente o contexto politico do pais, quando da exibi¢éo da obra nos cinemas
nacionais. Aquarius s6 se tornara um filme de resisténcia, se formos capa-

zes de entendé-lo em sua plenitude, na interface entre Histéria e Cinema.
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UM TERRITORIO, TRES SOBERANIAS:
A FRONTEIRA NO DOCUMENTARIO TERRAS

Alan Dutra Cardoso’

Resumo: A comunicacdo analisa o documentario Terras,
dirigido pela cineasta Maya Da-Rin. O filme, estreado em
2009, enfoca as relacoes estabelecidas entre as comunida-
des transfronteiricas em uma das mais distantes regioes do
pais, a triplice fronteira entre o Brasil, o Peru e a Colombia.
Confundida com a imensiddao da floresta amazonica, essa
zona de fronteira é apresentada como espago de encontro e
de passagem para seus moradores e transeuntes, a despeito
de ser vista, por alguns outros, como uma grande barreira
caracterizada pela distin¢do frente ao outro. Desta forma,
pretende-se discutir a fronteira como um produto histérico,
a partir das tensdes que marcaram a sua constitui¢ao social
e politica. Preocupamo-nos, ainda, em apontar diversas lei-
turas que os sujeitos histéricos apresentados na produgao
fizeram do lugar que hoje ocupam, através das contribuicées
dos investigadores que se debrucam sobre a relacao entre

Historia, ocupacéo e conflitos territoriais.

Palavras-chave: Fronteiras; Comunidades indigenas; Tabatin-

-ga; Leticia.
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Las fronteras: yo no las entiendo®.

Confim, extremo, raia; espaco do (des)encontro, intolerancia, conflito; a
linha que separa ou o lugar da interagao. As multiplas defini¢ées sobre a
fronteira, presentes nos diversos dicionérios da lingua portuguesa, ja de-
monstram, por si s, a complexidade que o léxico carrega em si. Como
produto da agdo humana, a fronteira foi e segue a ser interpretada de dife-
rentes formas no decorrer dos tempos histéricos, com direta implicagao nas

reflexdes das ciéncias humanas e sociais.

No presente ensaio, a fronteira foi vista a partir das defini¢oes anteriormente
mencionadas, a despeito do peso que uma ou outra despontou no documen-
tario dirigido por Maya Da-Rin. Terras foi resultado de anos de investigacéo e
convivéncia de diversos agentes do campo cinematografico nas comunidades
transfronteiri¢as internacionais do Alto Amazonas, nos limites politicos en-
tre as cidades de Tabatinga (Brasil), Leticia (Colombia) e o povoado de Santa
Rosa (Peru). Graduada em Arte e Design pela PUC-Rio, a cineasta passou a

se especializar em diversos ramos do Cinema ainda no inicio dos anos 2010°.
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Imagem 1: Representagdo cartografica da triplice fronteira: Tabatinga e Leticia comparti-
lham um mesmo territério, a despeito de estarem sob diferentes soberanias. Os limites
entre ambos paises é marcado pela Rua da Amizade (Brasil) e Calle de la Amistad (Colombia).
Santa Rosa é uma pequena vila localizada em uma ilha entre dois bracos do Rio Amazonas.

2. Essa [rase foi pronunciada por um dos primeiros entrevistados - um taxista colombiano - pela equi-
pe de produgdo. Ela se encontra por volta do minuto sétimo do documentaério.
3. DA-RIN, Maya. Sobre. Disponivel em: http:/mayadarin.com/sobre.

32 Um territdrio, trés soberanias: a fronteira no documentério Terras


http://mayadarin.com/sobre

Ao partir do pressuposto de que os documentarios suscitam engajamento e
oferecem, consequentemente, um tipo de acesso a representa¢ao do mundo
histérico (DARIN, 2004: 139-140), ndo nos pareceu um equivoco supor que
Terras tenha também se assentado em tais perspectivas. O filme nos permi-
tiu deslindar latentes aspectos de uma particular regido do Rio Amazonas,
caracterizada pelas mesclas entre caracteristicas da sociedade urbana e a
singularidade das regides ribeirinhas historicamente ocupada por comuni-
dades ditas tradicionais e indigenas, com o objetivo de expor uma fronteira

viva, mével, mas também conflituosa.

Longe de realizarmos uma avaliagao estritamente estética da obra — como
também esgotar todas as suas frentes de anélise —, nos preocupamos em
perceber como a fronteira foi apresentada no documentério, ao ser sinteti-
zada, sobretudo, pela voz e agao dos habitantes daquelas comunidades. Se
foi possivel afirmar que uma das preocupacoes da diretora foi a de esquadri-
nhar as diferentes manifestagoes na fronteira - cujas marcas se confundem
e unificam a partir do territério amazonico* —, fez-se necessario ressaltar,

inicialmente, o processo histérico que consagrou os limites politicos.

Em linhas gerais, Terras se constituiu como lécus de reflexao sobre um ele-
mento que, quando ndo dominado pela interpretacao do senso comum de
ser apenas “o lugar mais distante”, é tradicionalmente negativado pelas ca-
racteristicas reforcadas pela meméria e pelos meios de comunicagao. Nos
referimos, neste caso, a no¢ao de fronteira como o espaco da desordem e da
barbérie, ocupada por individuos duvidosos e que, quando néao sao vitimas
da criminalidade, dela faz parte. Longe de ser uma questéo nova, a percep-
cao da fronteira — ou dos chamados sertoes — como espacos da desordem
foram parte do discurso constituinte dominante ainda no século XIX, quan-

do da consolida¢ao do Estado nacional brasileiro.

Ao refutar este tipo de perspectiva, o documentario nos possibilitou elen-

car uma série de inquietudes que nortearam nossa reflexao. Em suma,

4. A despeito da percepcao da fronteira como o limite entre duas ou mais diferencas, Terras nos permi-
te visualizar a contradi¢do entre um territério que se unifica pela sua geografia, mas que se distancia
pelos diferentes processo de colonizagao e territorializagao de poderes.
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perguntamo-nos: como é relatada a fronteira explorada por Da-Rin e sua
equipe? Como e quem sao as principais personagens? Quais criticas sao
apresentadas pela diretora no intento de constitui¢édo de uma verdade pela
filmagem, para aqui utilizar termo caro a Eduardo Coutinho? (1997: 167).
Como os locais interpretam a fronteira? De que maneira a Histdria é reivin-
dicada? Quais elementos séo criticados pelos entrevistados? Antes de nos
voltarmos para esta seara, tornou-se indispensavel apontar alguns aspec-
tos mais gerais sobre territorios e fronteiras em determinados contextos

histéricos.
A dimensao do territdrio e a triplice fronteira: um esbhogo histérico

Territério nao muito presente nos debates cotidianos de boa parte dos bra-
sileiros — especialmente pela sua distancia geogréfica para com os grandes
centros populacionais e economicos — Tabatinga e Leticia, localizadas no
estado e departamento do Amazonas, respectivamente, sao hoje conhecidas
como “cidades-gémeas” — a despeito de um pequeno povoado, Santa Rosa,
em terras peruanas. Participes de um mesmo espaco fisico as margens do
Rio Amazonas, seus marcos de delimitac¢éo politico-administrativa se dao

por uma pequena avenida, consagrada entre os paises como uma fronteira.

Ao reduzirmos a escala de anélise para as localidades, muito provavelmente
nao notariamos esta demarcacéo se nao fossem as insignias caracteristicas
da Nagéo — como os brasoes e a bandeira —, a presenca de uma série de insti-
tuigoes publicas — como a Policia, o Exército e os departamentos de controle
alfandegdrio — e, explicitamente, as diversas manifestacdes das culturas
locais — expressada pela lingua, comida, vestuario, etc. Para os habitantes
daquelas cidades, este espaco fronteirico se apresenta como algo fluido e,
muitas vezes, natural. A tramitacdo de diferentes grupos em seus lados se
coloca, assim, como importante elemento para a consolida¢ao de uma prati-

ca social calcada na troca entre coletivos de diferentes nacionalidades.

Neste sentido, a fronteira pode ser vista apenas como uma demarcagcao fic-
ticia no territorio, ao sintetizar os limites de poder de um Estado Nacional

frente outro. Entretanto, quando a observamos enquanto parte do processo
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de construgéo socioespacial humana (FERRARI, 2011: 27; MOTTA, 2008:
55), os elementos de conflito que carregam em si devem ser mensurados.
Assim sendo, s@o duas as principais frentes elencadas por nés para a inter-
pretacao e problematizacdo das fronteiras: a primeira, associada aos jogos
politicos encabegados pelos Estados, consolidadas em uma diplomacia para
as fronteiras. A segunda, vinculada & primeira, assente na consagracéo de
uma diretriz que mobilizou e organizou individuos e comunidades que a

sustentaram.

Terras, apesar de se colocar como um documentario sobre as leituras acer-
ca das fronteiras, nos permite mensurar ambos aspectos anteriormente
mencionados. Afinal, se um de seus objetivos foi a de documentar as mani-
festagoes socioculturais das comunidades limitrofes, ela partiu de reflexoes
que acionam a Histéria para resguarda-las. Podemos mencionar, a respeito
disso, a figura Tikuna Florentino. Em suas inser¢oes, observou-se a clare-
za em relacéo ao processo de ocupagao “branca” na regiao, com impactos
diretos na organizacéo social dos amerindios®. Os desdobramentos de sua
leitura se consolidaram em um posicionamento onde a questao da identida-
de se confunde com a defesa de um territério historicamente pertencente

aqueles.

O processo de ocupacdo lusa e espanhola nos diferentes territorios da
Amazonia tem origem ainda no século XVI, embora com maior intensidade
nas duas centirias subsequentes. Neste contexto, o embate entre diferentes
soberanias pela expanséo de seus territérios se apropriou das diferentes
comunidades de indios, ao subordina-los, especialmente, as Missaes religio-

sas. Somadas a isso estiveram as politicas de colonizagao das margens dos

5. H4 uma infindavel producéo historiografica acerca do processo de ocupagdo lusa na América
setentrional. A respeito das questdes concernente aos as fronteiras e a questdo indigena, nao
poderiamos deixar de mencionar a obra de John Hemming, Fronteira amazonica: a derrota dos indios
brasileiros (EdUSP, 2009), como também a tese de doutoramento de Angela Domingues, Quando os
indios eram vassalos: colonizagao e relagées de poder no norte do Brasil na segunda metade do século XVIII
(Comissao Nacional Comemoracpes dos Descobrimentos Portugueses, 2000). No Brasil, a questéo in-
digena foi redimensionada a partir dos estudos Manuela Carneiro da Cunha e Maria Regina Celestino.
Atualmente, ha uma nova geragao de pesquisadores preocupados com a questéo étnica e as fronteiras,
especialmente com a consolidagéo dos novos programas de p6s-graduagao no Norte do pais.
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principais rios, como o Amazonas, a criacao de fortes militares em pontos

estratégicos e a expansao, ja em finais do setecentos, de povoados e vilas.

Quando da emancipacao das antigas colonias ibéricas, no inicio do século
XIX, a questdo do territério e das fronteiras adquiriu novos aspectos, so-
bretudo pelos condicionantes que outorgaram aos novos Estados a alcunha
de nacionais. Em outras palavras, ja nao se discutia a magnitude de um
territério — e o arrolamento dos suditos - a partir da sua subordinagéao a
um tunico império e as antigas Coroas. Nesta conjuntura, a libertacao das
amarras coloniais fez com que os novos paises, diferentemente do Velho
Mundo, reaproveitassem e reproduzissem as balizas da burocracia dos tem-
pos coloniais. No tocante as fronteiras, a sua producéo se deu no contexto
de ascensdo de uma nova ordem politica pautada em conflitos regionais
(PAMPLONA; DOYLE, 2008: 25). Neste sentido, ndo nos parece absurda a
constatacao de enxerga-las como invengoes pautadas em discursos e ideo-
logias criadas no cerne do Estado, tal qual sustenta o marxista inglés Eric
Hobsbawm (1991).

K possivel afiancar, no caso do Brasil, que foi apenas em meados do oi-
tocentos onde a questdo ganhou notoriedade. Assentes no histérico de
ocupacdo lusa, passou o Estado imperial, emancipado em 1822 e em vias de
consolidar-se, a reivindicar os limites territoriais oriundos do processo de
expanséo das fronteiras internas dos séculos anteriores®. A defesa histori-
ca de Tabatinga como os limiares setentrionais do Brasil remontam a esse
periodo, quando do avangar das negociagdes com o Peru (a exemplo das
ocorridas em 1851) e com a Nova Granada, atual Colémbia (1852)'. Para além
das demandas diplomaticas, tal movimento também se caracterizou pela
continua mobilizacdo das comunidades amerindias e, particularmente, no
contexto posterior a assinatura da Lei de Terras de 1850 e sua regulamenta-

cdo, a politica de fomento a colonizacao.

6. Este processo é¢ melhor pontuado no segundo capitulo de minha dissertagao de mestrado, defendida
recentemente no Programa de P6s-Graduagdo em Histéria da UFF sob a alcunha de A politica das fron-
teiras sob a diregdo saquarema: Paulino de Souza e a diplomacia imperial (1849-1854).

7. Faz-se necessario destacar que, a despeito da ratificagao dos limites décadas mais tarde, a fronteira
com a Coldombia foi apenas demarcada no periodo republicano, nos limiares do século XX.
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Com uma populacéo estimada em quase 65.000 pessoas, frente aos pouco
mais de 40.000 da cidade colombiana, Tabatinga e Leticia se singularizam
por néo compartilharem uma fronteira natural, tal qual se observa em ou-
tros pontos do pais. A despeito de ser visto como um territério de “livre
transito” — em virtude da auséncia de um controle mais efetivo do Estado —,
jé existem trabalhos que demonstram o aumento da migra¢do humana in-
ternacional na regido, com visiveis desdobramentos na acéo da forca publica
(OLIVEIRA, 2006).

Estas querelas, latentes dos novos tempos, se somaram a tantas outras
que se originaram na colonizagéo e na consolidagao do Estado brasileiro.
E sera a partir dos elementos vislumbrados em Terras que passaremos a

analisa-las.

Um olhar socio-historico sobre a fronteira: a historia, as comunidades e os
individuos em Terras

Com a finalidade de melhor destrinchar os elementos presentes no docu-
mentario, voltamo-nos, entao, para as inquieta¢oes enumeradas quando da
abertura deste ensaio. Assentes no pequeno condicionante histérico apre-
sentado anteriormente, percebemos que a fronteira explorada por Da-Rin
e sua equipe se materializou tanto no territério, quanto nos individuos. Em
outras palavras, verificamos que a tonica em Terras foi marcada pela du-
plicidade: a fronteira aparece como a linha que divide o territério e limita
a acao dos individuos e das comunidades indigenas, ao mesmo tempo em
que se “unifica” pelas continuas terras do coracao da floresta amazonica — e
aqui ela é ressaltada, sobremaneira, pelo enquadramento dado as paisagens

naturais.

Em outra perspectiva, a fronteira também é a fronteira do humano, para
fazer mencao as ilagoes de José de Souza Martins (1997). Ao propor uma
desvinculagéo das tradicionais significacoes dadas ao conceito, o socitlogo

afirmou que o mesmo é um instigante objeto de investigacao, pois ele é um
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[...] lugar privilegiado da observagéo socioligica e do conhecimento so-
bre os conflitos e dificuldades préprios da constitui¢do do humano no
encontro de sociedades que vivem no seu limite e no limiar da Histéria.
E na fronteira que se pode observar melhor como as sociedades se for-

mam, se desorganizam ou se reproduzem (MARTINS, 1997: 12).

Como espaco de “desencontro”, a fronteira assume um importante papel
na compreensao das intera¢oes humanas, pois, mais do que uma simples
demarcacéo geogréfica, ela se constitui como a “[...] fronteira da civilizacao
(demarcada pela barbarie que nela se oculta), fronteira espacial, fronteira
de culturas e visdes de mundo, fronteira de etnias, fronteira da Histéria e
da historicidade do homem. E, sobretudo, fronteira do humano” (MARTINS,
1997: 13).

Esta percepc¢ao nos parece nitida em Terras. Em primeiro lugar, por retratar
diferentes comunidades que se originaram de um projeto civilizatério que
sublimou, no passado e no presente, os conflitos territoriais e étnicos. O
resultado destas querelas sao evidentes em falas como o da india colombia-
na Basilia Kumimarima, ao relatar as dificuldades de membros de tribos
em percorrer as diferentes jurisdi¢oes politico-administrativas. Ao contes-
tar a “proibi¢ao da circulacao” criada pelos “brancos” e materializada na
fronteira, ela elencou a forma como se dé a negativa de deslocamento para
os indigenas. Por nao possuirem documentagao considerada vélida, muitos

deles tém a sua entrada coibida no Brasil.

O caso trazido a tona por Basilia nos permite refletir sobre como alguns
locais interpretam a fronteira. Em tom enfatico, reforgou a “inexisténcia
das fronteiras”, em nitido posicionamento de rechago a nacionalidade que
lhe foi imposta pela colonizagao e pela forma em que se organiza os Estados
contemporéaneos. Em outros termos, reivindicou a proeminéncia de sua
condi¢ao enquanto membro do povo Bora e ocupante histérica daqueles ter-
ritérios, em uma clara demonstracao de descontentamento em contra aos

“brancos que repartiram a terra”.
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No vai-e-vem do transporte de passageiros, as conversas entre os entrevis-
tadores e os taxistas desnudam as suas percepcoes acerca da fronteira. Na
acep¢ao de um dos primeiros expositores, ela é definida como uma ficgéo,
um ente imaginario, a despeito do seu poder de segmentar “[...] um mes-
mo povo, uma mesma comunidade”. Ao se materializar nas instituicdes do
Estado, ela passa a ser vista como um elemento de quitagéo da liberdade e é,
consequentemente, negativada pelas comunidades que, apesar das diferen-

cas, se aproximam pelas tradi¢oes locais e pelo territério.

Retomar a relacao entre os individuos, as comunidades e o Estado é impor-
tante para tragar outras pertinentes questoes levantadas no documentério.
Néo hé davidas de que os tensionamentos marcam boa parte das falas arro-
ladas na produgao, em uma inconfundivel contraposicao a ideia da fronteira
como o lugar do consenso. A despeito da facilidade de circulacao de pessoas
e mercadorias, a presenca de diferentes autoridades estatais constitui, por

si s6, um limite.

Nesta fronteira, as questdes que envolvem a seguranca séo colocadas em evi-
déncia, especialmente pelos conflitos que ha décadas assolam a Coléombia.
Este pais, marcado por uma Guerra Civil de mais de meio século, também
sofre as consequéncias da expansao do narcotrafico e dos chamados despla-
zamientos de camponeses, que sao expulsos de suas terras pelas diferentes
milicias®. Tais aspectos sao ressaltados na fala de outra personagem colom-
biana, ao mencionar a cidade de Leticia como “porta de entrada” para ilicitos

ou “porta de saida” para os que sofrem com os confrontos internos.

Outro elemento em destaque é a forma pela qual o Estado atua em relagéo
as comunidades indigenas, dentro da légica contemporanea de mercado. A
india Basilia recupera a trajetéria de uma série de povos, ao elencar as par-

ticularidades de sua organizacao interna — forma de relacionamento entre

8. A questdo dos conflitos, em suas miltiplas dimensdes, talvez seja o tema mais discutido na historio-
grafia colombiana. Ainda pouco trabalhada nos centros de pesquisa do Brasil, a Colombia se constitui
enquanto laboratério para as reflexdes de historiadores, soci6logos e cientistas sociais preocupados
com a questdo agréria, os conflitos de terra e a dimenséo proprietaria. Desta forma, recomendamos a
leitura de obras como a A revolugdo colombiana (HYLTON, 2010), Poder y violencia en Colombia (GON-
ZALEZ, 2014) e alguns capitulos de Viva la Revolucién: a Era das Utopias na América Latina (HOBS-
BAWM, 2017).
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individuos, organizacao produtiva, hierarquia social, etc. —, contrérias as
légicas intermediadas pelo dinheiro. Em sua percepgao, a agao coletiva da-
queles grupos foi paulatinamente substituida pelos interesses individuais,
onde “receber” pelo trabalho se tornou mais importante do que a producéo

comuim.

Esse tipo de agao, segundo ela, possibilita ao Estado controlar o territério
e seus povos de uma forma mais efetiva, ao colocar sob a sua égide os in-
teresses coletivos. Néo a toa é frequente em seu posicionamento a defesa
do territério como “tGnico” — a Mae de todos —, a despeito da existéncia dos
conflitos histéricos entre diferentes etnias. Como afirmado anteriormen-
te, a personagem parte da defesa de uma nacionalidade étnica, distante da
ideologia nacional confundida com o territério. Desta forma, Basilia e outros
grupos se constituem enquanto fronteira, uma fronteira humana, copartici-

pe de uma terra que deveria, em tese, pertencer a todos.

O mesmo argumento esta presente nas falas do ja mencionado Tikuna
Florentino. Ao refor¢ar a historicidade de ocupacéo dos indigenas, comple-
xifica a discussao a partir de duas atuais frentes para as comunidades: os
limites de atuagao dos povos frente o controle do Estado sobre esses terri-
térios demarcados, de um lado; e, por outro, o avan¢ar dos interesses dos
fazendeiros e do agronegécio que os ameacam politica, juridica e fisicamen-
te. Neste sentido, aparece uma vez mais a fronteira de forma condenavel,

agora sob a alcunha de fronteira agricola.

Finalmente, ressaltamos a percep¢ao de algumas personagens quanto as
transformacgdes econdmicas e culturais dos novos tempos. Na finalizacdo
do documentaério, esse fato é trazido a tona na voz de um habitante do meio
rural, um indigena, e de um morador do perimetro urbano, um taxista.
Neste caso, ambos séo concordes em perceber as metamorfoses nas locali-
dades. A identidade é uma vez mais ressaltada, posto que, para o morador
colombiano, os seus costumes estdo a ser solapados pela invasao cultural
norte-americana. No que se refere as comunidades indigenas, a afirmacéao
é a defesa do que se percebeu em todo o filme: a critica da assimilagao da

“cultura dos brancos” pelos povos tradicionais.
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Consideragoes finais

Se o documentério, nas palavras de Silvio Darin, se constitui através de um
padrao de inferéncias que consolida um argumento (2004: 143), Terras o faz
de maneira precisa e direta. Longe de ser uma fic¢do, a obra se caracteriza
por ser um ponto de vista sobre as diversas faces da fronteira. Dotada de
criticidade, a produgao é capaz de suscitar uma série de inquietagoes acer-
ca de uma regiao distante para brasileiros, colombianos e peruanos, muito
embora esteja a Amazonia no centro das discussoes econdmicas e politicas

do meio nacional e internacional.

A obra dirigida por Maya Da-Rin humaniza o que é tradicionalmente visto
como apenas uma representacgao das limitagoes do poder, ou nas palavras
de um dos taxistas entrevistados, a expressao do que se encontra nos “can-
tinhos dos mapas”. Se a fronteira, como percebemos, deve ser vista a partir
dos seus condicionantes histéricos, assim deve ser, também, o nosso posi-
cionamento em relacéo a ela e aos habitantes das comunidades que por ela

sao cindidas.

Na finalizacao do documentario, uma frase chama a aten¢ao até mesmo do
espectador mais desatento: “Por que de que nos adianta viajar a Jupiter,
querer colonizar Jipiter ou Marte, se nem ao menos sabemos quem so-
mos n6s?”. As inquietudes daquele senhor sdo as mesmas que devem nos
estimular quando olhamos para o nosso pais e os problemas que lhes sao
caracteristicos. Afinal, ndo sdo as questdes do presente que nos mobilizam

a entendé-las através dos processos histéricos?

Em suma, pouco se sabe sobre o histérico de ocupagao das comunidades
fronteiricas, a despeito do avango da historiografia das fronteiras e terri-
torios amazonicos. Nos preocupamos, desta forma, em ampliar o foco de
observagao para melhor deslindar sobre o conflituoso processo de coloni-
zacdo e ocupacao daquelas dreas. O que nos cabe, enquanto intelectuais, é
fazer com que o nosso campo seja cada vez mais engajado, com o objetivo
de trazer a luz questoes para aqueles que foram e séo cotidianamente apar-

tados da escrita da Histéria.

Alan Dutra Cardoso 4



Referéncias bibliograficas

COUTINHO, Eduardo (1997). “O cinema documentario e a escuta sensivel
da alteridade”, in Projeto Histéria. Sao Paulo, vol. 15, pp. 165-191.
Disponivel em: <https:/revistas.pucsp.br/index.php/revph/article/
view/11228>. Acedido em 1-1V-2020.

DA-RIN, Silvio (2004). Espelho partido: tradi¢io e transformagdo do
documentdrio cinematogrdfico. Rio de Janeiro: Azougue Editorial.

FERRARI, Maristela (2011). Interagdes transfronteirigas na zona de fronteira
Brasil-Argentina: o extremo oeste de Santa Catarina e Parand e
a provincia de Misiones (século XX e XIX). Floriangpolis: Tese de
Doutorado apresentada ao Programa de Pés-Graduagao em Geografia
da UFSC.

MARTINS, José de Souza (1997). Fronteira: a degradagdo do Outro nos confins
do humano. Sao Paulo: HUCITEC.

MOTTA, Mércia (2008). “Fronteiras internas no Brasil do século XIX. Um
breve comentario”, in Revista Vivéncia. Natal, n. 33, pp. 55-65.
OLIVEIRA, Marcia Maria de (2006). “A mobilidade humana na triplice
fronteira: Peru, Brasil e Colombia”, in Estudos avancados. Sao Paulo,
vol. 20, n. 57, pp. 183-196. Disponivel em: <http:/www.scielo.br/
scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-40142006000200014>.
Acedido em 1-1V-2020.

PAMPLONA, Marco A.; & DOYLE, Don (2008). Nacionalismo no Novo Mundo:

A formagao de Estados-Nagdo no século XIX. Rio de Janeiro: Record.
Referéncias filmograficas

Terras. Dir. Maya Da-Rin. Brasil: Cineluz/Synapse, 2009.

42 Um territdrio, trés soberanias: a fronteira no documentério Terras



A TERRA A QUEM TRABALHA:

A LUTA PELA REFORMA AGRARIA NA REGIAO
DO ALENTEJO NO DOCUMENTARIO A LEI DA
TERRA, ALENTEJO, 1976

Monica Piccolo'

Resumo: O presente texto objetiva analisar, por meio da
analise do documentério Lei da Terra, Alentejo, 1976 (langa-
do em 1977), os (des)caminhos da luta pela Reforma Agraria
na regiao do Alentejo iniciada ainda durante a ditadura
Salazarista, com as greves de 1958 e 1962, que levaram a con-
quista da jornada diaria de 8 horas de trabalho, e teve como
momento de maior expressao as ocupagdes e organizagao das
Unidades Coletivas de Producédo (UCP) entre os anos de 1974
a 1976, periodo conhecido como “Processo Revolucionario em
Curso” (PREC). Documentério produzido pelo Grupo Zero,
uma cooperativa de cineastas portugueses, e realizado por
Solveig Nordlund, cineasta sueca naturalizada portuguesa, e
por um dos mais destacados cineastas portugueses, Alberto
Seixas Santos, Lei da Terra retrata o cotidiano dos trabalha-
dores rurais da regido do Alentejo, profundamente marcado
pela exploracéo, suas formas de resisténcia e organizacao,
tomando como ponto central o depoimento dos agentes que
participaram do processo de luta, cujo lema era “A Terra a

Quem a Trabalha”.

Palavras-chave: Reforma Agraria; Lei da Terra; Processo Revo-

-lucionério em Curso; Alentejo; Resisténcia.
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Introdugao

As paginas que se seguem serdao destinadas a investigacdo de um dos
mais destacados acontecimentos da histéria contemporanea de Portugal: a
Revolucdo Agraria do Alentejo, regido sul do pais. Na esteira das transfor-
macdes politicas desencadeadas no pais a partir da Revolugéao dos Cravos de
1974, movimento responsével pela destitui¢ao da ditadura salazarista, em
vigencia desde a promulgacéo da Constituicdo em 1933, e que sobreviveu ao
afastamento de sua principal lideranga em 1968, estendendo-se, em que pe-
sem as reformas implementadas, ao longo do governo de Marcelo Caetano

(1968-1974), a regiao alentejana subleva-se na luta pelo acesso a terra.

Embora o peso das vinculagdes entre a Revolugao Agraria no Alentejo e a
nova conjuntura politica no p6s-25 de Abril sejam inegaveis, o movimen-
to que sacudiu as estruturas oligarquicas de dominacéo nao teve inicio em
1974. A regido ja possuia um histérico de greves e manifestacées politicas
dos trabalhadores rurais conquistando, por exemplo, a jornada diéria de 8
horas em 1962.

Entre os anos de 1974 e 1976, todavia, encontra-se o periodo de maior
efervescéncia da luta pela terra. Na esteira dos embates entre os grupos
politicos que haviam derrubado o salazarismo, o Alentejo foi abalado pelos
trabalhadores agricolas que progressivamente migram da bandeira de ple-
no emprego para a luta de acesso a terra. E exatamente essa transformacio,
representada no slogan “A terra a quem trabalha”, que é o objeto central de
investigacao. Pretende-se, assim, identificar os alicerces do movimento dos
trabalhadores, em suas relagées com os sindicatos e em seus embates com
os grandes proprietarios de terras, por meio da anélise do documentario A
Lei da Terra, Alentejo 76, fonte privilegiada para reconstitui¢ao dos movi-

mentos alentejanos.
Reconstruindo os embates pela Luta da Terra no Alentejo

O movimento que deu origem a reforma agréaria nos campos do sul de

Portugal foi gestado a partir das reivindica¢ées dos trabalhadores rurais,
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principalmente os movimentos a partir dos anos 1940: contra o despacho sa-
lazarista que estabeleceu a obrigatoriedade da reducéo salarial e o aumento
das horas de trabalho, em 1943; a greve contra as longas jornadas, em 1952;
as marchas contra a fome, em 1953; as lutas e comemoracoes do 1° de maio
de 1955; os protestos contra as fraudes eleitorais em 1958 e, principalmente,
as a¢oes em torno do 1° de maio de 1962 que conquistaram a legalizagéo da
jornada de trabalho de oito horas diarias (SOEIRO, 2014: 30), tema recorren-
te no documentério que A Lei de Terras, demonstrando a importancia de tal

conquista no imaginario dos trabalhadores agricolas do Alentejo.

Antonio Gervasio (2004), um dos lideres do movimento pelas 8 horas de
trabalho nos campos do sul, descreveu-o como “a mais extraordinaria con-
quista do proletariado agricola, tanto pelo seu contetido econémico como
politico. A luta abrangeu um terco do territério do pais e cerca de 200 mil
trabalhadores, homens e mulheres” (GERVASIO, 2004: 183). Em que pese
a for¢a do movimento de 1962, os sindicatos dos trabalhadores agricolas s6
passam a existir formalmente no p6s-25 de abril, como pode ser identificado
na Ata da reuniao realizada no dia 02 de junho de 1974, na cidade de Beja, em
que estiveram presentes trabalhadores agricolas de diversos concelhos do
distrito e em que foi discutida a organizacéo do Sindicato dos Trabalhadores
Agricolas do Distrito de Beja: “o Sindicato dos Trabalhadores Agricolas que
unira todos os camponeses e camponesas (incluindo os tractoristas), com o
objetivo de defender os seus interesses face a entidade patronal, ou seja, os
agrarios” (SOEIRO,2013: 36).

A criagao dos sindicados de trabalhadores agricolas somente em meados do
ano de 1974 é por muitos historiadores utilizada como critério para fortale-
cer a perspectiva de que foi um movimento espontaneo dos trabalhadores,
carente de uma organizagao mais efetiva, tanto por parte dos sindicatos,
quanto por parte dos partidos politicos, mais especificamente do Partido
Comunista Portugués (PCP). Tal perspectiva também esta presente no do-

cumentério, pelo menos em seus momentos iniciais.
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Na medida em que os sindicatos consolidavam-se em varias regioes do
Alentejo, fortalecia-se a pauta que iria unificar o movimento: a) jorna mini-
ma de 200%00 para os tratoristas, de 170$00 para os outros trabalhadores
e de 120500 para as mulheres; b) redu¢éo e consagracao do horario de tra-
balho semanal; c) e a mais discutida de todas, a garantia de emprego para

todos. A posse da terra ainda nao era uma demanda efetiva.

Na esteira de tais reivindicagdes, em 20 de junho de 1974 foi assinada a
Primeira Convencéo de Trabalho em Beja, valida pelo periodo entre 20 de
junho e 30 de setembro (periodo das colheitas): salario didrio de 190$00
para os tratoristas, 160$00 para homens e 120$00 para mulheres, além do
estabelecimento de 44 horas semanais, pagamento dobrado nos domingos
e feriados e horas-extras (tarde de sabado), pagas com acréscimo de 50%
(Avante, 7: 7).

Como garantia do pleno emprego, coube as comissoes sindicais a defini¢ao
da distribuicao pelas herdades dos trabalhadores agricolas, como consta na
Ata da Comissao Pré-Sindicato dos Trabalhadores de Pias (quatro represen-
tantes), em reunido com a Comissao de Agricultores (dois representantes),
no dia 07 de julho de 1974, de acordo com a Convengéao de Trabalho do
Concelho de Serpa, seguindo o critério de distribui¢ao de 1 trabalhador para
um rendimento coletavel de 30 contos (SOEIRO, 2013: 45).

Em setembro o movimento entra em uma nova fase: a elaboracéo e o ini-
cio das negociagoes em torno do Caderno Reivindicativo do Sindicato dos
Trabalhadores Agricolas do Distrito de Beja que, além de aumentos sala-
riais, tinha na questdo do pleno emprego seu ponto central: garantia de
trabalho para todos os trabalhadores agricolas (homens maiores de 18 anos,
mulheres cabega de casal, jovens de 14 a 18 anos 6rfaos ou amparo de fa-
milia). Os aumentos salariais até foram objeto de negociacdo com a ALA
(Associagao Livre de Agricultores) mas o pleno emprego, conquistado por
meio da distribui¢ao de desempregados pelas herdades, nao era aceito nem

pela maioria do governo pois “interferia no direito de propriedade e punha
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em causa a livre gestao da terra”. Diante do impasse, o sindicato propds que
fossem formadas Comissoes Concelhias, compostas por um técnico agrico-
la de nomeacao governamental, dois representantes dos agricultores e dois
representantes dos trabalhadores, responsaveis por verificar o estado das
herdades e propor o nimero de trabalhadores efetivos e eventuais considera-
dos necessérios para assegurar os trabalhos indispensaveis (SOEIRO, 2013:
75). Entre o momento de assinatura do acordo (29/10) e a data da primeira
ocupacdo (10/12/1974), foram elaborados vérios relatérios que demonstra-
vam o subaproveitamento da terra e foram alocados 1366 trabalhadores
s6 no distrito de Beja. No entanto, seguindo a analise construida pelo pre-
sidente do Sindicato dos Trabalhadores Agricolas de Beja (José Soeiro), os
grandes proprietarios deram inicio ao um processo orquestrado de sabota-
gem, desrespeitando as condi¢oes acordadas (elevacao salarial, pagamento
de salérios para os trabalhadores colocados pelas Comissoes e respeito a
jornada diaria de 8 horas), vendendo animais, ou deixando-os morrer de
fome. A tens@o aumenta pelo contetido do Decreto-Lei n° 653/74 de 19 de
novembro que, embora abrisse a possibilidade de arrendamento compulsivo
pelo Instituto de Reorganizacdo Agraria (IRA), ndo criou efetivos instru-
mentos para garanti-lo, pois em seu art.’ 1° condiciona o arrendamento das
terras incultas ou subaproveitadas a uma declaracéo do proprietario em
que fique claro que nao pretende proceder ao seu aproveitamento adequa-
do. Em caso de terras arrendadas, seu artigo 7° definiu o valor das rendas
a pagar pelo IRA ao proprietério das terras tomadas com base seu rendi-
mento no momento do ato do arrendamento. Em caso de desacordo, haveria
recurso para uma comisséo arbitral concelhia, constituida por um juiz da
comarca, um técnico designado pela Secretaria de Estado da Agricultura,
um representante do proprietario ou rendeiro. Estava construido o cenario
para a primeira ocupacao, a ser realizada no dia 10 de dezembro de 1974, na
Herdade do Monte do Outeiro, de propriedade de José Gomes Palma, situa-

da na freguesia de Santa Vitéria, no concelho de Beja.
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Documentario A Lei da Terra, Alentejo 1976 (1977)

Produzido em 1977 pelo Grupo Zero, uma das cinco cooperativas resultan-
tes da fragmentacao do CPC - Centro Portugués de Cinema, apds o 25 de
Abril, embora se apresente como uma obra coletiva, sem a identificacdo das
fungoes especificas de seus colaboradores, tem sua realizagao atribuida a
Alberto Jorge Seixas dos Santos? e Solveig Nordlund®. Nunca estreado co-
mercialmente?, foi premiado com Men¢ao Honrosa, em 1977, no Festival de
Leipzig, Peliculas do Mundo pela Paz no Mundo. Com duragao de 67 mi-
nutos, o documentério recebeu financiamento do Instituto Portugués de

Cinema.

O documentario inicia-se com uma pequena reunido entre um dos lide-
res do movimento pela reforma agraria, Anténio Manoel, e um grupo de
criangas, em 07 de fevereiro de 1975, quando ainda as ocupagoes nao eram
noticiadas nas primeiras paginas dos jornais. Em todo o documentério, séo
intercalados depoimentos dos trabalhadores, em defesa e em justificati-
va do movimento, dos proprietarios de terras e arrendatarios, de lideres
politicos (tanto do sindicatos, quanto do PCP), com imagens da época dos
conflitos, enfatizando as condi¢oes de exploragao a que os trabalhadores
eram submetidos, e com dois narradores em off (uma mulher e um homem)
que legitimam as reivindicacoes dos trabalhadores e tecem severas criticas

aos proprietérios de terra e arrendatarios.

Assim como consta em parte da historiografia (tendo como exemplo o texto

publicado pela investigadora Raquel Varela, em parceria com Constantino

2. Nascido em Lishoa, em 20 de margo de 1936, faleceu na mesma cidade em 10 de dezembro de 2016.
Fundou 0 ABC-Cineclube de Lisboa e atuou como critico de cinema nas revistas Imagem e Seara Nova,
nos jornais Didrio de Lisboa e Didrio Popular e, a partir do final da década de 60, foi redator do Jornal
de Letras e Artes. Em 1968 realiza “A Arte e o Oficio de Ourives”, a sua primeira curta-metragem,
mas s6 em 1974 estreia o seu primeiro filme de longa-metragem - Brandos Costumes. Esteve ligado a
cria¢do da Escola de Cinema do Conservatério onde foi professor e diretor. Foi presidente do Instituto
Portugués de Cinema - IPC. Foi diretor de programas da RTP na primeira metade dos anos 80, tendo
abandonado o cargo em 1986. Informagdes disponiveis em http:/www.cinept.ubi.pt/pt/. Acesso em
marco de 2019.

3. Cineasta sueca, naturalizada portuguesa, nascida em Estocolmo em 09 de junho de 1943. Bacharel
em Histéria de Arte na Universidade de Estocolmo, em 1962 conhece Alberto Seixas Santos. Funda-
dora do Grupo Zero, onde se inicia na realizagdo, participa em varios filmes coletivos entre os quais
A Lei da Terra. Informagdes disponiveis em http://www.cinept.ubi.pt/pt/. Acesso em margo de 2019.
4. O filme encontra-se editado em DVD na cole¢ao do jornal Pablico «25 Abril-30 anos» (Vol.6).
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Picarra, em 2016, na revista brasileira Estudo Ibero-Americanos), e em
contraponto a obra, fartamente documentada, de José Soeiro (o primeiro
presidente do Conselho dos Trabalhadores Agricolas de Beja), o documen-
tario também apresenta o movimento dos trabalhadores como esponténeo,
organizado em torno da ideia do socialismo. A progressiva adesao aos sin-
dicatos é vinculada a luta contra o desemprego e por melhores salarios. O
inicio das ocupagoes, ponto de partida do documentario, é explicado pela
incapacidade do poder central em arbitrar os conflitos de trabalho e resul-
tado da alianca entre o povo e 0 Movimento das For¢as Armadas (MFA) no

sentido de garantia da legalizacdo das conquistas.

Em valorizacdo da importancia politica das ocupagdes, o documentéario
apresenta a principal legislacao da Reforma Agraria (Decreto-Lei n° 406-A,
de junho de 1975) como resultado da mobilizagao dos trabalhadores e das
ocupagcoes. Para fortalecer a perspectiva de que as ocupagoes tinham como
objetivo central somente a exploragao da terra, sao mostradas as casas dos
proprietarios lacradas e intocadas, com destaque para o texto, em paralelo
as tais imagens, de que os proprietéarios nao viviam na regido e tinham seus
poderes resguardados pela Policia Internacional de Defesa do Estado (PIDE)
e pela Guarda Nacional Republicana (GNR). As imagens de prosperidades
dos agrarios, seguem depoimentos dos trabalhadores sobre suas histérias
de vida, destacando o trabalho infantil, os constantes castigos fisicos, o
analfabetismo, a auséncia de qualquer tipo de assisténcia médica e, princi-

palmente, a constante presenca da “fome alentejana”.

Ainda nos momentos iniciais do documentario, os senhores da terra do
Alentejo, ou seja, os latifundidrios e o grandes capitalistas agricolas, sao
caracterizados como base social do fascismo, tendo, ao longo do tempo,
assumido cargos de Procuradores, Governos Civil, Ministros, Deputados,
Presidentes das Camaras Municipais, sendo seus filhos engenheiros agra-
rios e veterindrios. A estratégia de dominagao capitalista é apresentada
como sendo assentada na explor¢ao desenfreada da massa dos operéarios

agricolas e na espoliagao e submissao dos pequenos agricultores (trechos
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narrados em meio a imagens do trabalho exaustivo e das péssimas condi-

coes de vida dos trabalhadores).

A origem do movimento também é vinculada a rigida hierarquia do latifan-
dio e ao abandono de qualquer perspectiva de ascensao social (que seria
a trajetéria de jornaleiro, feitor e proprietario de um pequeno pedaco de
terra que garantia a independéncia). Para fortalecer tal ideia, sao mostra-
dos depoimentos de antigos feitores que declaram diretamente que somente
ajudavam a manter a exploracgao sobre os trabalhadores, esquecendo que

também eram membros da classe trabalhadora.

Dois outros pontos sao destacados para a explicacdo dos movimentos de
ocupacao das herdades: a situacdo ainda mais precaria dos trabalhadores
temporarios e, principalmente, a tradicao de luta dos alentejanos, sendo
apresentada a trajetoria do movimento, a importancia dos Cadernos de
Reivindicagdo (nesse momento é usado o recurso da apresentacao de jor-
nais que listam todas as pautas da luta), caracterizados como a origem da
consciéncia de classe do proletariado agricola, e o movimento de 1962, com
a conquista da jornada de oito horas, como ponto de inflexao, inaugurando

uma nova fase da luta de classes.

O documentario prossegue, apresentando, didaticamente, as ocupagoes, o
trabalho realizado pelos trabalhadores nas terras ocupadas, destacando o
abandono em que a terra e o gado foram deixados, apontando para as al-
teragoes nas relagoes de trabalho e nas condi¢coes de vida em funcao de
todos receberem salarios fixos e iguais. Mas, ao mesmo tempo, s@o apre-
sentados os movimentos dos proprietarios, em meio a crise politica, que no
norte atacaram a sede do PCP e no sul uniram-se aos pequenos proprieta-
rios. Era o verdo quente de 1975. A reacio dos latifundiarios, somam-se os
problemas enfrentados pelas cooperativas (como as condigoes do trabalho
feminino, recorrente ao longo dos 67 minutos, as mas estruturas sanitérias,
a auséncia de qualquer possibilidade de acesso a educacéo, e as proprias
dificuldades de organizagao do trabalho). Ao fim, séo apresentadas falas de

trabalhadores questionando o saneamento do IRA, com a demissao de seis
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técnicos que muito haviam ajudado as cooperativas, e o processo politico
que levou as desocupagoes por meio da intimida¢ao armada e do avango
da direita. A Revolugéo Agraria havia sido derrotada, embora a ultima cena
seja o retorno do trabalhador que iniciou o documentario, exaltando a im-
portancia do movimento dos trabalhadores, relatando-o as criancas, para

que sua memoria nao seja perdida.
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ENTRE TELAS, TERRA E CEU: 0S IMPACTOS

DA INSTALAGAO DO CENTRO DE LANGAMENTO
DE ALCANTARA (CLA) SOBRE AS COMUNIDADES
QUILOMBOLAS DE ALCANTARA, MARANHAO

Leonardo Leal Chaves'

Resumo: A proposta tem como objeto de anélise os documen-
tarios Terra de Quilombos: Uma Divida Histdrica (2004), sob a
direcao de Murilo Sales, e Céu sem Eternidade, dirigido por
Eliane Caffé (2011). Ambos possuem como temética central o
impacto da instala¢@o do Centro de Langamento de Alcantara
(CLA) sobre as comunidades quilombolas. Os documentarios
apresentam narrativas histéricas, rituais, festas e formas
especificas de trabalho e apropria¢ao de terras e de outros re-
cursos naturais que fundamentam a identidade étnica dessas
comunidades, aqui postos em perspectiva. Com a instalacéo
do CLA, em 1 de margo de 1983, as comunidades quilombolas
foram arbitrariamente deslocadas para agrovilas, inférteis
e distantes do mar, impossibilitando, assim, a manutencéo
das duas principais atividades econdmicas dos quilombolas:

a pesca e a agricultura.

Palavras-chave: Documentario; Quilombo; Narrativa; Terra;
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Em Alcéntara, um pequeno municipio no Maranhao, localizado no nordeste
brasileiro, a 32 quilometros da capital Sao Luis, retorna ao centro do de-
bate sobre a viabilidade de atividades econdomicas aeroespaciais a partir
da assinatura de um Acordo de Salvaguardas Tecnoldgicas (AST). O acor-
do, fechado em Washington no dia 18 de mar¢o de 2019 por autoridades
do Brasil e dos Estados Unidos, pretende inserir o governo brasileiro em
negociacoes de contratos de langamento de foguetes e satélites com empre-
sas do mundo todo. Esta é a segunda tentativa de acordo com os Estados
Unidos nesta area. A primeira foi durante o segundo mandato do presidente
Fernando Henrique Cardoso, em 2000, sendo apresentada uma propos-
ta que foi vetada pelo Legislativo brasileiro, sob alegacao de que atentava
contra a soberania nacional, uma vez que seriam criadas areas restritas
em Alcantara, na qual os brasileiros nao poderiam entrar. Além dessa res-
tricao, haveria o impedimento do investimento no Programa Aeroespacial
Brasileiro dos recursos arrecadados com os langamentos. O novo acordo
com os EUA, que tem seus termos mantidos em segredo pelo governo do
presidente Jair Bolsonaro, esta dependendo da aprovagao pelo Congresso
Nacional para avancar e possui a alardeada bandeira, pelos seus defensores,

de que o Brasil estaria “perdendo dinheiro” nessa area.

Na intersecao histérica entre os interesses comerciais, o desenvolvimen-
to tecnolbgico aeroespacial brasileiro e em nome da Seguranca Nacional,
nos remontaremos a 01 de margo de 1983, data da instala¢ao do Centro de
Lancamentos de Alcantara (CLA), cujo controle ficaria a cargo da Empresa
Brasileira de Infraestrutura Aeroportuaria (INFRAERO). Os impactos
dessa instalacé@o sobre as comunidades negras rurais de Alcantara e seus
modos tradicionais de produg¢ao se consubstanciaram com o deslocamen-
to compulsério de aproximadamente 317 familias para agrovilas inférteis e
distantes do mar, impossibilitando a manutencao de suas principais ativi-
dades econdmicas: a pesca e a agricultura. Em nome da utilidade publica e
com vistas a viabiliza¢ao do projeto, o governo do Maranhao edita em 1980
o Decreto n° 7.820. O documento declara como sendo “[....] de utilidade publi-

ca, para fins de desapropriacéo, [a] area de terra necessaria a implantacao,
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pelo Ministério da Aeronautica, de um Centro Espacial, no municipio de
Alcantara”. Com o decreto do Governo do Estado do Maranhao que regula-
menta a desapropriagao de 52 mil hectares essas familias foram realocadas
nas chamadas agrovilas (ou distritos agricolas) distantes das areas de pes-
ca e com solo de baixa qualidade para as planta¢oes, afetando diretamente
em seus modos de producgdo. Mais 10 mil hectares foram incorporados a
area de desapropriacéo durante o governo do presidente Fernando Collor de
Mello, em 1991. Destes, “apenas” 8.753 hectares sao reservados para a efeti-
va instalacao da base e suas opera¢oes na denominada “area de seguranca”.
Contudo, com o apoio de entidades sindicais e de setores da igreja, essas
comunidades resistem ao deslocamento e, através de um abaixo-assinado,
encaminharam suas reivindicagdes ao Ministério da Aeronautica, chegando
a bloquear a estrada MA-106 como sinal de protesto em margo de 1986. Um
acordo é formalizado para garantir o deslocamento, contudo, as reivindica-
coes das familias atingidas nao séo atendidas, especialmente no que tange a
exigéncia da érea de plantio, da presenca (na verdade, auséncia) de escolas,

hospitais e moradias dignas.

Desta forma, separados por quase uma década de suas realizagoes, os docu-
mentérios Terra de Quilombos — Uma divida histérica, realizado por Murilo
Santos, e Céu sem eternidade, de Eliane Caffé, aqui postos em perspectiva,
remontam diretamente a essas questdes e apresentam as narrativas hist6-
ricas, rituais, festas, formas especificas de trabalho e apropriacéo de terras
e de outros recursos naturais que fundamentam a identidade étnica dessas
comunidades, havendo nitidamente uma linha de continuidade nos arbi-
trios cometidos sobre elas. Essas questoes se entrelagam nestes discursos
filmicos, pois, com a implantagao do Centro de Langamento de Alcantara,
o flagrante desrespeito a identidade étnica e aos meios de sobrevivéncia
econdmica dessas familias se encontra permanentemente em evidéncia. E
hoje se encontram, mais uma vez, seriamente ameacadas, sob risco de nova
expansao sobre os territérios remanescentes. O uso destes documentarios
como fontes histéricas podem ser entendidos como dotados de um duplo

movimento: a partir da ampliacéo da ideia de fonte histérica que privilegia
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o cinema tanto como fonte quanto objeto e as possibilidades de articula¢éo
entre narrativa histérica e as especificidades da narrativa cinematogréfica.
Assim, os documentérios podem a ser pensados a partir da aproximacéo
com as preocupagdes e o tratamento teérico-metodolégico em que é pensa-
da a histéria, dada as questoes referentes as ideias de verdade, realidade e

passado.

No primeiro documentario aqui abordado, a Associacao Brasileira de
Antropologia (ABA), com o propésito de manutengéo de sua luta contra o
racismo no Brasil, produziu em 2003 o documentario “Terra de Quilombos:
uma divida histérica”, com direcao de Murilo Santos, roteiro em parceria
com a professora da Universidade Federal do Maranhéo (UFMA), Maristela
Andrade e financiamento da Fundagéo Ford. Ao longo de seus 45 minutos,
“Terra de quilombos” apresenta uma narrativa construida a partir da anali-
se da legislacao que regulamenta a implantagao do CLA, a desapropriagao
das familias e o deslocamento para as chamadas “agrovilas”, o relato dos
moradores atingidos por tal determinagcéo e o posicionamento daqueles que
buscam fundamentagao necessaria para auxiliar essas familias nos pro-
cessos contra o deslocamento compulsério, contra a escassez de recursos
oriundos dessas desapropriagdes, as dificuldades de manutencéo das festi-
vidades religiosas ou mesmo a garantia do minimo de area necessaria para

o pleno exercicio das atividades agricolas.

As contradigoes posteriormente evidenciadas entre os interesses do Estado
brasileiro e a vida dessas comunidades ja podem ser notadas na abertura
do video, em uma citacdo do Documento do Conselho Ultramarino de 1740,
que caracteriza quilombo como “[...] toda habita¢ao de negros fugidos que
passem de cinco, em parte despovoada, ainda que ndo tenham ranchos
levantados nem se achem piloes neles.” Em contraponto a essa caracteriza-
cdo, em off, as imagens de uma moenda de farinha e o caracteristico som
dos pildes usados para tal fim. Na transi¢ao das imagens, temos o som dos
piloes fundindo-se ao som dos tradicionais batuques, cénticos e dan¢a dos

participantes de um Tambor de Crioula, tradicional forma de expressao de
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matriz afro-brasileira com forte religiosidade e importancia tanto na capital

quanto no interior do estado do Maranhao.

Os impactos da desapropriacdo ocorrida no inicio da década de 1980 ge-
ram graves consequéncias sobre os modos de producéo dessas familias,
baseados na pesca, na agricultura e no artesanato. Estes impactos se fazem
presentes inclusive nas dificuldades financeiras para manutengao das fes-
tividades religiosas, como a Festa do Divino Espirito Santo, ocorrida todo
més de outubro, encaradas por essas comunidades como “promessas”, por-
tanto, sendo necessério o compromisso de manter essas festas anualmente,
geracao apos geragao. Essa mudanca de abordagem sobre a ideia de quilom-
bo é a tonica do documentério no que tange a ressemantizagao do termo a
partir da Constituicéo de 1988 que, de acordo com o artigo 68 do Ato das
Disposi¢oes Constitucionais Transitérias, reconhece “[...] aos remanescen-
tes das comunidades dos quilombos que estejam ocupando suas terras|...] a
propriedade definitiva, devendo o Estado emitir-lhes os titulos respectivos”,
garantindo assim a preservacdo de sua identidade étnica e cultural. Nao
obstante o amparo constitucional, o que se observa é o flagrante desrespeito
aos direitos humanos mais elementares como o acesso a moradia, educa-
cdo, saude, até mesmo o direito de ir e vir, 0 acesso aos recursos naturais e

a livre manifestacao de suas préticas religiosas.

A importéancia dessa ressemantizacdo do termo quilombo fica evidente nos
relatos dos moradores mais antigos que, em sua fala, demonstram orgulho e
respeito a ancestralidade e seus lagos seculares com aquela terra, expressos
também na memdria da “época de fartura”, como é caracterizada o perio-
do antes da instalacéo da base. As filmagens da Festa do Divino Espirito
Santo, com destaque para a fala de sua caixeira-mor, Margarida Araujo,
sdo esmaecidas por sua imagem em preto e branco e suas queixas (quatro
anos apos o deslocamento) sobre a auséncia das “belezas”, do conforto, de
que nao tinham mais acesso ao buriti, ao babagu e ao igarapé. Sao utiliza-
das para compor o documentério diversas entrevistas com membros das
familias que foram deslocadas pelo processo de desapropriacéo, imagens de

jornais de época com reportagens, especialmente dos movimentos de con-
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testacao contra a instalacao da base ou da diminuicéao dos lotes, relatos de
profissionais que acompanham as lutas dessas familias, como o antropé-
logo Alfredo Wagner ou o entdo Deputado Estadual Domingos Dutra. Séo
apresentadas também imagens das festividades religiosas (Festa do Divino
Espirito Santo, de Santa Teresa de Avila ou de Sdo Benedito), ruinas dos
engenhos e casas dos senhores de engenho, o rocado e as agrovilas e, claro,
a base de lancamento de foguetes. Aos representantes das Comunidades
Samucangaua, Iririzal, Ladeira, S6 Assim, Santa Maria, Canelatiua, Itapera
e Mamuninha, todas integrantes do mesmo territério étnico de Alcantara,
Maranhao, é dada voz para as insatisfacoes, frustragées ou mesmo esperan-

ca de mudanca.

A atualidade e urgéncia dessas questdes podem ser novamente percebidas
em “Céu sem eternidade”, produg@o coordenada por Eliane Caffé, com recur-
sos obtidos a partir de uma bolsa de residéncia artistica patrocinada pela
Fundacéo Nacional das Artes (FUNARTE), através do programa “Interagoes
Estéticas — Residéncias em Pontos de Cultura / 20097, cujo propésito pode
ser entendido como a busca por novas formas de construcéo narrativa em
que ha uma proximidade do real e do imaginario dos habitantes dessas co-
munidades através do uso e manipulacdo de sons e imagens em contato
direto com os personagens em seus préprios contextos. O documentario foi
realizado através de oficinas interativas com a participacao de estagiarios e
colaboradores locais em todas as etapas do processo. O registro dessas eta-
pas pode ser encontrado no chamado diério de bordo da producao através
do blog hospedado em http://oceusemeternidade.blogspot.com/, compondo
um interessantissimo acervo audiovisual, especialmente da participacao
dos moradores das comunidades de Trajano, Peptal e Mamuna. De acordo
com o blog, na proposta inicial de compor uma rede colaborativa para produ-
cdo e realizacao do filme, ha o interesse de mapeamento do mundo “mitico
e arcaico” dos quilombos, interagindo, no plano imaginario e subjetivo, com

os ideais do avanco econdmico e cientifico.
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Fruto de um processo de imerséo de trés meses da equipe de realizagao
e filmagens nas comunidades rurais, o registro possui o intuito de tracar
uma autodenominada cartografia audiovisual, poética e antropolégica sobre
o0 universo rico em experiéncias, essas comunidades que se articulam, mes-
mo que inseridas em sistemas culturais distintos entre si, frequentemente
na luta (e até mesmo defesa) por um mesmo territério e manutencéo de
suas tradigdes. A questao do imaginério dessas populacoes em relacéo ao
tao reclamado céu de Alcantara tem destaque na instala¢ao de um telesco-
pio, orientada por pesquisadores da Sociedade Maranhense de Astréonomos
Amadores do Maranhao, cuja vivéncia proporcionada pela produg¢éo do fil-
me tem como tematica principal “o imaginario dos quilombolas em relacao
ao que existe no céu”. Os pesquisadores mostraram ainda varias imagens e
estudos na tela e em livros, despertando a curiosidade e aten¢éo, com ampla

participagao de moradores de todas as faixas etarias.

O projeto possui énfase na criagdo colaborativa entre os realizadores do
documentério, o Departamento de Comunicag¢do Social da Universidade
Federal do Maranhao, operacionalizado por meio da sele¢ao/participacéo de
alunos bolsistas da Institui¢ao, e da Organizacéo Nao-Governamental alcan-
tarense Comunica. O tema da desterritorializacdo era tratado em encontros
e oficinas regulares com as comunidades locais de modo a atualizarem os
moradores sobre os debates e para levantamento do ponto da situacéo no
cotidiano dessas familias e em acées para orienta-las a produzir os seus
proprios auto-retratos, estimulando assim uma reflexao que culminaria nos

materiais filmados que fariam parte do documentério.

Com uma colecéo de riquissimos registros sobre as nuances do imagina-
rio dessas comunidades, permeado pela constante ameaca de um novo
deslocamento, o documentario evidencia ndo apenas os embates entre as
comunidades locais e o Centro de Langamento ali implantado, mas especial-
mente, o que Eliane Caffé define como “um produto artistico”, os dialogos
entre tradi¢cdo e modernidade, com destaque para as expectativas e sonhos
das novas geracoes que convivem com as questdes de sua ancestralidade e

a memoria de lutas recentes, como a lembrancga da passeata que celebrou
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a (parcial) vitéria contra a expansao da base sobre novas éreas ocupadas
secularmente pelas comunidades quilombolas. As participa¢oes de Sérvulo
Borges e Militina Serejo, lideres do Movimento dos Atingidos pela Base,

também permitem um resgate histérico dos anos de implantagao do CLA.

Ha ainda em ambos documentérios as questdes como a divisdo do cam-
pesinato em lotes individuais, sendo que parte destas terras pode ser
considerada improdutiva, introduzindo a figura do arrendatario, como
forma de pagamento para a utilizacao das terras. Muitas dessas familias
que, mesmo possuindo lagos de vizinhanga ou compadrio, foram obrigadas
a dividirem os lotes ja que foram remanejadas para povoados ja ocupados
por outras familias. Os impactos podem ser observados nao s6 sobre a de-
sagregacao do sistema produtivo tradicional, mas também sob a égide da
religiosidade dessas comunidades. Nem mesmo o direito ao culto e reverén-
cia de seus mortos foi respeitado, ja que grande parte dos restos mortais
da ancestralidade desses povos se encontra nas éreas desapropriadas (e
consequentemente interditadas) em nome da Seguranca Nacional. Pensado
nestes termos, o acidente ocorrido em 22 de agosto de 2003, ocasionando a
destruigao da base e a morte de 21 técnicos, é relatado com manifesto pesar
pelos moradores realocados. Contudo, cabe a reflexao de que, comparados
ao abandono das “catacumbas” de seus ancestrais e a impossibilidade de
reverencia-los e visita-los, segundo os moradores entrevistados, ao menos os
familiares dos técnicos podem prestar culto aos seus entes falecidos. A ideia
de autonomia e liberdade de culto também se mostra seriamente afetada
com a implantagao do CLA. Os profundos lacos religiosos que mantinham
a unidade étnica dessas comunidades se apresentam gravemente ameagca-
dos. A migragao em busca de melhores condi¢oes de vida fora de Alcantara
se fez constante e contribui significativamente para a desestruturagao do
modo de vida dessas comunidades. As relagdes com o passado-futuro se
mostram nebulosas nao obstante o “amparo” constitucional ou mesmo atos
de reivindicagao como o Grito dos Excluidos ocorrido em 07 de setembro

de 2003. Os impasses com relagao a titulacdo das terras e as ameacas as
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formas tipicas de sobrevivéncia como a pesca e o artesanato afetam o re-
conhecimento dos remanescentes de quilombos como grupos, valorizados

enquanto singularidades.

Deste modo, as obras Terra de Quilombos: uma divida histérica e Céu sem eter-
nidade nos mostram como os interesses do Estado brasileiro se sobrepoem
a singularidade e importancia da manutengao dessas praticas tradicionais,
tanto econdmicas quanto étnicas dessas comunidades que, em tese, deve-
riam ter o reconhecimento e a titulacdo das suas terras, o respeito a sua
religiosidade, a garantia de preservagao de seus modos tradicionais de pro-
ducéo e o orgulho das especificidades de toda sua riqueza cultural e étnica,
muito embora o que se apresenta ao longo dessas trés décadas de luta seja
graves violagoes dos direitos dessas comunidades nas suas mais variadas
formas, afetando os campos econdomicos, os lagos étnicos, a preservacao
de suas praticas religiosas (ou mesmo das rela¢ées com seus mortos), o im-
pedimento de acesso aos recursos naturais que tanto beneficiaram essas
familias e a imposicao/proibi¢ao de viverem dignamente em um territério
que, em que pese legislacdo expressa em nossa Constituigao e sua suposta
garantia as comunidades quilombolas, o que se preserva é o deliberado e

reincidente desrespeito e violéncia contra essas comunidades.
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CINEMA UMA OBRA DE MUITAS COAUTORIAS:
A DIREGAO DE ARTE E A BUSCA
PELO RECONHECIMENTO AUTORAL

Nivea Faria de Souza'

Resumo: Quando se fala de autoria em uma obra de arte rea-
lizada por uma tnica pessoa, é facil identificar o autor, ou
seja, aquele que foi o criador da imagem, texto ou musica. No
mesmo sentido, é facil identificar o autor quando uma tnica
obra é produzida por mais de uma pessoa desempenhando
uma funcao similar, como, por exemplo, quando uma a melo-
dia de uma musica é feita por uma pessoa e a letra por outra,
verificamos uma hipétese de coautoria. Por sua vez, quando
se trata de uma obra audiovisual, reconhece-se a necessidade
de uma juncéao de esforcos em campos de atuacéo distintos
que, conjugados, passam a compor a obra. A Lei n° 9.610/1998
se preocupou com questdes relativas a autoria, contudo, ao
analisarmos a criacdo de uma obra de audiovisual, é neces-
sério reconhecer que o assunto ganha contornos muito mais
complexos sendo simplista atribuir a autoria ao diretor e/
ou ao produtor pura e simplesmente. Uma obra audiovisual,
enquanto imagem em movimento, requer a participacao con-
sorciada de artistas, ou seja, criadores em diversos niveis,
sendo importante se reconhecer que todos contribuem em

dada medida para a exceléncia do resultado final.

O presente trabalho se propée a continuar o estudo que iniciei
em minha tese de doutorado a respeito do papel da direcao de
arte e a sua atuacgao criativa dentro da obra para a producéao

do resultado final, levando-se em consideracéo que a despeito
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do papel de maestro reconhecidamente desempenhado pelo diretor, a mensagem a
ser transmitida aos espectadores passa pelo filtro criativo do diretor de arte, razao
pela qual, diante da fun¢éo por ele exercida, faz-se necessario investigar os con-
tornos de sua criatividade para o resultado final com a consequente atribuicéo de

autoria a que faz jus o artista

Palavras-chave: Direccao de Arte; Autoria; Audiovisual; Artista; Producéo.

Quando se fala de autoria em uma obra de arte realizada por uma tnica
pessoa, é facil identificar o autor, ou seja, aquele que foi o criador da ima-
gem, texto ou musica. No mesmo sentido, é facil identificar o autor quando
uma tnica obra é produzida por mais de uma pessoa desempenhando uma
funcao similar, como, por exemplo, quando uma a melodia de uma mdsica é
feita por uma pessoa e a letra por outra, verificamos uma hipétese de coau-
toria. Por sua vez, quando se trata de uma obra audiovisual, reconhece-se
a necessidade de uma juncéo de esforgos em campos de atuacéo distintos

que, conjugados, passam a compor a obra.

Podemos pensar a linguagem audiovisual como “o conjunto das formas de
organizacdo artificial da imagem e do som que utilizamos para transmi-
tir ideias ou sensagoes, ajustando-o a capacidade humana de percebé-las e
compreendé-las” (BRAVO, 2006: 27). Dessa forma, uma producao audiovi-
sual pode ser compreendida analiticamente como um conjunto de cédigos
estruturados indicadores de sentidos que se direcionam a busca de reco-
nhecimento, a obra final a ser espectada que indicam sentidos direcionados,

buscando o reconhecimento.

Em uma obra cinematogréfica cada érea da criagao desenvolve seu projeto
e executa sua funcédo dentro de suas especialidades técnicas, o que faz do

cinema um signo hibrido.

O trabalho da dire¢ao de arte surge no cinema para conduzir através de uma

abordagem especializada e criativa toda a espacialidade da obra, unificando a
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visualidade e articulando fungdes e departamentos que trabalham sobre a for-

ma e a espaco, materializando a composicao espacial e plastica no cinema.

Pensar a dire¢ao de arte de umaobra audiovisual é também refletir sobre todo
o processo de realizagao de um filme, passando pela criacdo do conceito,
da concepg¢ao material até a recepgao por parte dos espectadores. O espago
ficcional construido pela direcao de arte é muito mais amplo do que a mera
compreensao de espago fisico, ele se refere a toda uma localizagéo tempo-
ral e espacial através de valores estéticos claramente exibidos em cenarios
e figurinos. Enquanto o cenario cuida do ambiente, na construgao de um
espacgo imaginado pelo diretor, o figurino caracteriza os atores tal qual a

idealizacao do mesmo. Ou seja,

de fato, o cinema vale-se de um total dominio do espago. Raramente o
diretor contenta-se em reproduzir um espaco global tal qual ele é: ele
cria um espago puramente conceptual, imagindrio, estruturado, artifi-
cial, por vezes deformado (filmes expressionistas), um universo filmico
onde hé condensacdes, fragmentos e jungoes espaciais (imagem é um
transporte no tempo, mas também um transporte no espaco). O espaco
filmico néo é apenas um quadro, da mesma forma que as imagens nao
s@o apenas representacoes em duas dimensoes: ele é um espaco vivo,
em nada independente de seu conteudo, intimamente ligado as perso-
nagens que nele evoluem. Tem um valor dramatico ou psicolégico, uma
significagao simbdlica; tem também um valor figurativo e plastico e um

consideravel caréater estético. (BETTON, 1987: 28-29)

A poética consiste no processo de criagdo em diregao de arte, é o método
que o artista-diretor de arte utiliza desenvolver a obra, empregando seu re-
pertoério criativo e todo seu dominio de saberes em prol da formulagao de
uma proposta plastica para a cena. O modo como uma obra audiovisual sera
construida, a poética extrapola questdes puramente formais e contempla

conjunturas outras que podem ser tanto de assimilagao quanto de ruptura.

A estética labora sobre artificios articulando linguagens que excedem pu-

ramente a apreciagao, ela supera a utilizagao padronizadas de cédigos e
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dimensiona-se em abordagens que sobrepujam os sentidos habituais, poden-

do ser articulados e reorganizados na promogao de ensejos comunicadores.

Dessa maneira, compreendendo a articula¢do de saberes para a producao
audiovisual, o processo de criagao e formacéo da direcao de arte deve ser
tido como elemento fundamental para a criagao visual da obra. Atuante na
composicdo e na estrutura da cena, o trabalho da diregao de arte estabelece
um desenho do espaco cénico, uma ambientacédo adequada para a agao pro-
posta. Tanto o espago quanto o figurino se relacionam diretamente com os
atores e interferem na sua movimentacao, podendo limitar a¢gdes, movimen-
tos e intervindo inclusive na narrativa. De caracteristicas fisico-visuais, a
direg@o de arte auxilia na criacdo de sentido da obra, conforme exemplifica

Vera Hamburguer, que considera que a dire¢ao de arte sao

entendimentos cognitivos ligados a narrativa, interpretagdes simbé-
licas, histéricas, sociais psicolégicas, etc. Ao mesmo tempo, em agdo
sinestésica caracteristica do cinema, suas propriedades plésticas provo-
cam os sentidos sensoriais do espectador atribuindo novos significados

a experiéncia. (HAMBURGUER, 2014: 19)

Com a funcao clara de edificar a narrativa através de conflitos visuais que
instiguem e envolvam o espectador, o trabalho do diretor de arte explora co-
nhecimentos técnicos como defini¢ao de texturas, cores, relevos e formas.
Sua fun¢ao permeia campos mais sensiveis capazes de estabelecer aspec-
tos poéticos ocultos a realidade 6bvia, “dar-nos a impressao de que existe
algo por tras” (BETTON, 1987: 10) de uma obra de arte tao multipla como o

cinema.

Assim como uma pintura da cena, a direc¢éo de arte tem a tarefa de revelar
espacos essenciais, cabe a ela desempenhar um dos papéis centrais da cons-
trucéo da linguagem, no que concerne seu aspecto visual. Quando falamos da
direcdo de arte, estamos falando na concepgao de um sistema complexo, “néo
é apenas harmonia, funcionalidade, sintese superior; ela traz em si, neces-
sariamente, a dissonancia, a oposi¢ao, o antagonismo” (MORIN, 1997: 154)

para a construgao pléstica da obra. Uma obra é mais que ambiente, é também at-
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mosfera e acao. A diregao de arte opera em torno de concessoes, cooperagoes
e associagoes entre as competéncias de afazeres técnicos e, principalmente,

artisticos.

Dessa maneira, podemos identificar na produgao audiovisual contempo-
ranea um afastamento da ideia pré estabelecida de cinema de um tnico
autor, este como o realizador representado como autor maximo de uma
obra, pois percebe-se nitidamente a ideia de passagens e trocas entre indi-
viduos que se estabelecem em rede, permitindo a troca com o meio e com
suas respectivas linguagens a serem trabalhadas, compartilhando estéticas
e suportes, possibilitando a valorizagao criadora que auxiliam na constru-
céo de lacos que direcionam a organizacao conceitual. Podemos aproximar
esse meio de trabalho sem fronteiras definidas de autoria ao que Deleuze e
Guattari (2009) chama de rizoma, ou seja, sdo meios de produgéao que séo
sustentados pelo vinculo da problematica sensivel que é produzir uma obra
audiovisual, com sistemas acentrados e nao-hierarquicos, conduzidos pela
troca e circulacdo de sentidos. Em um rizoma “néo existem pontos ou po-
si¢des num rizoma como se encontra numa estrutura, numa arvore, numa
raiz. Existem somente linhas” (DELEUZE; GUATTARI, 1995: 24).

Ou seja, em uma produgéo hibrida como a audiovisual, nao se percebe auto-
rias hierarquicas, sao criagdes agenciadas em prol do todo, em busca de um

produto maior que é o filme. Deleuze e Guattari define rizoma:

Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se encontra sempre no meio,

entre as coisas, inter-ser, intermezzo.

[...] Para onde vai vocé? De onde vocé vem? Aonde quer chegar? Séo ques-
toes inuteis. [...] B que o meio ndo ¢ uma média; ao contrario, é o lugar
onde as coisas adquirem velocidade. Entre as coisas nao designa uma
correlagao localizével que vai de uma para outra e reciprocamente, mas
uma dire¢do perpendicular, um movimento transversal que as carrega
uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas duas margens e

adquire velocidade no meio (DELEUZE e GUATTARI, 1995: 48-49)

Nivea Faria de Souza 67



Se pensarmos em autoria, temos que percebé-la nao hierarquizada, mas
consonante com a obra final, pois se o autor é a pessoa responsavel pela
criacdo de uma obra artistica ou cientifica, e o direito autoral sdo os direitos
exclusivos que um autor tem sob sua criagéo e sua exploragdo comercial,
podemos compreender o diretor de arte ao produzir uma obra como um
criador da arte e um co-criador da obra. Dessa maneira ele detém os direitos
sobre sua criacéo, o direito esse que também pode e deve ser considerado o

direito de autor.

Para entender os direitos autorais é preciso mais do que pensar em leis, é
preciso pensar na constitui¢do da obra, pois as leis de direito autoral pode
ser entendida, ao menos no Brasil uma das mais severas que privilegia
nominalmente o realizador/diretor como o grande autor da obra, nao con-
templando a equipe como um engenho criativo, que trabalha dentro de suas
atribui¢coes para a materializa¢do da obra néo s6 de maneira técnica, mas

principalmente criativa e artistica.

Para a legislagao brasileira tem direito autoral as criagdes chamadas do es-
pirito que estejam fixadas em um suporte material, ou seja, ndo séo ideias
somente, sdo propostas criativas materializadas de alguma maneira. Para
ter prote¢do tem que estar fixada no suporte, ter originalidade suficiente
que leva a protecéo, ela ndo precisa ser inovadora, mas precisa ser original
a que se dedica. O direito autoral vem regular as obras criadas por autoria,
sejam criagoes artisticas como pintura, escultura ou um texto. O artista
pintor, escultor e/ou escritor detém seu direito de autoria desde que estejam
fixadas em suporte. As ditas criagées do espirito sao obras originarias da
atividade criativa do sujeito, sdo obras desenvolvidas a partir de engenhos,
inspiragdes e talento do individuo criador que utiliza de suas faculdades

para elaborar uma proposta original em seu conjunto formal e estético.

Dentro do ambito legal, podemos compreender a existéncia de duas verten-
tes do direito do autor tem sobre sua obra, o direito patrimonial e o moral.
Os patrimoniais sao direitos de exploragao economica da obra, direito exclu-

sivo que o autor tem de reproduzir, transmitir ou autorizar a reprodugao de
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sua obra, ou seja, de utilizar economicamente a sua obra. Esses direitos sao
transmissiveis, pode ser transferido para terceiros, por cessao conforme
conveniéncia. Essa transagao pode se estabelecer por pagamento ou nao,
por prazo determinado ou em definitivo, essa transferéncia depende de ne-
gociacdo e acordo pré-estabelecido. Ou seja, em uma obra audiovisual, cada
componente da equipe do diretor ao diretor de arte, passando pelo diretor
de fotografia, figurinista, entre outros, cada individuo é livre para negociar
caché ou participa¢ao no produto que esta sendo desenvolvido, as normas
e preceitos sao estabelecidos por contratos, se for caché pode se instituir
cessao de direitos daquilo que for produzido e desenvolvido para obra, sua
utilizacao, reproducéo e/ou monetarizagao fica cedido a produtora ou sujeito
responsavel, aquele intitulado pela lei como organizador, o que detém o di-
reito de veiculacdo e exploragao. Conforme é indicado na Lei n° 9.610/1998,
Capitulo II, Artigo 17, segundo parégrafo: “Cabe ao organizador a titularida-
de dos direitos patrimoniais sobre o conjunto da obra coletiva”(Lei n.° 9.610,
de 19 de fevereiro de 1998).

Jé os direitos morais é aquele que estabelece o direito que o sujeito autor
tem de ter seu nome associado a obra que criou, concebeu e produziu, tam-
bém pode ser chamado de direito de paternidade ou direito de atribuicéo, é
o direito de ter a integridade da sua obra respeitada, o que inclui sua rea-
lizacdo citada nominalmente, a utilizagao dela em portfélio e curriculo, e
principalmente, assegurar que sua obra nao seja modificada ou utilizada
para fins que nao aqueles previamente estabelecidos. O direito de pater-
nidade de uma obra séo direitos inalienaveis e intransferiveis, o que nao
significa necessariamente possuir valor economico a ser recebido pela exi-
bicao daquele conjunto desenvolvido para aquela finalidade, mas garante

que sua obra serd exposta e resguardada a sua autoria.

Isto é, um artista pode transferir a licenga, conceder em definitivo a au-
torizagdo a terceiros para explorar economicamente sua obra, no entanto,
seu nome e autoria artistica ficarao vinculados a obra e s6 podera o préprio
abrir mao desse vinculo conforme a ja citada Lei n® 9.610/1998, Capitulo II,

Artigo 17, primeiro paragrafo: “Qualquer dos participantes, no exercicio de
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seus direitos morais, podera proibir que se indique ou anuncie seu nome na
obra coletiva, sem prejuizo do direito de haver a remuneragao contratada”
(Idem), e ainda no capitulo que se se segue da lei (§ 3°), “o contrato com o
organizador especificara a contribuicdo do participante, o prazo para entre-
ga ou realizagdo, a remuneracédo e demais condi¢oes para sua execucdo.”
(Idem), e ainda, fica claro no Capitulo 24, inciso II, que o direito moral é
o direito do artista autor ter seu nome veiculado, pois 1é-se: “Sao direitos
do autor: “(...) ter seu nome, pseudonimo ou sinal convencional indicado ou

anunciado, como sendo o do autor, na utiliza¢do de sua obra” (Idem).

Entretanto, com uma regulacéo rigida e limitante dos direitos autorais,
a lei restringe o direito de autoria nas obras audiovisuais no que concer-
ne a criagao coletiva, pois no cinema, se teoricamente a lei protegeria as
obras em separado, de formas isoladas, cenario, trilha, musica, marcacéo
de cena, conforme analisamos teoricamente, todavia, em seu conjunto,
pensa-se no direito do autor como sendo apenas o Diretor/realizador o au-
tor de obra. Como é apresentado no Artigo 25 da Lei n® 9.610/1998 que diz:
“Cabe exclusivamente ao diretor o exercicio dos direitos morais sobre a obra

audiovisual”(Idem).

Ou seja, a regulamentagao da autoria apontada pela lei ndo contempla a di-
recéo de arte como um elemento da co-autoria, ndo estabelece claramente
que o audiovisual é uma obra hibrida com uma formatacao complexa de
constru¢ao em rede, onde cada elemento é responsével por uma criagao-

-técnica horizontalizada sem autoridades criativa.

Deve-se perceber, que diferentemente do que a lei impele, o audiovisual
empenha-se em torno de associagdes e competéncias de afazeres técnicos
e artisticos para que o todo seja um arranjo complexo de um produto tinico
passivel de comunicacdo, uma obra coletiva com vérios autores que deve-

riam ter seus direitos assegurados quanto agentes desenvolvedores da obra.

Destarte, a autoria estipulada hoje a partir dos direitos legais para uma obra
audiovisual ndo acompanha de maneira segura as transformacées ocorri-

das nos meios de produg@o audiovisual contemporéneos, que se afastam
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da concepcéo rigida de que hd uma exclusividade autoral, onde o realiza-
dor representa autoria méaxima da obra. Pois com uma demanda criativa
incontestéavel, a direcao de arte, assim como a fotografia e outros elementos,
participa ativamente da construgao narrativa, interferindo na construgéo e na
materializacdo da imagem, dessa maneira a autoria moral também cabe a cada
elemento da equipe, pois trata-se de uma criacéo coletiva de natureza hibrida e

muitas vezes descentralizada.
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A COBRANGCA DOS DIREITOS AUTORAIS
DA MUSICA NO CINEMA: CASOS RECENTES
NO BRASIL

Jorge Luiz Cruz'

Resumo: Neste trabalho, trataremos do cinema, mas nao em
sua esfera artistica, mas da cobranca dos direitos autorais
das musicas nos filmes em duas a¢oes judiciais e do amplo e
publico debate que envolveu o importante compositor musi-
cal brasileiro Fernando Brand e o conhecido cineasta gaicho
Jorge Furtado, além de outras personagens da cultura brasilei-
ra. As ac¢oes envolveram o Escritério Central de Arrecadacgao
e Distribuicdo — ECAD, uma contra a UCI Filmes e a outra
contra a Rede Cinemark, no Brasil e com sentencas distintas.
A primeira, contra a UCI, datada de 05/04/2-13, com senten-
ca favorével ao ECAD, obrigou a exibidora ao “pagamento dos
direitos autorais decorrentes da exibicéo publica de trilhas so-
noras dos filmes reproduzidos nos cinemas” (Recurso Especial
885.783-SP (2006/0145665-5), e a segunda, com sentenga favo-
ravel a Rede Cinemark, em REsp 1641154/BA, 2016/0117675-4,
cuja publicagdo em jurisprudéncia ocorreu em 14 de agosto
de 2018, aponta, “[...] em outra acéo, a inexisténcia de rela-
¢éo juridica entre o Ecad e o Cinemark S/A, que autorizasse a
cobranca de direitos autorais pelo primeiro em razao das mu-
sicas veiculadas em peliculas cinematograficas exibidas pelo
segundo [...]”, destacando ainda que “[...] a superveniéncia da

Lei 9.610/98, que revogou a Lei 5.988/73, com base na qual foi
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reconhecida a ilegitimidade do Ecad para propor reconvencao, ndo é circunstancia
que, por si s6, configure modificagao no estado de direito, apta a permitir que agora
se decida, novamente, a questdo ja definitivamente resolvida, com base no art. 471,

I, do CPC/73”.

Palavras-chave: Direitos Autorais; Brasil; Cinema; Musica; ECAD.

A questdo da autoria aparece na legislacao brasileira desde o século XIX,
jé foi aperfeigoada ainda no c6digo Civil de 1916. Depois veio a Lei 5.988,
de 14 de dezembro de 1973 e, por fim, foram aprovadas as Leis 9.610, de 19
de fevereiro de 1998, e 12.853, de 14 de agosto de 2013, que nos orientam
até os dias de hoje. No entanto, as discussoes sobre elas, parece-me, ainda
estdo longe de serem esgotadas. De qualquer forma, no entanto, como ja
alertou a advogada Mariana Giorgetti Valente, “a sociedade, como um todo,
participou pouco dos debates” (QUINTO, 2018). No entanto, vale advertir os
leitores que nao sou advogado e apenas tento entender os esfor¢os dos leigos
para o uso da lei através das matérias jornalisticas, dos textos dos profissio-

nais envolvidos e das sentencas disponibilizadas na rede.

Dito isto, parece-nos correto afirmar que a Lei do Direito Autoral brasileira
foi pouco discutida e tem jurisprudéncia ainda pequena, e dentro do tema
geral da autoria, percebemos uma apaixonada discussao sobre as cobrancas
dos Direitos Autorais das trilhas sonoras dos filmes no Brasil pelo ECAD
— Escritério central de arrecadacéo e distribuicao, que foi criado ainda na
década de 1970. No caso especifico do audiovisual, ha a cobranga dos direi-
tos autorais para os compositores das trilhas musicais dos filmes nas salas

de cinema, e em outros meios, ou seja, na circulagao dos filmes.

Inicialmente cabe destacar que o debate ja vem acalorado a muito tempo,
antes mesmo do cinema aparecer na discussdo. Em 2010, o compositor e
ex-presidente da UBC - Unido Brasileira de Compositores, Fernando Brant
(1946-2015), parceiro e amigo de Milton Nascimento desde 1967, no qual ata-
cou o entdo Ministro da Cultura, Gilberto Gil (ministro dos governos Lula de
01 de janeiro de 2003 a 30 de julho de 2008, quando foi substituido pelo Juca
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Ferreira), e o seu Ministério, visando atingir a proposta oficial para os direi-
tos autorais ao afirmar que “[...] querem criar uma autorizag¢ao compulséria,
contra a vontade do autor, mesmo existindo a determinacéo constitucional
que diz que ‘aos autores pertence o direito exclusivo de utilizar suas obras™
(BRANT, 2010). Portanto, trata apenas do direito de autor, como em outros
dos seus textos (BRANT, 2006; 2011). Cerca de um més depois, ao comentar
o texto de Brant, Carlos Gerbase, musico, cineasta, e professor da PUC-RG,
anota que “ele [Brant] esta defendendo o ECAD” (GERBASE, 2010), e passa
a defender Gilberto Gil e 0 seu Ministério ao afirmar que “as mudancas
propostas para a lei do direito autoral estdao muito aquém do que seria ideal,
mas elas s@o positivas, em especial para a drea do ensino” (GERBASE, 2010),

e ataca 0 ECAD mais uma vez ao anotar que

a lei diz que os ‘autores’ de um filme séo o roteirista, o diretor e o musico.
Por que os diretores e os roteiristas nao estdo cobrando seus direitos na
justica? Porque eles ndo tem (e ndo querem ter, gracas a Deus) algo pare-
cido com o ECAD. E por que um musico é mais autor que um montador,
ou um fotégrafo? Essa discusséo vai longe e temos que enfrenta-la, mas
o texto do Brant nao ajuda, ndo argumenta, nao acrescenta (GERBASE,

2010).

Outro autor que se envolveu nesta polémica foi o cineasta Jorge Furtado,
cineasta, afirma que mesmo nos filmes que nao tem musica, “o dono da sala
tem que pagar ao ECAD — uma entidade privada - 2,5% do bruto da bilhete-

ria” (FURTADO, 2011), e vai mais longe ao escrever que

o dinheiro, supostamente arrecadado para pagar direitos autorais dos
musicos inexistentes nestes filmes estrangeiros, sai do bolso do espec-
tador e do dono da sala e vai direto para o ECAD. Este é um exemplo
extremo do absurdo em vigor no pais, gracas a uma lei bizarra nascida
na ditadura militar e ratificada em 1998, possivelmente com as melhores
intengodes, por Fernando Henrique Cardoso e seu Ministro da Cultura,

Francisco Wefort (FURTADO, 2011).
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Ao que o musico Jodo Paulo Mendonga contrapde ao afirmar que “nao
adianta so6 ficar tentando meter o pau no ECAD, tem que modificar a lei. O
texto de Furtado, nem cita a reforma da LDA [Lei do Direito Autoral], cria-
da no MINC DE LULA e retirada da casa civil pelo MINC DE DILMA, que
lida com o caso de forma sucinta” (Mendonga, 15/03/2011), e tenta respon-
der ao Gerbase também ao afirmar que os “[...] roteiristas ja tem sociedade
[ARTV] autores e diretores, ja estao recebendo em vérios pontos (Mendonga,
15/03/2011, mantidos os grifos).

Cabe ainda recordar que o ECAD foi alvo de uma CPI — Comissao
Parlamentar de Inquérito — do Senado, concluida em 2012 com um relatério
de quatrocentas paginas, e que um pouco depois disso foi aprovada a Lei
12.853, de 14/08/2013, que “[...] altera, revoga e acrescenta dispositivos a Lei
9.610, de 19/02/1998” (caput da Lei). Por outro lado, a proposta de reforma da
Lei do Direito Autoral que tanto preocupou Fernando Brant foi barrada pela
Ministra Ana de Hollanda (ministra do Governo Dilma Roussef, de 01 de
janeiro de 2011 a 13 de setembro de 2012, quando foi substituida por Marta
Suplicy, que ficou até 11/09/2014) que, primeiro, ainda em maio de 2011, de-
mitiu Marcos Souza, entao a frente da Diretoria de Direitos Intelectuais do
MinC (CAZES, 2016), e o substituiu pela advogada Marcia Regina Barbosa,
da Advocacia Geral da Uniao, que, segundo Bazzan e Macruz, numa repor-
tagem, recorda que a Ministra “[...] atuou no Conselho Nacional do Direito
Autoral (CNDA) ao lado do advogado do ECAD, Hildebrando Pontes, por
quem teria sido indicada ao cargo” (BAZZAN; MACRUZ, 2011).

De qualquer maneira, ao longo deste percurso tumultuado, ao tratarmos do
cinema, aconteceram algumas sentencas judiciais e algumas matérias jor-
nalisticas especializadas que nos permitem comecar o entendimento desta

legislacdo no Brasil, e é delas que trataremos a partir daqui.
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Cabe destacar que se, no dia 17 de julho de 2007, o Observatdrio do direito a
comunicagdo noticiava que o ECAD avanca na arrecadacao sobre os exibido-

res, informando que

a legislacao brasileira preve, como mecanismo de compensacao do direi-
to autoral do artista, o recolhimento de taxa para a exibi¢ao ptblica de
musicas, independente da cobranga ja prevista na midia para exibi¢ao
privada. O universo desta cobranca vai de festas publicas ou grandes
festas privadas, como de empresas e ONGs, até a exibi¢ao de um filme,
sobre o qual é cobrado o direito para exibi¢ao da trilha sonora, indepen-
dente da quantia ja paga para a utilizacdo da musica na trilha sonora

(Observatério do direito a comunicagao, 2007).
A matéria informa ainda que

Nesta briga entre empresas de entretenimento, a vitéria pende para o
Ecad, e parece rumar para uma defini¢do, ao menos parcial. Depois
de 17 anos, o Grupo Severiano Ribeiro (GSR), maior rede nacional de
exibidores, atras apenas do grupo Cinemark, de capital estadunidense,
fechou acordo judicial com o Ecad para o pagamento dos direitos auto-
rais ndo recolhidos nestes anos, prevendo pagamento por um total de
198 salas, e pagou recentemente a segunda parcela deste débito. Desde
fevereiro de 2006, o GSR, que envolve ao todo dez empresas exibidoras,
paga ainda 2,5% da receita bruta de bilheteria pelas musicas nacionais e
estrangeiras executadas em suas salas (Observatorio do direito a comu-

nicagdo, 2007, grifos meus).
E também, sobre isso, acrescenta que

além da vitéria e acordo com o GSR, o Ecad espera resultado de ac¢ao
contra a rede UCI, terceira maior rede exibidora no pais, que esta para
ser julgada no Supremo Tribunal Federal. Redes pequenas, como a Ipo-

ranga, que tem trés salas em um shopping center na Baixada Santista,
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também enfrentam processos semelhantes. Ha duas semanas, a rede
perdeu agdo em primeira instancia (Observatério do direito a comunica-

¢do, 2007, grifos meus).

No entanto, em 2018, duas matérias noticiam a vitéria da Rede Cinemark
sobre o ECAD, informando que a “Cobranca de direitos autorais de musi-
cas exibidas em salas da Cinemark nao é permitida” (Juristas, 17/09/2018),
onde ainda esta anotado que o “STJ ndo conheceu do recurso especial do
ECAD e confirmou a decisao da segunda instancia que o impede de cobrar
direitos autorais da Cinemark pela execucao publica de musicas inseridas
nas trilhas sonoras dos filmes exibidos em suas salas de cinema” (Juristas,
17/09/2018)% e, na outra matéria, que o “ECAD nao podera cobrar direitos
autorais de musicas exibidas em salas da Cinemark” (Boletim Juridico,
18/09/2018), anotando, no item 6 da ementa, que “em recurso ao TIJBA, a
Cinemark alegou que duas a¢oes semelhantes ja haviam sido ajuizadas pelo
Ecad em Sao Paulo e no Rio e que as decisdes - ja transitadas em julga-
do - reconheceram a improcedéncia dos pedidos de cobranca de direitos
autorais contra a empresa. O tribunal baiano deu provimento ao recurso e
condenou o Ecad a pagar multa por litigdncia de ma-fé” (Boletim Juridico,
18/09/2018), e destaca as palavras da relatora, a ministra Nanci Andrighi,
que “declarada, em outra acéo, a inexisténcia de relacéo juridica entre o
Ecad e a Cinemark S/A, que autorizasse a cobranca de direitos autorais pelo
primeiro em razéo das musicas veiculadas em peliculas cinematograficas
exibidas pela segunda, a superveniéncia da Lei 9.610/98, que revogou a Lei
5.988/73, com base na qual foi reconhecida a ilegitimidade do Ecad para
propor reconvengao, ndo é circunstancia que, por si s6, configure modifica-
c¢éo no estado de direito, apta a permitir que agora se decida, novamente, a
questdo ja definitivamente resolvida, com base no artigo 471, 1, do CPC/73”

(Brasil, 14/08/2018 - data do julgamento), e que, assim, “néo seria possivel

2. Isto porque a “3" Turma entendeu que a discussdo exigiria reanélise de provas, o que é impossivel
em razao da Simula 7”7 (Juristas, 2018), que instrui que “a pretenséo de simples reexame de prova
ndo enseja recurso especial” (em http:/www.stj.jus.br/docs_internet/VerbetesSTJ_asc.pdf, acesso
em 17/03/2019), no entanto, como destacou Viana, é “vedado aquela corte [STJ] o reexame de questdes
faticas, busca-se com o presente trabalho, demonstrar que o reexame e a revaloragdo da prova é matéria
estritamente juridica e que deve ser apreciada pelo Superior Tribunal de Justi¢a, sempre que o ac6rdao
prolatado pelos tribunais inferiores contrariarem normas de direito probatério” (Viana, s.d.).
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alterar a decisao do TIBA sem o reexame de fatos e provas, o que é expres-
samente vedado em recurso especial” (Boletim Juridico, 18/09/2018). Isto,

no entanto, leva-nos a refletir sobre estes pontos.
Il

Para encerrar, alguns pontos podem ser destacados a partir destas refle-
x0es. Devemos compreender o que esta por tras dos argumentos juridicos,
mas antes, no entanto, devo chamar atencao para o fato de que nao estamos

assumindo nenhum lado, apenas tentando compreender estes argumentos.

Assim, destacamos, primeiro, a distin¢do entre a contratagao de um com-
positor para compor a musica, ou a trilha musical, de um filme, que é pago
pelo produtor, e o pagamento dos direitos autorais toda vez que esta musica
é tocada em cada exibigao do filme, e que é pago pelo exibidor deste filme.
Depois devemos levar em conta que uma empresa privada nao pode estabe-
lecer fiscais, como os do servigo publico, com poder para cobrar e aplicar
multas indiscriminadamente e que, o que é pior, cobram dos exibidores os
direitos autorais sobre as musicas, mesmo que os filmes nao tenham ne-
nhuma mdsica, como os casos apontados por Furtado (2011), Os pdssaros
(Hitchcock, 1963), Onde os fracos nio tém vez (irmaos Cohen, 2007) ou Um

dia de cdo (Sidney Lumet, 1975), entre outros.

Cabem, por fim, algumas questdes: se uma entidade de cobrancga dos direitos
autorais das exibi¢oes publicas nao deveria haver também o compromisso
para esta mesma entidade efetuar os pagamentos aos autores das musicas
aos seus associados e aos nao associados, ja que cobram para todos, e se
coloca como representante de todos? Uma empresa pode representar até
mesmo quem nao quer ser representado por ela? E se alguns dos compo-
sitores em foco nao sdo brasileiros e moram no exterior, nao deveria haver
uma forma de comprovar esta representacéo e os pagamentos efetuados?
Afinal, como afirmou Jodo Moreirao, entdo vice-presidente da Associagdo
de musicos independentes e defensor do ECAD, as bilheterias dos cinemas
arrecadaram, somente no ano de 2003, cerca de 650 milhdes de Reais e “os

direitos devidos, e ndo pagos, atingiriam R$16,250 milhoes” (2004). Sendo
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assim, e verdadeiros os ntimeros divulgados por Moreirao, seria muito di-
nheiro a ser repassado para os compositores destas trilhas musicais, mas o
que acontece com o dinheiro daqueles que nao tem contato com o Escritério,
incluindo os estrangeiros? Fica para o proprio Ecad? Mas, de qualquer
forma, parece-me que ainda fica a pergunta, quais sao as obrigacoes deste
Escritério que é representante de todos os compositores que sdo tocados no
pais? Quanto pagaréd aos compositores? Nao haveria necessidade de trans-

paréncia neste processo?
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CINEMA NA ZONA OESTE DO RIO DE JANEIRO:
ENTRE REDES E ALEM DAS SINGULARIDADES

Carla Regina'

Resumo: As experiéncias com o cinema nos subtrbios, bair-
ros periféricos do Rio de Janeiro, servem para descrever a
maneira de conscientizacdo do direito de “livre expressivida-
de” no sistema democratico. Elas tém algo a contar. Narram
um processo de construc¢do de memorias que promovem iden-
tidades. Algumas situa¢des chamam atencao: Reclamacoes
em uma rede social fazem o filme Campo Grande (2015) ser
incluido na programacéo do cinema do shopping local, que é
o circuito oficial mantenedor das exibi¢des de filmes de uma
forma geral, e de logica centralizadora; o surgimento de su-
jeitos e personagens, que ocupam a Lona cultural, a praga,
o viaduto, a rua, a escola, e afirmam o direito de tudo olhar;
a ndo existéncia de espaco fisico e definitivo em parte dos
suburbios para exibi¢ao de filmes, em outros alguns palécios
cinematograficos, mesmo tombados, sdo ocupados, reformu-
lados e comercializados a outros fins. Estas sdo estratégias
autobnomas de ocupacao visual como a producéo e exibigao
de filmes nesta parte da cidade, que de maneira individual
ou coletiva “dao voz”. Os espacos séo localizados e ocupados
através do cinema, um mecanismo privilegiado que produz
um texto imagético, que vem antes, através do olhar do re-
ceptor. E o cinema movimentando sujeitos, criando circuito
e circunstancias para apresentam as formas diversas e alter-
nativas que é a vida. Uma espécie de mecanismo de mediacao
de amizades, de parcerias, interativo e potencializador de de-

mandas e de mercado, que ocupa espacos fisicos e mentais.

1. Doutoranda em Arte Contemporanea na Universidade do Estado do Rio
de Janeiro. Mestre em Memoria Social pela UNIRIO. Atua na ETESC-FAE-
TEC com ensino médio e profissionalizante.



Um cinema como experiéncia imagética e descolonizador de pensamentos, por as-
sumir de forma simbdlica a responsabilidade de pensar, representar e legitimar
realidades e os sistemas de disputas. Presente ou ausente, a dimenséo politica do
cinema esta na ocupacdo, na apropriacao dos espagos, na facilitacdo do movimento
de autoafirmacéo, na condicao de testemunho, no cineclube, como mercado, e no
projeto educacional. Cinema periférico, de subtrbio ou cinema independente como
patriménio, como pedagogia, como acao de agregar valores as praticas, as poéticas
e como politicas. Longas e curtas-metragens produzidas em institui¢des ou por
autodidatas servem de estudo de caso para a reflexdo sobre qual protagonismo as-
sumem estes autores e produtores. Funcionam como chave de leitura ou gramatica
de articulag@o entre o micro, o macro e além-mundos para possivel reconstrucao,
transformacéo cidada, cultural e democrética da humanidade enquanto dimenséo
coletiva e nao universal. Ele é reconhecimento, legitimacao, investigacao de ques-
tionamentos acerca de determinados aspectos da sociedade contemporanea do séc.

XXI.

Palavras-chave: Cinema; Identidade; Cidade; Memoria; Representagao.

Ele faz nascer o ritmo e a forma
da emogdo, que surge do viver em
sociedade, como em um travelling,
reflete aquilo que circunda.

(BERGALA, 2008)

“Glutinum mundi” (DODEBEI, 2011) é uma expressao usada para identificar
atitudes rotineiras, comuns, pertencente ao cotidiano. Aqui ela introduz a
questéo das agdes que legitimam mundos. Promovem coeséo e homogenei-
zagao do campo social. Cheia de significados existenciais e com sistemas de
valores préprios, unificam grupos sociais através de quadros de meméria e
representacéo coletiva. Outras ag¢oes sdo extraordinarias e Unicas como a
propria vida é; com algum controle e planejamento, elas podem garantir a
troca de informacéo, de imaginacao, de transformacéo de realidades e como

lagos invisiveis alcancar os seres humanos através das representacoes.
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A utoria no cinema como ac¢ao de criar coletivamente ou individualmente,
e como movimento permite olhar os destinatarios, que recebem as obras,
o que faz o cinema ser um legitimo campo para estudar as formas de pro-
tagonismo e de autonomia. O filme continua dentro do receptor. “Eu estava
vendo filme... deu um estalo para que eu pudesse me caracterizar...” assim
o Pirata Jack, na verdade, Marcos Caetano e Claudio Rodrigues, circula pe-
las ruas da cidade do Rio de Janeiro. De repente, o personagem do cinema

ganha vida real.

As ag¢des revelam como a participacdo na vida social tem importancia por-
que compoem a experiéncia que culturalmente definem o ser e o estar em
sociedade. Le Goff (2003) alerta que estas servem para perceber o individuo
no tempo-espaco. Sao acgoes que percebidas como ocupagoes compdem o
contexto social e indicam pertencimento, alimentam identidades, oferecem
informacGes para prote¢des, segurancas e para o reconhecimento de depen-
déncias e fragilidades. Geram visualidades e representacoes de processos
histéricos e perceptiveis. Sejam locais ou mundiais, as experiéncias artisti-
cas e culturais configuram necessidades, l6cus, lugar, territério, porque séo
espagos para sujeitos, atores sociais e para as representagoes resultantes
de subjetividades. A praga, o campo de futebol, a rua, o quintal, a loja ou
o viaduto sao ressignificados de sua fun¢ao de origem, e recebe um novo
conhecimento, um cenério diferente para fazer semear a maneira livre de
pensar: Zona de cinema, Cine Rua Paciéncia, Cineclube Z.0., Viaduto Cine,
Mariscarte e Cinemao agem como projetos coletivos que seguem um propo-
sito de chocar como em uma arte de guerrilha, exibem filmes, e valoriza a
cultura local, posta na internet, nas redes sociais o resultado, podendo pro-
duzir documentarios como registros das atividades. Mas todos dependem
de edital, e de investimentos, possuindo riscos e dependéncias, a ndo ser
aqueles que funcionam como cooperativas como logistica, e acreditam na

poténcia da cultura popular.

Enquanto ser vivo do mundo e pertencente a ele, aparecer e desaparecer
s@o eventos primordiais na demarcacao da expectativa de vida e na expe-

riéncia do tempo, como reivindicagao ao direito de existir e ser relevante,
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é o direito de garantir a autonomia de uma interpretagao sensivel. Como
em um exercicio de construcao de relacoes entre mundos internos e exter-
nos, entre circunstancias e aparéncias, a busca de um sentido fica além do
limite do que o préprio corpo significa. Lembra Arendt (2000): “Estar vivo
significa viver em um mundo que precede a prépria chegada e que sobrevi-
verd a propria partida.” Para a autora ser e aparecer coincide como acoes de
conhecer, reconhecer e reagir ante a pluralidade do mundo que se apresen-
ta para ser julgada, pensada e manipulada pelos receptores e preceptores.
Seres vivos usam o pensamento e a imagina¢do como mecanismo externo e
representam, tornam presente o que estava ausente, de acordo com o pen-
sar, o querer e o julgar, como atividades estéticas que permitem um possivel
apaziguamento ou acirramento, como atividades espirituais basicas. No
bairro de Guaratiba, o Coletivo “Mulheres de Pedra” é representado pelo
curta-metragem: Eleké. Com a tematica da mulher e da escravidao alcanca o
mundo com a participa¢do em Festival Rotterda. Um fio de poesia, a historia
contada a partir do porto, reconhece e afirma as poténcias e a beleza. Para
surgir a partir do préprio sofrimento um horizonte de liberdade, apoio e co-
laborag@o. “Encontrar na presenca de outras mulheres a for¢a do feminino
e o sagrado sentido de ser, até poder celebrar a vida, em fémea comunhao e

sociedade”, afirma em uma pégina de redes sociais.

Cid César, Milene Manfredini, Paulo Silva, Fernando Barcellos, Rodrigo
Felha, Julio Pecly, Marcio Graffite, Ricardo Rodrigues, Sabrina Rosa,
Marcos Faustine, Marcelo Gularte sao autores de sua prépria histéria e do
bairro onde estdo vinculados apresentam e representam a expectativa dos
moradores, trabalhadores, jovens, negros, brancos, mog¢as e mulheres que
poderiam sonhar por direitos além de ter as obrigacoes do viver. Pessoas
que possuem a funcao de trabalhar para sobreviver, até para também nao
deixar de sonhar, pois s@o raras as oportunidades. Elas experimentam a
sensacdo de surpresa por ter uma celebridade em seus arredores e em sua
comunidade como seres magicos que conseguem ir além. Assim no meio da
massa e da geral surgira algum sujeito, que se transforme em um persona-

gem e que estimule a todos falar. Como heréi ou marginal essa pessoa pode
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vim a ser tachado e identificado, a0 mesmo tempo exaltado pela coragem
para driblar as ordens e aos modelos, para estar encaixado. Parados e a
espera, todos estdo? Os meninos do grupo “Nao tem Roteiro” ou Marcelo
Goulart encontraram parceiros que servem de inspiragao para langarem
seus sonhos. Clementino Junior do Cineclube Atlantico Negro, Mayara
Assis e Cavi Borges, pertencentes a outros bairros aparecem nos relatos
como responsaveis motivadores, e conectores de informacdo em alguma
etapa na producéo dos filmes. Das a¢oes Marcelo Gularte Preservagdo do
Eu, Bangu territério em transi¢do, Samba do desterro, e o filme A histéria de
um Silva, recentemente apresentado na Mostra “Estreias Cariocas”, no cine
Estacao Net Rio, em Botafogo, um bairro da Zona Sul do Rio de Janeiro.
Assim, observa-se a existéncia de publico preocupado com uma temética
propria, local, identitaria, ansiosos para serem vistos, ou por um lugar para
exibir. Ely Oliveira, simples morador de um bairro, dedica-se a TV Zona
Oeste, mas jé fez dois documentarios sobre o teatro no bairro de Campo
Grande nos anos de 2006/ 2008. Daniel Santiago e Max William Morais,
com A Poeira que ndo quer sair do esqueleto, no bairro de Jacarepagua, parti-
ciparam do Delhi International Film Festival 2018; Festival Internacional de
Filmes de Santos 2018; Festival Visoes Periféricas e Festival Luso-Brasileiro
de Santa Maria da Feira 2018 e recebeu premia¢oes chamando atenc¢ao para
a producao desta parte do bairro, recentemente foi exibido no canal aberto
TV Brasil. Premiagdes e exibi¢oes é a meta, o objetivo, e o desejo que motiva

continuar a tecer memoria na zona Oeste!

O filme é o interlocutor da realidade atual, fomenta investimentos, interes-
ses, conforme uma légica privada, piblica ou auténoma, e como dimensao
simbolica relata o para qué, pra quem, ou por que as relagoes humanas ali
estdo inseridas. Contextualiza utopias e distopias, e serve de testemunho, de
narragao, como também funciona como proposta de se fazer e se conviver
em um novo modo de ser no século XXI. Amparo e suporte para questoes
decorrentes de demandas de todas as areas do conhecimento humano, com
todas as suas complexidades, especificidades e singularidades de um tempo

p6s-iluminista. No curta Cinema do Meu Bairro (2014), realizado com re-
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cursos do edital do cinema Universitéario, Renata Lima apresenta a vida e
as subjetividades, cultura e conhecimento das pessoas sendo construidas
com a presenca do cinema na cidade. O curta sobre o Bairro de Santa Cruz
mostra o bairro como um exemplo do que acontece com as disputas pelo
espaco de ocupacao da cidade com o cinema ou nao, e as possiveis relagoes
que se constroem a partir da presenca dele. Chama aten¢@o para a questao
exibicdo, e a forma de regulacéo desse circuito. Dentincia o desmonte, que
é a retirada dos cinemas da rua, um forma de apequenar a funcao do fil-
me, como potencial para fazer perceber a diversidade. As salas de exibigao
promovem a acéo de ver filmes, e motivam também a producao de filmes,
como em uma rede de singularidades que fornecem cultura e conhecimento

e estimulam o aparecimento de sujeitos coletivos e subjetividades.

Pretende-se localizar e defender a cultura visual como chave de leitura,
como autoridade para selecionar, organizar ou desorganizar, sistematizar,
compartilhar informag6es em um processo de comunicacéo de uma demo-
cracia. Assim é a imaginagao uma porta de saida para as possiveis relacoes
entre os centros e as periferias (lugar-conceito), ocupacao e reivindicagao.
Resisténcia a visao predefinida, colonizada, soberana, condicionante, do ser
segregado, excluido, subalternizado pela autoridade do tempo e do espaco,
hegemonico, quase irrepresentéavel segundo Mizoerff (2016). Para ele o di-
reito de olhar vem primeiro, esta assegurado em um possivel encontro de
lados, que resultam nos dois, como producéo de conhecimento, e para a
criagdo de um comum, agregado e ndo de “outsiders”, como um de fora e
ilegitimo. Paulo Hasta é um desses que usa a imaginacgao para driblar as di-
ficuldades. Ele deixa rastros, e marcas positivas: Com o Cine Rua Paciéncia
ao produzir Legado e Avoada que participa do Festival de Minas, Tiradentes,
no In-short, na Nigéria; os seus ex alunos, Gabriel Domingos e Frederick
Assis, criaram o coletivo “Nao tem Roteiro”, e que produziram o curta
ArRUA¢a um dos participante do Festival 72 hrs/RJ, no Museu do Amanha.
Acoes de ocupar espagos com cinema tem um sentido de narracéo e de fala
alternativas, apartidaria, sem carater religioso, ideoldgico ou ecoldgico; sao

formas de enxergar o mundo, e fazer e escolhas. E um mecanismo de cir-
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culacéo de informagcao e de reivindicagoes, como desejo de frui¢ao, como
segredo de si, como proposta de possivel subversao, a medida que apresenta
o direito de olhar, através dos seus préprios olhos com questionamentos cri-
ticos a processos sociais de produgao e circulagéo artistica que formam um

sistema de observacoes e de observados.

O sistema observando a si préprio como em uma guerrilha, como em um
rito de passagem ou como acéo de deriva que provocam interpretagoes e
leituras. Beatriz Machado ou Bed justifica o surgimento do Cine Oeste como
uma necessidade do territério, de um cinema como instrumento de luta,
que traz informacéo e producéo de pensamento. A cultura do cineclubista
na zona Oeste esta em alta, e tem como proposta a circulacéo de filmes
nacionais e de produgdo independentes, mas que possuem fragilidades
por serem atividades de autofinanciamento, e que de acordo com as ne-
cessidades buscam apoios em projetos. Neste caso aparece a Lona cultural
servindo de estrutura e conforto para o publico. Atualmente tem um projeto
ousado de formac@o de banco de filmes independentes, de variados temas e
formatos, para assessorar e servir de equipamento cultural. Rogério Rimes
fez a estréia do seu filme Homens, Mulheres e vinhos (2015) na lona cultu-
ral Elza Osborne, s6 iniciou o filme depois que seus ilustres convidados

tinham chegado.

Liliane Leroux (2015) mapeou o cinema da baixada e chama de cinema de
guerrilha, o cinema feito com baixo or¢amento e com repertérios de taticas
de enfrentamentos do mundo contemporaneo serve de modelo de obser-
vagdo e inspiragao ao cinema da zona Oeste. Esses cinemas diferenciam
dos outros feitos pelo pais por constituir uma fala popular, periférica e
de subtrbio, mas com uma tematica comum e singular da realidade, dos
espacos em que estdo inseridos. E para entender o cinema como uma ex-
periéncia visual, que mostra representacoes e auto representacdo, que
promove subjetividades e identidades como uma busca pela clareza de sen-
tidos e autoconhecimento. Este serve para descrever e esclarecer as formas
de construgdes de relagoes, interesses e desejos, as vias de protecao e fragi-

lidades que permeiam os cernes das identidades e alteridades. As relagoes
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de poder, memoérias coletivas ou individuais, diversidades de pertencimento
singulares, ou néo. Luis Claudio Motta é um desses que explora a “Alma
Suburbana”. Com a produgao de um video com esse nome, participa do
festival Visoes Periféricas, no Cine Cufa e é distribuido em toda rede mu-
nicipal RJ; Casarti participa do Festival Cine Cufa e foi premiado; No limite
do Horizonte é apresentado no festival Visdes Periféricas e na Mostra da
Gema, e é premiado. Como professor atua junto ao Nicleo de Artes Grécia
e administra o “Cineclube Subtrbio em transe” pioneiro na regiao. Perceber
a ocupacao dos espagos como movimento, ou como um conjunto de praticas
artisticas, cinematogréficas e culturais que dialogam entre si, assim como
descrever as formas de relagoes que surgem a partir dessas experiéncias é
o objetivo principal desse texto. Buscar o entendimento de que identidade e
memodria, acionada por uma linguagem e experiéncia visual com o cinema,
e como arte, evita o esquecimento. Por oferecer estimulos sonoros, visuais
e escritos, ele trafega entre o subentendido, interdito, o dito e o nao dito.
Torna - se uma forma de fala de personagens, repertérios, de suportes, tem-
pos, representacoes e representatividades. A fala cinematogréfica pode ser
meio e mensagem, mas também a forma que produz efeitos, que atuam nos
sentidos, e produzem o contetido (OLIVEIRA FILHO, 2017). A obra em si
nao se basta, e o sentido nao esta somente no espectador, mas no conjunto
da prépria acdo de ocupar, como forma de participagao, com autoridade de
reclamar subjetividade individual ou coletiva. “A histéria de um Silva” conta
a historia do MC Bob Rum, de uma mdsica funk importante para a época, e

do cineasta ao fazer essa escolha.

Mirzoerf (2016) explicar que classificar, categorizar, estetizar faz parte do
complexo visual. No entanto, a intengao de mapear as experiéncias com o
cinema, assim como as producoes independentes nos subtrbios pertencen-
tes a zona oeste do Rio de Janeiro, vai mais além. Pretende-se indicar o
sentido e a significacao destes ante ao contexto atual pés-iluminista e de ex-
tremismo. O caminho que se percorre é semelhante ao cinema da baixada,
tratado por Lilliane Leroux (2017), ambos acontecem de forma periférica,

por refletirem a realidade dos seus bairros, populosos e com indice de IDH
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desiguais, com um diferenciado acesso as condi¢oes de vida, e aos direitos
basicos dignos a sobrevivéncia, mas como um desejo de condenar as ideias
de pobreza e segregacéo associadas a este. Recorro ao termo periferia como
aquilo que rodeia um centro, como uma zona de contorno, como uma for-
ma geografica de fazer referencia a organizacao urbana; muitas vezes esta
relacionado a forma de ocupagéo do territorio e a estratificagdo por estar a
margem, e por encontrar correlacdo a agdo humana dinadmica, ao processo
criativo e auténomo de criacao e recriacao da realidade com diversidade cul-
tural, em um quadro de negacéo dos direitos necessarios a transformacao e
a emancipacao social, revolucionaria e civilizatéria necessarias para o modo

de vida urbano.

Os suburbios estao divididos entre cenas rurais e urbanas, entre o aspecto
de aparecer, mas de forma despercebido com certa autonomia em relagao a
cidade, com hébitos provencais em alguns bairros ou modelados pelo modo
correto de aparecer, mas que sao surpreendidos com algo mais do que fazer
além de trabalhar. Como uma reivindicagéo ao direito de ter uma interpreta-
céo sensivel, real e prépria, em vez de narragdes autorizadas e legitimadas,
que ndo representam o processo de construcdo de realidade, ao qual es-
tao se transformando. As modalidades de cinemas encontrados informam
sujeito ativo, espectador, consumista, mas também produtor e interativo
de conhecimento. Criador de circuito e de circunstancia cultural, diversa
e alternativa por reunir sujeitos coletivos e por promover conhecimento e
cultura. Ao investigar o conceito de espacgo e tempo dialogado com Arte e
cinema busca-se o campo da memoria social e seus usos para além dos co-
nhecimentos a partir da experiéncia imagética através do cinema. Logo se
depara com um sistema de disputas entre diversos grupos que relacionados
a poder precisam pensar e repensar solugdes prospectivas para a condigao
de bem estar e o desafio de ser e estar nesta parte da cidade. Como em um
jogo de forcas, onde tudo se torna acessivel se pago, quase nada é disponi-
bilizado de forma gratuita, a demanda entre o espago publico e o espago
privado, constituem marcas do processo de construgéo social em desigual-

dade de oportunidades; e como mediagao ou exteriorizacdo em gestos, ora

Carla Regina 93



em intervalos e reversos vem se provocando uma intervenc¢ao cultural nos
espacos da Zona Oeste do Rio de Janeiro de forma autonoma, sem ou quase
nenhuma presenca do Estado, e o cinema é apenas uma delas. As decisoes
e as escolhas esbarram sempre nas questoes econdmicas, para Zé José a
distancia dos bairros e o transporte publico ruim atrapalham as ac¢oes das
forgas cooperativas, ha menos de um ano foi morar em uma cidade peque-
na no interior do Rio. As decisoes politicas e éticas também determinam e
influenciam como o apoio sensivel e financeiro dos empresarios e lojistas a
cultura da regido, a partir de leis de incentivos menos burocréticas reclama
esse cineasta com um humor unico e critico sobre o sistema atual e sempre,
produtor do curta Bola pra seu Danu, A volta mundo em oito, Setor Bronx -

Nao e Realengas (um réquiem).

Conta-se com o sentimento de solidariedade e reconhecimento, junto a
uma gramatica de convivéncia e cumplicidade para se formara as parce-
rias e fazer a arte acontecer. No terreno da sensibilidade a arte quando é
subordinada politicamente, demonstra que o seu campo é instituido e néo
natural. Cercada por uma légica de mercado e do lucro, os artistas preci-
sam encontrar em seus pares e alguma forma de apoio e incentivo para
realizacao da obra mediante auséncia de politicas publicas e de auséncia de
Estado e patrocinio. Adiel Hazaitz, produtor do filme SHIUU! (2017) com re-
cursos proprios propoe a formacao de cooperativa que realizem atividades
para levantar fundos, para realizagao de projetos. A reunido dos comuns e
dos pares, os cineastas contribuindo entre si, para levantar fundos. Assim
promover trocas de habilidades como ajuda, e como equipe em uma ordem

combinada. Lembra bem os coletivos que interagem com essas propostas.

Os palécios cinematograficos enquanto espacos fisicos também fazem par-
te de um movimento de ocupacéo, sendo esses transformados em igrejas,
e estabelecimentos comerciais, com outra finalidade de uso. Ainda assim
localizam materialmente e simbolicamente o objeto e projeto: cinema. Por
exemplo, o palacio Campo grande é um desses prédios antigos, pertencen-
tes a uma memoria involuntaria ou o por um momento de nao gesto, ou seja,

como resultado do uso do espago, aqueles que frequentaram a sessées de fil-
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mes convocam lembrangas, como explicar Agambem (2015). O cinema como
opcéo de diversao e entretenimento, alguns conhecidos como “Poeirinha”,
em Santa Cruz. Em todo Rio de Janeiro os palécios cinematograficos soam
como testemunbha fisica das transformacgoes na cidade do Rio de Janeiro, e
descrevem as cenas de uma cidade em transi¢ao nos primérdios da contem-
poraneidade. Patrimonializa¢ao e colecionalismo como acoes de identidade
e memoria (BESSA, 2013).

Em uma ac¢ao de militancia e resisténcia por escolha, o professor e morador
William Vieira transforma sua dissertagao “De cinema a igreja: a memoria
do Cine Palacio”, em 2009, em livro. Um gesto que da forma ao desejo de
salvaguarda-lo como patriménio, o maior cinema da América Latina, até a
sua compra para ser utilizado templo de igreja. O reconhecimento do cine-
ma como bem patrimonial que inicia um caminho com ramifica¢des acerca
da historia prépria e da memoria do bairro, noticiado e proclamado bem
maior pelos jornais e moradores da época. Na arte do viver nos subtrbios
dessa cidade é necessario vencer o desafio de ir além. Poucas oportunidades
e possibilidades em espacos culturais resultam em praticas sociais oficiais
ou subterraneas conforme a carga simbélica que possuem ou recebem.
Como agdes culturais e artisticas faz surgir a solidariedade, sem defesa de
arte superior, em espacos privados ou nao governamental fomentam cir-
cunstancias. A exibi¢do sai do shopping e entra para uma diversidade de
publicos e intengdes, ultimamente ganha o intuito de ser resisténcia como
direito de existéncia, que haja diversidade de salas para poder acolher um

publico diverso.

Fazer filmes ficou mais fécil e barato com passagem do analdgico para o
digital, e com acessibilidade da camera no celular com aparato, para Paulo
Hasta com essa politica de cortes, o celular torna-se principal meio de cap-
tura. A tecnologia modificou, mas como também facilitou e promoveu o uso
das imagens no cotidiano, tornando-o expressivo, intenso e vivo. Era um
caminho que se despontou. Em 2000 e segue até os dias de hoje com muitos
desafios. Professoras de Artes desejavam desenvolver uma linguagem artis-

tica junto aos jovens de uma escola Técnica: Surge o CURTA ETESC, uma
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experiéncia visual, com captagéo e produgao de imagens por jovens, a partir
de suas escolhas e de suas memorias, em um bairro que nao tem uma sala
de cinema no unico shopping do bairro, Santa Cruz. Foi o primeiro projeto
da escola teve o cinema como vetor, fomentando a dissertacao de mestra-
do “CURTA ETESC: Visibilidades em uma escola Técnica. A Experiéncia
de cinema com jovens como referencial de memodria e identidade na Zona
Oeste do Rio de Janeiro.”, 2015. Neste caso o Festival de Curta metragem
dos alunos encontra se incluso no planejamento, hoje ainda nao esta no PPP
da escola, mas discute-se como torna-lo um evento continuo, diante da ins-
tabilidade politica e falta de patrocinio. As escolhas humanas véem sendo
modificada ante a velocidade tecnolégica dos tltimos tempos. E o compor-
tamento vem sendo transformado paralelo aos processos e as formas de
comunicacdo e de aprendizagem nessa forma de organizagao espacial — as

cidades.

A fala é uma conquista e construgao social, que vira imagem e texto no
cinema. O CURTA ETESC torna-se uma arena que dissemina valores e
que procura sua linguagem em adaptacdes a produtos de uma cultura de
massa, fugindo de um lugar centrado e hegemonico, para construir um 16-
cus de enunciagdo de livre concorréncia de memérias e afetividades, que
constroem um documento de cultura. Representa o l6cus de enunciagao,
é a possibilidade do subalterno se subjetivar. Propée como uma gramatica
alternativa de liberdade nas escolhas quanto a tematica abordada, e na for-
ma que acontece, mesmo sofrendo limita¢des, com precarias estruturas, é
um espaco agregador de forcas e ideias, que sugere um hibridismo identita-
rio. E uma organizacio democratica como direito de narrar as experiéncias,
as insurreigcoes, as memorias, as tradigdes e as historias de jovens que po-
dem desmascarar alguma versao dominante e pouco verdadeira. “Um hiato
entre o siléncio e a agao que visa libertar o sujeito de sua condi¢do subal-
terna” (CARVALHO, 2001). Das instituicdes emergem festivais, e isto seria
interessante, se nao fosse complicado. Julio Roitherg em sua defesa propoe
uma animacao feita por alunos da institui¢ao sobre a ocupa¢ao estudan-

til da escola em 2016. Esses receberam a bolsa FAPERJ, e ainda estd em
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andamento, mas que vem recebendo prémios e titulagdo. O cinema como
instrumento e testemunho de movimentacoes politicas, de comportamen-

tos juvenis, abrindo caminhos e servindo de documento.

O cinema na zona Oeste reaparece como um comando para se libertar,
como uma autorizacéo para acordar e desejar lutar pelos objetos e desejos
que ainda almejam realizar. A vida nos subirbios muitas vezes pode sufocar
ou mesmo servir de desafio para quem deseja encontrar a esséncia de alma.
Ao som do gozo de poder ocupar e que nao quer se calar. A vida subdesen-
volvida, subscrita, subalterna, na caixa, na lata, na ata, subliminar, e com
direitos de ndo ser uma vida qualquer, mas sublime. Em uma sala escura,
um trem que chega? Nao, um susto, uma descri¢do, um discurso. Um ini-
cio de todo um processo eloquente e curioso sobre o préprio movimento. A
conquista do dominio pela direcéo, pelo efeito de olhar algo que imita a vida,
mas nao é ela propria. A curiosidade para imaginar o como sonhar, pois
presos estao na cadeira, mas em alto movimento de pensamentos, de ondas
mentais sem ou com o trem naquela sala s@o transportados, e transportam
se com um exercicio de imaginagao, como em um trem da chegada no inicio
da Histéria do cinema. No subtrbio ele é o caminho de direcéo, ao trabalho,
ao cotidiano da garantia do viver e sobreviver, e do dia seguinte. O trem
para suburbano é a garantia do ir e vir. As experiéncias com o cinema nos
subtrbios é caminho para poder se movimentar, sonhar, e coexistir com

parcerias e amizades, muito além.
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A INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA:
UM ESTUDO DE CASO SOBRE PERNAMBUCO

Fabio Regueira Jardelino da Costa'

Resumo: Esta pesquisa, de abordagem qualitativa, teve como
objetivo estudar as razoes que impulsionaram a consolida-
cdo da industria cinematografica presente no Estado de
Pernambuco, no Nordeste do Brasil, entre os anos de 1990
e 2015. Também tras uma discusséo critica sobre a politica
cultural e a inddstria cinematografica no Brasil. Para en-
contrar as respostas necessarias foi utilizada a metodologia
criada por Michel Porter em seu livro “Competitive Advantage
of Nations” (1998) como apoio no entendimento do contexto
que se insere esse setor. O estudo utilizou uma pesquisa pro-
funda de dados, seguindo todas as etapas designadas em sua
metodologia, complementada com entrevistas com especia-
listas no campo do cinema. Conforme a metodologia indica,
é avaliada a participacao do governo, nacional e regional, no

desenvolvimento desse setor industrial.
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Introdugao

Em 1996, os diretores de cinema Paulo Caldas e Lirio Ferreira langaram
o filme “Baile Perfumado”, que teve grande repercussao entre a critica e o
publico nacional, tornando-se um dos principais filmes ja feitos no Brasil.
O filme se tornou o precursor do terceiro ciclo de cinema do Estado de
Pernambuco, localizado no Nordeste brasileiro, e o principal impulsiona-
dor da retomada da industria cinematografica local que perdura até os dias
atuais (Mansur, 2009, p.58). Esse fenomeno levou a uma produgao cine-
matografica incrivelmente alta, maior que os ciclos de filmes anteriores do
Estado, sendo eles o primeiro ciclo, o “Ciclo do Recife”, entre 1923 e 1931, e
o segundo ciclo, o “Ciclo do Super 8”, entre 1970 e 1980 (FIGUEIROA, 2000:
10/35).

Entre os anos de 1990 e 2015 foi observada a existéncia de uma inclina-
cdo politica (nacional e regional) para ajudar a industria cinematogréfica
a se desenvolver. Este tema também foi destacado por outros pesquisado-
res académicos, como Figueroa (2000), Mansur (2009) e Fonseca (2008).
Esta questdo tornou-se a hipotese desta pesquisa, que teve como objetivo
analisar, através do Modelo de Diamante de Porter (1998), se houve influén-
cia no desenvolvimento da industria cinematografica de Pernambuco e se
essa interferéncia foi planejada ou ocorreu por acidente. A teoria de Porter
é relevante néo apenas porque foi baseada em pesquisas feitas em dez pai-
ses diferentes que sao lideres no mercado global, mas também porque é
detalhado em seu livro quais Fatores Determinantes moldaram o mercado
interno e como esses fatores foram responsaveis por promover (ou nao) a
vantagem entre os setores. Em suma, a teoria de Porter propde que tipo
de modelo de negécio um Pais (ou regiao) precisaria para desenvolver uma

indudstria concorrente e estavel.

Porter também menciona que em setores como o cinematogréfico, onde
muitos participantes recebem subsidios diretos ou indiretos, é mais dificil
caracterizar o que é desenvolvimento industrial sustentavel (1998, p.128),

pois o verdadeiro sucesso acontece quando uma industria contribui para
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aumentar o PIB nacional ou regional. Isso significa que se uma empresa
ou inddstria, ao invés de gerar renda, recebe subsidios (e, portanto, “gas-
ta” a receita gerada por outros), essa empresa néo esta contribuindo para
o aumento real do PIB nacional. No entanto, esta pesquisa é um modelo
adaptado da metodologia de Porter, sendo assim nao esta considerando
este “sucesso” em parametros econdmicos, mas sim mesura o aumento de
visibilidade e representatividade dessa induistria. Como estudo de caso, uti-
lizamos como parametro de medicéo para esse periodo de retomada os dois
primeiros ciclos que ocorreram no Estado anteriormente. Essa escolha foi
uma opcao, a fim de manter o assunto no campo da comunicagao, nao se

arriscando profundamente no setor econémico.

A pesquisa obteve sucesso em demonstrar que a industria cinematografica
de Pernambuco esta consolidada e teve, durante esse periodo, um desem-
penho competitivo. Também foi demonstrada a importancia das politicas
publicas e do fator “sorte” para que houvesse seu desenvolvimento. Os resul-
tados da analise mostraram que trés dos quatro Determinantes, sugeridos
por Porter (1998), foram aplicados no contexto dessa industria cinematogra-
fica. Esta, por sua vez, pode ser aceita, ainda nos dias atuais de 2019, como

um dos principais centros cinematogréficos do Brasil.

E importante salientar que este artigo é um desenvolvimento metodol6-
gico da pesquisa de Mestrado do autor, sob o titulo “The life cycle and the
policies inside the film industry: A case study of Pernambuco, Brazil”, publica-
da pelo Departamento de Comunicagéao da Faculty of economic and social
sciences & Solvay Business School da Vrije Universiteit Brussels, finaliza-
da no ano de 2016 e orientada pela Professora Dra. Caroline Pauwels. No
ambito da pesquisa, foi analisada, numa primeira fase, a histéria do cine-
ma pernambucano, desde o primeiro ciclo, na década de 1920, até o ano de
2015. Também foi feito um estudo sobre todas as politicas de incentivo ao
audiovisual disponibilizadas pelo Governo brasileiro durante o século XX e
XXI. Numa segunda fase, foi aplicada a teoria do Diamante de Porter nesse
contexto, tendo como objetivo a comprovacao da eficacia da atual inddstria

cinematografica de Pernambuco e como se deu seu desenvolvimento.

Fabio Regueira Jardelino da Costa 101



1. Porter Diamond

Para medir se um Pais, ou uma regiao (como no caso desta pesquisa), criou
uma inddstria competitiva, é necessario confirmar a presenca dos quatro
determinantes bésicos e interagir uns com os outros. A figura 1, abaixo,
sugere como essas intera¢des devem acontecer e como a forma de diamante
é criada. Com o intuito de avaliar o chamado “sucesso” da industria, e o pro-
cesso de sua consolidacéo, esta pesquisa utilizara os quatro determinantes

como orientacdo em Porter (1998), do Método Diamante.

Firm strategy,
structure and
rivalry

Factor pr- - | "o Demand
Conditions T ’_”I" Conditions

" Related and
- supporting
industries

Figura 1: Modelo Diamante (Retirado de PORTER, 1998: 72)

1. Condi¢des Fatoriais: As nacgoes estao posicionadas em fatores de produ-
¢do, como mao de obra qualificada ou infraestrutura, necessarias para

competir em determinado setor.

2. Condi¢oes de demanda: a natureza da demanda interna para o produto

ou servico da industria.

3. Industrias Relacionadas e Apoiantes: A presenca ou auséncia na nagao de
industrias fornecedoras e industrias relacionadas que sdo competitivas

internacionalmente.

4. Estratégia, Estrutura e Rivalidade da Firma: A condi¢éo no governo das
nagdes e como as empresas sao criadas, organizadas, gerenciadas e a na-

tureza da rivalidade interna (PORTER, 1998: 71).
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O diamante funciona como um sistema fortalecido, onde os quatro de-
terminantes dependem uns dos outros. A vantagem encontrada em uma
inddstria vem da troca de vantagens nas diversas areas da inddstria. As
vantagens, isoladamente ou em conjunto, constroem o contexto em que as
empresas nascem e competem a nivel nacional ou regional. Além dos quatro
pilares do Modelo, Porter ainda acrescenta duas variaveis que podem in-
fluenciar (negativamente ou positivamente) todo o sistema, como vocé pode
ver no grafico abaixo. Essas variaveis sao “sorte” e “governo”. O primeiro
representa situagdes que estao fora do controle da industria. O segundo é
a participacao direta do governo, regional ou nacional, que pode afetar o

modelo direta ou indiretamente, e pode aumentar ou diminuir a vantagem.

Chance .

; Firm strategy,
5, . " structureand
S . rivalry |

L .

Factor \‘n. .. Demand
Conditions T\“:\. 1 1 ““Conditions

#

ol :

', Wi —
iy 4 N
\

Related and ‘“'!\,_ : Sy
supporting B "
industries | =

UM Government

Figura 2: Modelo Diamante: Duas variaveis (Retirado de PORTER, 1998: 127)
2. Diamante aplicado em Pernambuco

Seguindo o modelo do Diamante, esta pesquisa realizou proposi¢oes para
verificar cada um dos Determinantes (disponivel na Tabela 1 e 2). Essas
proposicoes foram analisadas em bibliografias de pesquisadores da area

e através de entrevistas com diretores pernambucanos que produziram

Fabio Regueira Jardelino da Costa 103



filmes entre 1990 e 2015. A partir da anélise das proposicoes e em relagao

a cada um dos Determinantes, concluimos o cenério da competitividade do

cinema em Pernambuco.

PROPOSICOES N° DETERMINANTES VERIFICADA OU
OU VARIAVEIS NAO VERIFICADA

0 Estado de Pernambuco contou, no 1.1 Factors conditions Verificada

inicio do terceiro ciclo (1996), com a (Condicao de Fatores)

criagdo de recursos especializados

para o setor audiovisual, especialmente

escolas e coletivos de cinemas.

Os filmes produzidos em Pernambuco 1.2 Factors conditions Verificada

utilizavam mao-de-obra especializada e (Condi¢do de Fatores)

pouco remunerada, o que representava

uma forte vantagem competitiva aquela

altura.

Os filmes produzidos em Pernambuco 2.1 Demond conditions Nao Verificada

provaram ter um segmento maior ou (Condigéo de

mais visivel, quando comparados a Demanda)

outras regides do Brasil.

Os compradores e a audiéncia dos 2.2. Demond conditions Nao Verificada

filmes produzidos em Pernambuco (Condigéo de

provaram ser um grupo sofisticado Demanda)

e exigente, quando comparado

a outras regides do pafs. Isso

estimulou o crescimento da inddstria

cinematografica no Estado.

A industria cinematografica 3.1 Related and Verificada

pernambucana contou, ao longo do Supporting

desenvolvimento do terceiro ciclo, com industries (Industrias

fornecedores de material técnico (como relacionadas e de

cameras, laboratérios de pés-producéao Suporte)

e outros componentes) baseados no

Estado, afim de manter estreita a

relacdo de trabalho com eles. Isso

acelerou a produgéo desses projetos.

O cinema de Pernambuco também 3.2 Related and Verificada

contou ao longo do desenvolvimento do Supporting

terceiro ciclo com a alta interacéo entre
produtores e o desenvolvimento de
parcerias durante as produgdes.

industries (Inddstrias

relacionadas e de
Suporte)

Tabela 1: Analise feita com as proposigdes, confrontada com os dados coletados durante a
analise documental e as entrevistas (realizada pelo autor).

Ap6s a analise, consideramos as proposi¢oes do Primeiro Determinante de

Porter, Fatores relacionados as Condigﬁes, tanto 1.1 quanto 1.2, ocorreram.
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Assim, podemos resumir que o Estado de Pernambuco teve que criar recur-
sos especializados nos mecanismos audiovisuais durante a década de 1990
a 2015. Isso foi principalmente pelo sucesso do filme “Baile Perfumado”, que
fez com que os cineastas da regiao acreditassem que esse processo de in-
dustrializacdo e ampla produgao era possivel. A esse contexto soma-se a
criagdo de escolas e filmes realizados de forma conjunta nos chamados “co-
letivos” cinematograficos, que além de formar méao-de-obra para producéao
(treinando de forma prética os amadores que trabalhavam nas produgdes),
trouxeram uma amizade inusitada entre os cineastas, o que refor¢ou o
crescimento do setor. Também pode-se considerar o barateamento dos equi-

pamentos com o surgimento das cameras digitais.

Se os diretores da retomada nao tivessem se unido em torno do sonho de
realizar cinema, ndo teriam surgido escolas, isso nao geraria mao-de-obra
qualificada vinda da regiao e, portanto, nao haveria uma reducéo nos pregos
das produgoes. Considerando que, mesmo com o avango da tecnologia e a
possibilidade de fazer um filme com orgamentos muito baixos, impossiveis
em outros ciclos, isso ndo aconteceria porque a mao de obra especializada

mostra-se importante para o processo.

Sobre as proposi¢oes 2.1 e 2.2, na Condicao de Demanda, ambas foram con-
sideradas negativas em nosso estudo. As proposi¢oes, seguindo a afirmacéo
de Porter sobre o determinante da demanda publica, afirmam que os fil-
mes realizados em Pernambuco deveriam apresentar um segmento maior
ou mais visivel que em outras regioes do Brasil. Na pesquisa, alinhando os

dados gerados pela Ancine?, chegamos a conclusao que isso nao acontece.

Demonstramos com esses dados que as regides mais desenvolvidas em re-
lacao ao cinema no Brasil sao os estados do Rio de Janeiro e Sao Paulo. Em
termos de visibilidade, Pernambuco nao poderia ser considerada relevante,
pois nao aparece na lista de filmes brasileiros, langados entre 1970 e 2015,
que obtiveram uma bilheteria quando disponiveis nos cinemas com mais de

500 mil pessoas (Ancine, pesquisado dia 19 de julho de 2016).

2. Agencia Nacional do Cinema (Brasil).
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Além disso, através de entrevistas especializadas com diretores da regido,
comprovamos que o publico nao representou significativamente, um incen-

tivo para o crescimento do setor.

Sobre as proposi¢oes 3.1 e 3.2, que estéo incluidas no terceiro Determinante,
ambas foram consideradas existentes. O primeiro informa que a inddstria
cinematografica de Pernambuco contou com apoio técnico, instalado no
Estado, o que levou a uma estreita relacao de trabalho e solu¢oes de pro-
blemas que aceleraram o ritmo de conquistas. Isso foi verificado durante
o estudo. A medida que nos aproximamos do primeiro determinante neste
capitulo, onde o sucesso de Baile Perfumado levou ao desenvolvimento de
pessoal técnico, percebemos que havia também um investimento do setor
privado e do Governo do Estado em empresas que poderiam suportar esse
crescimento da demanda. Dentro desse Determinante, afirmamos que o ci-
nema pernambucano foi marcado por grande interagao e parceria entre os
cineastas. Essa troca de informacdes, conhecimentos técnicos e tedricos e
senso de unidade foram essenciais para que Pernambuco alcangasse esse

patamar atual.

PROPOSICOES N° DETERMINANTES VERIFICADA OU
OU VARIAVEIS NAO VERIFICADA

As préticas, organizagoes 4.1 Firm Strategy, Structure  Verificada

e estratégias da industria and Rivalry (Estratégia,

cinematografica em Pernambuco Estrutura e Rivalidade

sdo adequadas a vantagem das Empresas)

competitiva.

Os objetivos dos funcionarios 4.2 Firm Strategy, Structure  Verificada

de Pernambuco sao adequados and Rivalry (Estratégia,

as necessidades da industria Estrutura e Rivalidade

cinematografica. das Empresas)

A indstria cinematogréfica em 4.3 Firm Strategy, Structure Verificada

Pernambuco recebeu um prestigio and Rivalry (Estratégia,

incomum, tornou-se uma fonte de Estrutura e Rivalidade

carreiras desejadas e atraiu jovens das Empresas)

talentos.

O cinema em Pernambuco 4.4 Firm Strategy, Structure Verificada

experimentou, ao longo de sua
histéria, dificuldades em todas as
suas produgdes. Essas dificuldades
impediram a industria de se
acalmar.
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O governo nacional do Brasil e 5.1 Variable - Government Verificada
o governo local de Pernambuco (Variavel - Governo)

agiram de acordo com os

determinantes pré-existentes e 0s

reforgaram ao longo do terceiro

ciclo de filmagem de Pernambuco.

Além das caracteristicas 5.2 Variable - Luck or Verificada
do Diamante, o movimento chance (Variavel - Sorte
Manguebeat atua como um fator ou acaso)

externo, ndo planejado, que
desempenhou um papel importante
para o cinema em Pernambuco
alcancar uma vantagem
competitiva.

Tabela 2: Resumo da analise feita com as proposi¢des, confrontada com os dados coletados
durante a analise documental e as entrevistas.

O quarto Determinante teve, segundo Porter (1998), mais complexidade e
alto grau de importancia. Como foi discutido, foram formuladas mais propo-
si¢oes para cobrir todos os aspectos e possibilidades. Todas as proposi¢oes

4.1, 4.2, 4.3, 4.4 foram consideradas aplicaveis em nosso estudo.

Assim, a primeira proposi¢ao considerou que praticas, organizagao e estra-
tégias da industria cinematografica de Pernambuco foram favorecidas pelo
estado do ambiente interno, o que levou a uma vantagem competitiva. Isso
ficou claro em nossa analise, onde destacamos que o vinculo de amizade dos
cineastas na década de 1990 e seu espirito de comunidade foram fatores que

interferiram positivamente nas produgoes.

Continuando com as proposicoes, observamos que os objetivos dos tra-
balhadores pernambucanos estao alinhados com as necessidades desta
indastria cinematogréfica. Primeiro, porque esses trabalhadores sempre
foram diretores independentes e autodidatas, possuindo um nivel avangado
de conhecimento sobre o cinema, mesmo quando essa atividade nao era
lucrativa. Além disso, abordou a questao dos festivais de cinema patrocina-
dos pelo Governo de Pernambuco, com a ajuda do setor publico e do setor
privado, como um incentivo para tais diretores, conforme indicado por
Porter (1998).
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Com a terceira proposicao desse determinante, confirmamos que trabalhar
com o cinema pernambucano tornou-se uma profissao desejada e atraente
para jovens promissores. Nao s6 pelo charme que a classe média tem por ver
sua realidade retratada em uma tela de cinema (como também aconteceu no
primeiro ciclo, o Ciclo do Recife), mas também para a atividade cinemato-
grafica ser pernambucana, o que gerava uma identidade. Esta atividade tem
um grande prestigio entre todos os envolvidos, desde o trabalhador priméa-
rio, da logistica das filmagens, ao diretor de cinema, passando também pelo

profissional académico que estuda esse campo.

Por fim, abordamos as dificuldades que o cinema realizado em Pernambuco
enfrentou ao longo de sua histéria e afirmamos que esse fator foi o que o
impediu de se acomodar. Esta afirmacao também foi verificada, primeiro
pela analise da histéria de Pernambuco, uma das regides mais pobres do
Brasil, mas um povo que lutou em diversos conflitos histéricos para man-
ter suas pequenas conquistas (seja a invasao holandesa, seja nas revolugoes
contra a coroa portuguesa). Segundo, o caminho que teve um cinema em
Pernambuco, marcado por ganhos e perdas e a eterna busca de uma conso-

lidacéo que nunca veio, até agora.

Porter considera também em seu modelo duas variaveis que podem influen-
ciar positiva ou negativamente o seu diamante modelo. A Primeira Variavel
é a influéncia que o governo exerce em um determinado setor. Para esta,
extraimos a proposi¢ao 5.1, que afirma que o governo federal brasileiro e o
governo de Pernambuco tiveram uma participacéo ativa nos determinantes
existentes, que serviram para fortalecé-los. Depois de analisar o material
coletado, consideramos que essa proposicao se aplica ao nosso caso de estu-
do. O governo, porém, deve agir apenas como um complemento do processo,
criando e desenvolvendo politicas para fortalecer os quatro determinantes
principais. Porter é enfético que o governo nao pode se tornar a fonte dessa

vantagem, pois, neste caso, nao seria uma vantagem real.

Durante a pesquisa também foram abordadas todas as politicas de incentivo
cultural no Brasil, incluindo a antiga Embrafilme. Nessa anélise pudemos

verificar a existéncia dessa variavel. A Embrafilme, por exemplo, injetou
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dinheiro por mais de 20 anos na industria cinematogréfica brasileira, em
valores muitas vezes mais altos que o atual, mas nunca conseguiu manter
uma industria consolidada (nem a nivel nacional, nem a nivel regional) e es-
pecialmente de qualidade, como afirmam muitos estudiosos e intelectuais,
abordados durante a pesquisa (GATTI, 2008: 12).

Talvez por causa dessa falha de prerrogativa da Embrafilme, o governo
brasileiro desenvolveu uma nova politica de incentivo mais liberal, na qual
o setor privado se tornou o principal mantenedor de tais producdes nacio-
nais. E nesse contexto politico que se cria a Lei do Audiovisual e anos mais
tarde, o nivel estadual, em Pernambuco, o Funcultura®. O Funcultura, por
exemplo, parece ser extremamente eficaz, fazendo com que a regido pro-
duza o maior nimero de filmes em toda a sua histéria. Essa assisténcia do

Governo, portanto, é demonstrada na pesquisa, confirmando a proposicéo.

A Segunda Variavel é considerada como o Fator Sorte. Porter diz que, além
de todos os planos que podem ser feitos pelas empresas e pelo governo onde
a industria est4 localizada, também se deve considerar o fator da sorte. Para
analisar essa variavel, extraimos a proposicéo 5.2, que afirma que, além das
caracteristicas do diamante em Pernambuco, algum fator externo pode ter
desempenhado um papel importante para que o mercado cinematografico

alcangasse uma vantagem competitiva.

Dentro desse raciocinio, observamos que um fendémeno incomum ocorreu
em Pernambuco ao mesmo tempo em que se desenvolveu a inddstria cinema-
tografica. Esse fenomeno foi o movimento cultural chamado Manguebeat.
O movimento unificou a classe artistica de Pernambuco, dando-lhes um
sentido de unidade e igualdade. Para provar essa proposicéo, fizemos uma
pergunta muito direta sobre essa questdo nas entrevistas realizadas na pes-

quisa, onde se perguntou diretamente se o Manguebeat exerceu influéncia

3. 0 Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura) é o principal mecanismo de fomento
e difusdo da produgao cultural no Estado. Implantado pelo Governo de Pernambuco por meio da Lei
12.310, de 19 de dezembro de 2002, teve o seu primeiro edital lancado em 2003. O fundo publico rece-
be recursos oriundos da arrecadagio de Imposto sobre Circulagao de Mercadorias e Servigos (ICMS)
pelo Governo do Estado e destina-os ao financiamento direto de projetos artisticos e culturais por meio
de sele¢ao publica.
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sobre o crescimento e a consolida¢do do cinema no estado de Pernambuco
nos anos 90. Todos os diretores e pesquisadores académicos do cinema per-
nambucano que foram entrevistados por essa pesquisa responderam com
unanimidade ao dizer que o Manguebeat foi essencial. Essas respostas, so-
madas a analise documental e bibliografica que fizemos no Manguebeat ao
longo da pesquisa, confirmaram que esse movimento cultural foi um dos

responséaveis pelo aquecimento do cinema pernambucano.

O que o coloca como uma Variavel é o fato de ter surgido de maneira es-
pontéanea, nos guetos do Recife, e néo teve nada a ver com o cinema em seu
conceito. O Manguebeat, como movimento cultural, era algo impensavel de
se acontecer. Também poderia ter sido uma realidade néo de Pernambuco,
mas sim de outra regiao do Brasil. Sendo assim, o fato dele ter acontecido
nessa mesma regido de efervescéncia cinematogréfica, no inicio dos anos
90, mudou toda a histéria. Entao foi considerado nessa pesquisa que o
Manguebeat desempenhou um importante papel na variavel da Sorte, con-

siderada no modelo do diamante.
Conclusao

Conclui-se, portanto, que a metodologia é tedrica e experimentalmente
suportada. E possivel destacar, no entanto, alguns pontos, como sua ope-
racionalizacao. Por exemplo, a adaptacdo do diamante a uma condigao de
demanda de critérios regionais, que compara em igual nivel a industria es-
tudada, entre outros em diferentes regioes de um Pais. Também se deve
levar em consideracéo a utilizagao deste artigo como um modelo para traba-
lhos futuros, o que complementaria a pesquisa aqui apresentada, aplicando
a profundidade deste estudo em outras atividades economicas da inddstria
cinematografica, a fim de melhorar seu modo operacional em qualquer re-

gido do mundo.

Ap6s observar as consideragdes, acreditamos que o método é viavel e pode
ser aplicado a outros setores dentro da mesma atividade industrial. A fim de
medir a competitividade que o setor estudado atinge e quais foram os fato-

res que o levaram a esse nivel. Assim, em busca de identificar as atividades
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e vulnerabilidades positivas, definindo assim quais séo os esforcos necessé-
rios para promover a competitividade da industria e desenvolver estratégias

a serem tomadas tanto pelo governo quanto pelo setor privado.
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CONSTRUGAO E REPRESENTAGAO
DA PAISAGEM FiLMICA E GEOGRAFICA
NO NOVO CINEMA GALEGO

Rayman Aluy Virmond Juk’

Resumo: Este artigo tem como objetivo discutir e analisar
a representacao da paisagem nas obras do Novo Cinema
Galego. Este movimento contemporaneo surgiu na Galicia,
Espanha, a partir de cineastas a margem da induistria, com
obras realizadas do ano de 2005 até os dias atuais. Baseado
no conceito de “cinema menor”, proposto por Deleuze e
Guattari, os filmes sao realizados com equipes pequenas,
pouco or¢camento, e com um sistema de distribuicéo limitado.
Apesar disso, se posiciona como um forte movimento cinema-
tografico contemporaneo, com uma boa visibilidade. Uma das
caracteristicas marcantes destes filmes ¢é a representacéo da
paisagem cultural e natural da Galicia. Dentro da linguagem
cinematografica, se destacam a duracéo dos planos, influén-
cias do video, aproximacgdo com a arte contemporéanea, e
influéncias do cinema de autor com poucos recursos dos anos
70. Outro ponto de destaque é o fato que os realizadores pro-
vém de diversas areas, como filosofia, belas artes, histéria, e
humanidades no geral, o que ressalta a caracteristica hetero-
génea e interdisciplinar dos filmes. Como recorte e exemplo,
serdo apresentados estudos acerca de filmes de Lois Patifio,
Carla Fernandez Andrade e Alberto Lobelle, discutindo a re-
presentacao da paisagem galega na obra destes realizadores,

a partir de uma visdo geografica e cinematografica.

Palavras-Chave: Paisagem; Novo Cinema Galego; Geogra-
-fia Cultural; Linguagem Cinematografica; Cinema Contem-

-poraneo.
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Introdugao

Este artigo tem como principal objetivo analisar e discutir a construgéo e
representacgao da paisagem galega no Novo Cinema Galego. Também busca
debater o conceito de paisagem a partir da comparagao dos estudos da cién-
cia geografica com os estudos filmicos, sugerindo um conceito comum para

estes campos de estudos.

Para a geografia, a paisagem é um conceito-chave para a compreensao das
relacées do ser humano com a superficie terrestre. E o recorte onde ocor-
rem as intera¢oes do mundo natural com as atividades antrépicas. Como diz
Maximiano (2004),

a formulagao de um conceito de paisagem ocorreu ao longo de muito
tempo, comegando a se manifestar mais claramente a partir das observa-
coes de pintores, artistas e poetas, tanto do Oriente quanto no Ocidente.
Na Antigiiidade o ambiente fora do controle humano era olhado com
desconfianca e entendido como elemento hostil, dai serem construi-
dos jardins fechados para lazer, contemplacao ou plantio de algumas
espécies. No Ocidente, a partir de Humboldt, iniciam estudos mais sis-
temadticos que levariam a compreenséo de paisagem como resultante de

um complexo de interagdes entre elementos naturais e humanos.

A paisagem seria, portanto, uma combinacéo de elementos biolégicos, fisi-
cos e antrépicos, sendo entendida na geografia contemporanea como um
produto visual de interacdes entre elementos naturais e sociais que, por
ocupar um espaco, pode ser cartografada em uma determinada escala, e
classificada de acordo com um método ou elemento que a compoe, sendo
uma medida multidimensional de analise espacial (MAXIMIANO, 2004).
Esta no¢ao de espaco e paisagem a partir da geografia pode ser comparada
com o espaco cinematografico e a paisagem a partir dos estudos filmicos,
compreendendo a construgao destes conceitos a partir da linguagem ci-
nematogréfica. Em sua tese de doutoramento, Ana Francisca de Azevedo
(2007) explica que a paisagem foi mobilizada através de sequéncias filmicas,

tendo sido esteticizada e narrativizada. Assim como na geografia, no cinema
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o conceito de paisagem tem suas raizes na observacao visual, principalmen-

te na pintura. Como explicam Rosério e Villarmea (2017),

A paisagem - palavra e conceito - surge, entdo, no ambito da pintura
da natureza, a revelar, por via do enquadramento, um ponto de vista
autoral, e esse segmento de espaco natural encontra-se disposto na tela
segundo uma ordem ditada, sobretudo, pelas regras da perspetiva. Por-
tanto, a paisagem ¢, desde a sua génese, um conceito subjetivo e visual,
e, por depender do olhar de quem a retrata e de quem a contempla - ou
vice-versa — permite interpretacoes multidisciplinares daquele espacgo/
lugar, daquela representacao de espaco/lugar. Tudo isto leva a que a pai-
sagem se defina pela sua transdisciplinaridade. As possibilidades de
significacdo da paisagem no cinema sdo, consequentemente, téo diversas
quanto os seus pontos de vista. A paisagem filmica pode ser psicoligica
e alegorica, tendo em conta a possibilidade de os cenarios procederem
enquanto manifestagoes alegoricas da mente da personagem no contex-

to de paisagens geograficas culturalmente codificadas (...).

Sendo assim, é possivel inferir que a paisagem filmica e a paisagem geogra-
fica sao relacionaveis e comparaveis. Isto torna possivel sugerir um conceito
comum para ambos os campos de estudos, onde a paisagem seria um con-
ceito visual e subjetivo, que parte de um enquadramento pré-estabelecido,
podendo ser classificada em cultural e natural. A paisagem cultural seria
aquela onde ocorrem simbolos perceptiveis da a¢gao humana, como prédios,
casas, estradas, objetos, maquinas, construgdes, meios de transporte, etc.
E a paisagem natural seria a natureza “intocada”, sem a presenca detec-
tavel de elementos antrépicos. Dentro da geografia cultural, o observador
compreende o espacgo e a paisagem a partir de sua percepc¢ao, partindo de
um recorte visual pré-determinado; no cinema, a paisagem é o préprio en-
quadramento escolhido a partir da linguagem cinematogréfica, onde ocorre
a acao no espaco filmico. Portanto, este artigo vai buscar analisar as obras

do Novo Cinema Galego, a partir desta classificacao de paisagem proposta.
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0 Novo Cinema Galego

O Novo Cinema Galego se posiciona como um movimento cinematogréfi-
co contemporaneo significativo, com uma boa visibilidade no panorama
mundial. Surgiu na Galiza, Espanha, a partir de cineastas a margem da
industria, na contramao do mainstream, tendo como recorte temporal as
obras realizadas do ano de 2005 até os dias atuais. Se refere principalmente
a produgdes com caracter experimental e vanguardista, e que por esse mo-
tivo, tem que buscar novos espacos de exposi¢ao e outras formas de chegar
ao publico (MARTINEZ; REGUERA, 2012). Baseado no conceito de “cine-
ma menor”, proposto por Deleuze e Guattari, os filmes séo realizados com
equipes pequenas, pouco or¢amento, e com um sistema de distribuicéo limi-

tado. Como explicam Baamonde, Pereiro e Ruy (2016):

Os filmes de baixo orcamento estao na contraméo do mainstream;
inserem-se num grupo de produgdes nas quais os processos e ferramen-
tas precisam ser adaptdveis, criativos e em constante didlogo com as
necessidades que um financiamento limitado requer. Contudo, baixo
orcamento ¢ uma defini¢ao fragil, que depende do contexto no qual o
filme esta inserido. A possibilidade de se colocar um orgamento cinema-
tografico numa escala de valor s6 é plausivel quando se torna objeto de
tensionamentos. Afinal, o padrao de recursos financeiros alocados para
a realizacdo de um filme depende do sistema de produgdo empregado,
das tecnologias envolvidas, do formato, do género, entre outros elemen-
tos. Um dos conceitos mais interligados a essa tematica é o do cinema
independente e da sua nocéo de oposi¢ao a um sistema predominante.
Mas, para ser valido, o conceito de “independente” deve perpassar uma

série de condi¢des além da dicotomia sistema — contra-sistema.

Portanto, fica claro que o Novo Cinema Galego se encaixa nessa classifi-
cacdo proposta pelos autores, com obras com caracteristicas do cinema
independente, com baixo orcamento, e que se enquadram no cinema de au-

tor, o que confere uma liberdade artistica aos realizadores.
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Como recorte para este estudo, foram escolhidos trés realizadores galegos:
Alberto Lobelle, Carla Fernandez Andrade e Lois Patifio. Alberto Lobelle
nasceu na Galiza e se formou na Escola de Imagem e Som de A Coruna (EIS).
Alterna em seu trabalho produgdes independentes com séries de televiséo,
documentdrios e fic¢oes. Carla Fernandez Andrade nasceu em Vigo, é licen-
ciada em filosofia, pela UNED de Madrid, e em Comunicac¢do Audiovisual
pela Universidade de Salamanca. Também possui mestrado em Imagem em
Movimento pela Goldsmiths University of London. Em seu trabalho realiza
instalagdes e exposi¢oes em galerias de arte. Lois Patifio nasceu em Vigo, é
formado em psicologia pela Universidad Complutense de Madrid, e possui
mestrado em documentario criativo pela Universidade Pompeu i Fabra, em
Barcelona. Atualmente é professor da Tai, Escola de Cinema, em Madrid.
Além de filmes, realiza videoinstalagées, exposicoes e videoarte. Fica claro
que os cineastas do Novo Cinema Galego possuem formagoes em diversas
areas que nao somente o cinema, o que contribui para o carater multidis-
ciplinar que transparece em suas obras, através de conceitos, linguagens

e experimentagdes que se relacionam com outras areas das humanidades.

Dentro da obra dos trés cineastas mencionados, foram selecionados um
filme de cada artista, que representasse de forma clara sua relagao com
as paisagens da Galiza. Do cineasta Alberto Lobelle foi escolhido o filme
Paisaxes da Capelada, de 2017, que trata principalmente das paisagens na-
turais da Serra da Capelada. Dentro da obra de Carla Fernandez Andrade,
foi escolhido o filme Todos Contra, de 2013, que apresenta contraposi¢oes
de paisagens de ambiente urbano com paisagens naturais galegas. De Lois
Patifio foi escolhida a obra Noite Sem Distancia, de 2015, que trata da ques-
tao dos contrabandistas da fronteira de Portugal com a Galiza, com uma

forte presenca da paisagem como elemento narrativo.
Metodologia

Para a analise das obras selecionadas neste estudo foram aplicadas duas me-
todologias. A primeira parte da classificagao proposta por Ivan Villarmea. A

segunda se refere a classificacéo a partir dos conceitos de paisagem cultural
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e paisagem natural. Na metodologia de Villarmea, o autor descreve os se-

guintes passos para a analise de um corpus de filmes:

1. Seleccionar os filmes que vao compor o corpus de casos de estudo da
sua investigacao;

2. Identificar algum elemento iconografico significativo nesses casos de
estudo;

3. Procurar representagoes anteriores desse elemento iconografico nou-
tros filmes;

4. Estabelecer ligacoes formais e conceptuais entre as representagoes
desse elemento iconografico nos filmes incluidos no seu corpus de casos

de estudo e nos filme.

Utilizando o primeiro pardmetro da metodologia, os filmes escolhidos fo-
ram: Noite Sem Distancia (2015), de Lois Patino; Paisaxes da Capelada (2017),
de Alberto Lobelle; Todos Contra (2013), de Carla Fernandez Andrade. No
segundo parametro, o elemento iconogréfico significativo observado é a
propria paisagem galega, retratada de diferentes formas em todas as obras
escolhidas para este estudo. Por se tratar de uma analise do cinema contem-
poraneo, nao foi utilizado o terceiro parametro proposto na metodologia,
ja que nao foi realizada uma anélise histérica e comparativa das obras. No
quarto parametro, as ligacoes formais e conceituais encontradas sao a pré-
pria paisagem galega, representada em todas as obras selecionadas, e como

elas se relacionam entre si.

A partir desta metodologia, é possivel discutir e classificar as paisagens re-
presentadas e construidas nos filmes. Os trés filmes foram realizados por
cineastas galegos, e trazem em sua génese alguma forma de representacéao
da paisagem da Galiza. Nos filmes de Patino e Lobelle, temos a repre-
sentagdo de cadeias montanhosas (Serra do Gerés e Serra da Capelada,
respectivamente), e nos filmes de Patifio e Andrade temos representagoes
antropicas (contrabandistas e pessoas protestando, respectivamente). Ainda
nas ligagoes formais e conceptuais, temos os trés cineastas representando

a paisagem natural da regido. Além da metodologia proposta por Villarmea,
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também é proposta a classificacdo baseada na paisagem cultural e na pai-

sagem natural.

Em Noite Sem Distdancia (2015), de Lois Patifno, temos um retrato da paisagem
da fronteira entre Portugal e a Galiza, especificamente na Serra do Gerés.
A memoria da paisagem traz o debate sobre o contrabando que, durante
séculos, cruzou estas linhas imaginérias. Os elementos naturais atuam
como testemunhas silenciosas, que observam durante a noite o movimento
dos contrabandistas que atravessam a regido. O autor se utiliza ainda de
um efeito de negativo na imagem, além de efeitos de p6s produgao, para
criar uma atmosfera estranha e surreal, que confere um peso ainda maior
para as paisagens retratadas na obra. Neste filme, temos a presenca tanto
de paisagens naturais, como de paisagens culturais. As paisagens naturais
construidas e representadas no filme servem como um retrato dos aspec-
tos naturais da regido da Serra do Gerés, enquanto as paisagens culturais
funcionam como um retrato abstrato da vida dos contrabandistas, agindo
na narrativa como uma oposicao de intenc¢oes entre o ambiente natural (pa-

cifico), e 0 ambiente antrépico (conflituoso).

Imagem 1: exemplo de paisagem natural em Noite sem Distancia (c) Curtas CRL

Rayman Aluy Virmond Juk 119



Imagem 2: exemplo de paisagem cultural em Noite sem Distancia (c) Curtas CRL

Em Paisaxes da Capelada (2017), de Alberto Lobelle, somos expostos a pla-
nos lentos e contemplativos da natureza da Serra da Capelada. Como diz
a sinopse do filme, o granito negro desta serra formou-se na Epoca Pré-
-Cambriana, ha 1.160 milhées de anos. As rochas permaneceram em gran-
de profundidade até a separagdo de Pangea, ha 200 milhoes de anos. E o
Homo sapiens sapiens apareceu na Terra apenas ha 200.000 anos. Fica cla-
ro na sinopse que o filme trata da paisagem natural da Serra da Capelada,
fazendo uma contraposicao entre o tempo de surgimento da mesma, com o
surgimento do ser humano moderno, refletindo sobre a insignificancia do
ser humano frente a natureza. Isso se comprova com a predominancia das
paisagens naturais presentes na obra. Além disso, a utilizagdo das imagens
em preto e branco refor¢a o carater onirico e contemplativo pretendido nas

imagens.
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Imagem 3: exemplo de paisagem natural em Paisaxes da Capelada (c) Alberto Lobelle

Na curta-metragem Todos Contra (2013), de Carla Fernandez Andrade,
podemos observar imagens fixas de paisagens culturais, onde ocorre um
protesto em frente a um banco na Galiza, em contraste com paisagens na-
turais do oceano e de campos. Esta ferramenta narrativa traz forca para a
paisagem sonora do protesto, com apitos e buzinas, em contraposi¢ao com o
siléncio do espaco natural. Neste filme, temos também a presenca tanto da

paisagem cultural, quanto da paisagem natural.

Imagem 4: exemplo de paisagem natural em Todos Contra (c) Carla Fernandez Andrade
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Imagem 5: exemplo de paisagem cultural em Todos Contra (c) Carla Fernandez Andrade

Analisando a representacao das paisagens culturais e naturais nos trés
filmes, fica claro que existe narrativamente uma forte oposicao de senti-
mentos gerados por cada tipo de paisagem. A utiliza¢do da paisagem natural
serve como ferramenta, dentro da linguagem cinematografica, para trazer
for¢a narrativa quando o espectador é exposto a uma paisagem cultural,
através desta oposicao de sentimentos que cada imagem traz (tranquilida-
de para as paisagens naturais, e conflito para as paisagens culturais). Essa
estratégia se faz presente principalmente nos filmes de Lois Patifio e Carla
Fernandez Andrade, onde a prépria montagem trabalha de forma a trazer
momentos de calma durante as paisagens naturais, e de momentos de con-
flito, nas paisagens culturais. Isso também reforca a possivel escolha de
Alberto Lobelle na predominéancia dos planos de paisagens naturais, o que
acaba por gerar uma imersao dentro dos aspectos naturais a partir dos pla-

nos longos e contemplativos.
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Consideragoes finais

Este trabalho buscou trazer consideracgoes a respeito da representacédo da
paisagem galega no Novo Cinema Galego, através da utilizagdo de duas
metodologias para a classificacdo dos parametros estudados das obras se-
lecionadas. Também buscou debater sobre o conceito de paisagem a partir
da ciéncia geografica e dos estudos filmicos, propondo uma conceituacao

comum as duas areas.

O Novo Cinema Galego ocupa um lugar de destaque no panorama do cinema
independente mundial, com participacdo em diversos festivais de cinema,
além do carater multidisciplinar e vanguardista de seus representantes
também abrir possibilidades em outras esferas de divulgagao, como galerias
de arte e videoinstalagao. O conceito de “cinema menor” parece funcionar
bem neste movimento cinematogréfico, conferindo liberdade aos autores na
forma de produzir e distribuir seus filmes. Além disso, estas obras tam-
bém funcionam como um documento das paisagens da regido onde estéo

inseridas.
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ORALIDADE E PERFORMANCE DOS ATORES
EM AUTO DA COMPADECIDA DE GUEL ARRAES

Rodrigo Cdssio Oliveira

Resumo: O objetivo deste texto é discutir o estilo cinemato-
grafico e a performance dos atores do filme brasileiro Auto
da Compadecida (2000), de Guel Arraes. Destacaremos a
performance oral dos atores, a fim de demonstrar a rela-
¢do entre o emprego de uma variante da Lingua Portuguesa
caracteristica da regido Nordeste do Brasil e a aplicacdo de
principios de montagem do padrdo de continuidade inten-
sificada do cinema narrativo (BORDWELL, 2006, 2013a,
2013b). Defendemos a hipétese de que este filme desenvolve
um esquema de decupagem e atuacéo que reflete o modelo da
continuidade intensificada, inclusive no sentido de produzir
uma alternativa ao modo cléssico de encenacao, baseado nos
padroes “caminha-e-fala” e “levanta-e-fala” (BORDWELL,
2008), levando em conta questoes tipicamente ligadas a
apreensao pela critica cinematografica, sobretudo a distin¢ao
entre o cinema e a televisio (FIGUEROA, 2008) no contexto

da cultura da convergéncia (JENKINS, 2008).

Palavras-chave: Cinema Brasileiro, Encenacao, Oralidade,

Performance.
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A construcédo da linguagem cléassica do cinema estabeleceu o sistema de
continuidade desenvolvido pelos filmes da década de 1930 até a década de
1950 como padréao da ficgéo audiovisual. Este sistema teve éxito pela capaci-
dade de ajustar a organizacao do som e das imagens a narratividade. Nele, o
espectador, acostumado a experiéncia estética do cinema classico, projeta-
-se na tela e vé-se fixado na acéo. A diegese se apresenta de modo objetivo
e evidente; a montagem é, no mais das vezes, invisivel; as informacoes da
trama se explicitam, e a mise en scéne pode instalar-se sem a ocorréncia de

fatores de dispersao.

Ainda que a continuidade cléssica continue a ser um padréo de narragao
para muitos filmes contemporaneos, nao se pode esquecer que a evolugao
das tecnologias do cinema e de outros meios ocasionou transformacoes re-
levantes no sistema de continuidade. Segundo Bordwell (2013b), chamamos
de andlise do estilo cinematogrdfico a diferenciacao e qualificacdo desses
modos de manifestagao histérica da narratividade nos filmes. Em particu-
lar, observamos aqui as transformagdes que resultam da popularizacéo da
televiséo e de seus produtos ficcionais, igualmente dependentes de c6digos
de linguagem para dar vazao ao seu proprio sentido de encenagao, seja ele
apropriado do cinema cléssico, seja ele modificado pelas caracteristicas

mais especificas do meio.

Mais que uma nova manifestagao da continuidade em outro meio, a lin-
guagem da ficgao televisiva originou formas hibridas com a linguagem
cinematografica, como no exemplo do filme brasileiro Auto da Compadecida
(Guel Arraes, 1999). Com efeito, entre a década de 1970 e a década de 1990
aprofundou-se aquilo que Bordwell chama de continuidade intensificada no

cinema de narracdo em todo mundo, cujos principios sao

as técnicas de televisdo (que desde a década de 1960 se apoiaram na
montagem rapida e nos movimentos de cdmera), a necessidade de ver a
cena em pequenas telas de TV (por isso tantos close-ups), a influéncia de

diretores famosos como Hitchcock e Leone, a nova tecnologia do cinema
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(steadycam e edi¢ao em computadores) e as mudancas na rotina de pro-
dugao (por exemplo, o uso de cdmeras com lentes largas) (BORDWELL,

2008: 57).

O filme de Guel Arraes exemplifica muito bem algumas dessas caracteris-
ticas, como o uso de planos fechados (incluindo os close-ups) e o emprego
de muiltiplas cdmeras. Como tipico produto da convergéncia midiética que
se anunciava como um novo paradigma da produ¢@o audiovisual na virada
do século (JENKINS, 2008), Auto da Compadecida foi realizado ao mes-
mo tempo para o cinema e para televisao, alcancando um consideravel
éxito comercial nos dois meios. Além disso, a montagem répida do filme
surpreendeu a recepcéo critica, destacando-se sobre todas as outras carac-

teristicas estético-formais da obra.

Uma répida pesquisa sobre a fortuna critica do filme no Brasil revela opi-
nides bastante contrastadas, que pdem em questdo o aspecto televisivo da
montagem. Na revista Contracampo, uma das principais publica¢oes de cri-
tica de cinema do pais, o critico Ruy Gardnier (2000) escreveu que “Auto
da Compadecida nao foi montado, foi apenas editado”. Para ele, o filme de
Guel Arraes exprimiu a diferenca entre o procedimento cinematografico da

montagem e a pratica televisiva de picotear as imagens.

Segundo o julgamento de Gardnier, a continuidade intensificada, em Auto
da Compadecida, teria fracassado no cinema em razéao da sua falta de um
ritmo propriamente cinematografico. O objetivo do critico é apontar a dife-
renca entre a simples deten¢ao do olhar sobre o que é visto e a alternancia
entre tempos fortes e fracos que, verdadeiramente, conferiria aos filmes o
ritmo de que se fala em seu texto na Contracampo. Este ritmo seria respon-
savel por estabelecer um clima de cinema na experiéncia com a obra, algo

que o filme de Arraes teria ficado longe de conseguir.
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A edicao fez do filme aquilo que, numa transmissao de futebol, chama-se
de compacto: guardam-se apenas os “melhores momentos”, e o resto a
gente picota e tira do produto final. Tudo bem, a gente vé tudo. Mas,
como no futebol, justamente o que a gente néo vé é o clima daquilo que a

gente vé. E no cinema, o clima é tudo. (GARDNIER, 2000).

Percorrendo um caminho argumentativo totalmente diverso, o cineasta e
comentarista Arnaldo Jabor celebrou o filme de Arraes em um texto para o
jornal Folha de Sdo Paulo, afirmando se tratar do “melhor produto dramatico
que a TV Globo realizou em 35 anos”. Ao reconhecer o emprego de uma mise
en scéne de cortes frenéticos com vérias cameras simultaneas, Jabor subli-
nhou que “os atores seguem o mesmo ritmo das imagens e sente-se que eles
estdo trabalhando em seu elemento ideal” (JABOR, 2000).

A critica que Jabor publicou na Folha esbogou uma visao histérica sobre
a relagdo entre o cinema e a televisao sustentada na tese de que Auto da
Compadecida cumpre a vocagao audiovisual contemporanea, na medida em
que rechacga o modelo realista psicolgico que havia dominado no periodo

classico do cinema.

A escritura da televisdo, apesar de sua ignorancia estética, soube re-
tratar a aceleracdo do mundo atual com mais precisdao do que a lenta
fluéncia do cinema tradicional. Ha 40 anos, no seio da revolucéo grafica
e audiovisual, a TV influenciou muito mais o Godard do que o Godard

influenciou a TV (JABOR, 2000).

Os dois textos citados acima sao exemplos da polémica critica que Auto da
Compadecida suscitou ao final da década de 1990 no Brasil. Nosso objeti-
vo ndo é respaldar um ou outro juizo de valor emitido por criticos como
Gardnier e Jabor, ainda que consideremos estimulante a especulagao sobre
o sentido estético da comunicacéo do publico com este filme. Nosso princi-
pal objetivo é analisar a hipétese de que a montagem extremamente réapida
de Auto da Compadecida levou a uma adaptacéo dos principais esquemas de
encenacéo que o cinema classico havia consagrado nos seus anos de forma-

céo: o “levanta-e-fala” e o “caminha-e-fala”.
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Evidentemente, essa adaptacdo é o resultado da necessidade de narrar,
mantendo uma clareza enunciativa razoavel para o espectador, mesmo em
um contexto de abundéncia de cortes e dura¢do minima dos planos. Nossa
hipétese de leitura de Auto da Compadecida se completa com a percepgéo de
que a performance dos atores é construida de modo a enfatizar a oralidade,
sendo que a apropriacgao caricatural do acento tipico do Portugués na regiéo

Nordeste do Brasil é um dos motes criativos mais explicitos da obra.

No filme de Arraes, a emissao rapida e rica de variagoes melddicas do
Portugués falado pelos atores é harmonizada com os movimentos dos cor-
pos, dirigidos ndo segundo os esquemas classicos que mencionamos ha
pouco, mas sim de acordo com o principio do “vira-e-fala”; isto é, com um
padrao de atuagdo que ajusta o desempenho dos atores a continuidade in-
tensificada. Nesses termos, a despeito do valor que se atribua ao filme como
obra cinematografica, parece-nos irrecusavel que Arraes tenha encontrado
uma solucao eficaz e muito interessante para a experiéncia do espectador
contemporéaneo com um produto audiovisual hibrido, pensado tanto para as

telas do cinema como para a televisao.

Mas o que significa dizer que Auto da Compadecida reflete as caracteris-
ticas proprias dos filmes de continuidade intensificada? No livro The Way
Hollywood tells It, David Bordwell aborda este conceito ao mesmo tempo em
que trata das possibilidades de utilizacao de dados sobre a Duracao Média

dos Planos (D.M.P., do original A.S.L.) em estudos de anélise filmica.

As informagoes conseguidas por meio da medi¢ao da duragao dos planos
jé atestaram a sua pertinéncia para a compreensao das mudancas estilis-
ticas nos filmes de Hollywood. Na década de 1920, os planos dos filmes
hollywoodianos duravam entre 4 e 6 segundos. Apéds a introducao do som
direto, entre as décadas de 1930 e 1960, esse valor aumentou para um faixa
média entre os 8 e os 11 segundos. As décadas seguintes viram uma acelera-
cdo constante que persistiu até o final dos anos 1980, quando muitos filmes
com uma DMP entre 3 e 4 segundos surgiram, com uma impressionante

quantidade absoluta de planos variando entre 1500 e 2000. “Atualmente, os
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filmes tém uma edi¢do média mais rapida do que em qualquer outro periodo
do cinema. Nos anos 2000, todos os anos, produziu-se pelo menos um filme
com DMP menor que 2 segundos” (BORDWELL, 2006: 122).

Importante notar que essa intensificacdo da continuidade no filme narra-
tivo ndo expressa uma ruptura com a formulacéo cléssica das regras de
decupagem, mas sim que, muito ao contrério, “o maior nimero de tomadas
reforca a confianca nos principios da continuidade [...] e cada tomada é tao
breve que é preciso ser redundante na indicagao de quem estd, onde est4,
falando com quem, para onde estd mudando de lugar no espago da cena
etc.” (BORDWELL, 2008: 50).

Em Figures Traced in Light, Bordwell examina dois diretores cujos filmes
ainda utilizam vastamente os planos-sequéncias na atual era de continui-
dade intensificada (Theo Angelopoulos e Hou Hsiao-hsien). Mas estes sao
exemplos realmente raros, sobretudo no cinema comercial de grande alcan-
ce junto ao publico. Nesse segmento, os filmes contemporaneos utilizam
planos de longa durag¢do em ocasides muito raras, e geralmente para fins
que nao guardam mais relacao com o modelo da encenacao dentro do plano

(que Eisenstein nomeava de mise en shot).

Nesse contexto, Bordwell descreve as duas formas de encenacéo que, apesar
de terem surgido na era do cinema classico, continuam a prevalecer nos fil-
mes narrativos de continuidade intensificada. Mais do que as sequéncias de
perseguicao e tiroteios (e hd amostras de ambos em Auto da Compadecida),
as acoes mais caracteristicas da cena classica sao o “levanta-e-fala” e o “ca-
minha-e-fala”. Nestes dois esquemas, os personagens se movem na frente
da camera, levantando-se ou caminhando pelo espago enquanto conversam:
“Variagoes ou alternativas nao importam. Esses esquemas sao quase uma

segunda natureza para os cineastas” (BORDWELL, 2008: 45, grifo nosso).

O estilo dos filmes mais recentes, contudo, ndo é marcado pelas coreogra-
fias complexas dos filmes dos anos 1930 ou 1940, como no diélogo de Walter
e Hildy em His Girl Friday (Howard Hawks, 1940), em que os atores ocupam

varias posi¢oes no cendrio, sentando-se e levantando-se constantemente, de
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modo que a interacéo entre eles e os objetos de cena exprimisse as suas per-
sonalidades e, mais a fundo, o préprio conflito dramético que os envolvia.
A intensificacdo da continuidade fez com que a movimentagao dos atores
fosse sobreposta pela imobilidade do esquema “levanta-e-fala”, e os atores
do novo modelo, em geral, tém raras chances de percorrer os cenérios para

explorar objetos de cena.

Daquela cena iconica do filme de Hawks, o desempenho vocal dos atores
é o elemento que melhor dialoga com o estilo dos filmes de continuidade
intensificada: “No cinema contemporéneo, a estratégia levanta-e-fala pre-
domina. Ao colocar os atores em seus lugares, os diretores energizam os
didlogos por meio da montagem e de outros artificios cinematograficos”
(BORDWELL, 2008: 46). Estes didlogos energizados sdo responsaveis por
demarcar as linhas de continuidade da acéo, que devem explicitar a trama
dos filmes narrativos, abrindo mao do uso expressivo da mise en scéne tal

como ele se dava no periodo do cinema hollywoodiano classico.

A importancia dos dialogos para os filmes de continuidade intensificada re-
flete no uso da oralidade em Auto da Compadecida. Ha muitas sequéncias
do filme que podem ilustré-lo. Todavia, para respeitar o limite de espago
adequado para uma comunicagao cientifica, optamos por comentar apenas
uma cena que, a nosso ver, exemplifica a modulacao dos esquemas de filmes

narrativos classicos tal como ela é elaborada no filme de Guel Arraes.

Adaptacao da peca homonima escrita por Ariano Suassuna, Auto da
Compadecida é um filme que propde a representacao da cultura tradicio-
nal nordestina por meio de uma linguagem humoristica de facil assimilagao
pelo grande publico, utilizando os simbolos religiosos de matriz crista como
elementos que resgatam certa experiéncia social do sertao brasileiro. Na
cena que escolhemos para analisar, de fato, o protagonista Joao Grilo é con-
duzido pelo Padre Joéo ao Bispo da Igreja de Taperod, interior do estado da
Paraiba, onde os principais personagens vivem e onde a maior parte da agao

ocorre.
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Grilo é um personagem muito esperto, que vive a enganar as pessoas po-
derosas da cidade a fim de conseguir vantagens pessoais, quase sempre
em prol da propria subsisténcia. Na cena em questao, ele havia levado pa-
dre Jodo a maltratar Antonio Morais, um homem rico e importante para
as finangas da igreja. Comegamos nossa anélise a partir do momento em
que padre Joao tenta convencer Grilo a declara-lo inocente para o bispo, de

modo a evitar que este o repreenda pelo mau comportamento.

Para analisar a cena do ponto de vista da duragdo média dos planos e de
suas implicacoes em termos estilisticos, essa breve contextualizac¢ao do en-
redo ja é suficiente. Ela explica as razdes do desfalecimento de padre Joao,
tao logo Grilo insinue que ele participou do enterro de um cachorro, e ainda
por cima o fez rezando em latim. Na sequéncia da simulacdo de desmaio,
Grilo consegue mudar o comportamento repreensivo do bispo ao afirmar

que o cachorro havia deixado dinheiro para a igreja.

Nesse passo, o discurso de Jodo Grilo é o evento que comega e encerra a
acdo. E por meio da performance oral do personagem que a cena é conduzida
por diferentes momentos, acirrando e aliviando os conflitos dramaticos. As
falas de Grilo aprofundam a crise entre padre Joao e o bispo, mas também
s@o responsaveis por restaurar a harmonia entre eles. O poder do discurso
de Grilo néo apenas satiriza a volatilidade dos personagens religiosos, mas
também define a oralidade como a fonte mais importante para que o espec-

tador obtenha as informagées necessdrias para entender a agdo e construir a

fabula.

A cena dura 2 minutos e 13 segundos, e possui 54 planos, o que significa
uma D.M.P. de 2,4 segundos. Ha 25 planos com duracéo abaixo de 1 segun-
do. De todos os planos da cena, apenas dois duram mais de 10 segundos. A
maioria dos planos é muito fechada, e os close-ups se destacam, sobretudo
pela recorrente aplicagao de campo e contracampo para filmar as trocas de

VOoz entre oS personagens.

Como Guel Arraes teria ajustado a mise en scéne a essa duragao média de

planos téo baixa? Nossa interpretagao, como ja adiantamos, é que o cineasta
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desdobrou o esquema “levanta-e-fala”, dominante nos filmes de continuida-
de intensificada, em um terceiro padrao, mais coerente com as condi¢oes
impostas aos atores na atualidade. Talvez esse padréao pudesse ser chamado
de “vira-e-fala”, ou mesmo de intensificagdo do raccord de movimento (match
on action). Neste tipo raccord, o movimento do ator come¢a em um plano e
termina no plano seguinte, de modo que o corte entre os dois planos deve
ser efetuado no exato momento em que o seu corpo esta em rotacéo sobre si
mesmo. O préprio David Bordwell (2013a: 373) descreve o raccord de movi-
mento como “uma ferramenta de continuidade narrativa” em seu livro Film
as Art. O que Auto da Compadecida realiza, assim, é um tipo de decupagem
que langa méao do raccord de movimento também no padrao de continuidade

intensificada.

Ha uma curiosidade no fato de que a fungéo original do match on action é
esconder o corte, suavizando a passagem de um plano para o outro, ja que,
quando assistimos a um filme de fic¢ao, “o nosso desejo de acompanhar
o fluxo de agéo é tao forte que ignoramos o corte” (Bordwell, 2013a: 373).
Paradoxalmente, Auto da Compadecida intensifica o uso do raccord de mo-
vimento para suavizar os distirbios indesejaveis que resultam do préprio
numero elevado de cortes da continuidade intensificada. Uma intensifica-
c¢éo (maior nimero de cortes) leva a outra intensificacao (mais raccords de

movimento).

Nesse sentido, os raccords de movimento em Auto da Compadecida operam
de modo similar a outras convengdes que emergiram no cinema narrativo
da virada do século a fim de sustentar a fluidez da experiéncia com o filme,
na medida em que a decupagem se excitava e exigia novas estratégias de
conexdes entre os planos. Outro exemplo frequente dessas convengoes é o
ofuscamento da profundidade de campo em planos de rosto, que serve para
evitar dispersoes e concentrar a aten¢ao nos atores. Sem duvida, a perda da
profundidade de campo é um dos maiores sintomas da mudanga estilistica
que levou a superagao da mise en scéne classica, diminuindo a importancia

dos objetos de cena a0 mesmo tempo que restringe o campo do visivel.
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Na cena que destacamos nessa comunicagao, o raccord de movimento ocor-
re 9 vezes. Na maioria das vezes, os atores viram as costas uns para o0s
outros ou para a camera, determinando os cortes como se estivessem res-
pondendo fisicamente a fragmentacéo dos planos. O ato de virar-se toma o
lugar do ato de levantar-se do esquema “levanta-e-fala”. No entanto, isso
nao significa que este esquema predominante da continuidade intensificada
ndo ocorra na cena que analisamos. Em trés momentos, os personagens
aparecem levantando-se: duas vezes durante o desmaio do padre Joao (em
evidente construgéo reiterativa com finalidade comica), e uma vez enquanto

Grilo e o bispo estao conversando.

Os desmaios de padre Joao sao as aplicacoes mais caracteristicas do es-
quema “levanta-e-fala”. Mesmo assim, o “caminha-e-fala” ocorre por muito
mais tempo na cena que analisamos, o que sugere algo importante sobre
o match on action utilizado no filme. O ato de virar-se acaba sendo uma
espécie de compensacéo dos atores para o fato de que estao caminhando
em um espagco que se restringe pela dura¢ao muito breve dos planos, e que
por isso nao os autoriza a investir em interacoes expressivas com o cenario.
Analisando o filme como um todo, a sequéncia do julgamento final, que en-
caminha o desfecho da narrativa, é a tnica que diverge da regra geral que
acabamos de comentar. E compreensivel, portanto, que este seja tambhém o
segmento do filme mais diverso em termos estilisticos, considerando todos
os demais segmentos. Inclusive, trata-se de uma parte da obra que lanca
mao de efeitos especiais de edi¢do, reforcando ainda mais o seu aspecto

televisivo.

A titulo de conclusao, podemos resumir nossa comunicagdo do seguinte
modo: No final dos anos 1990, o estilo de Guel Arraes apresentou-o como
um autor de “imagem hibrida, na qual é cada vez mais dificil estabelecer
o que é préprio do cinema e o que é préprio do video” (FIGUEROA, 2008:
150). O Auto da Compadecida endossou essa identidade estilistica do dire-
tor, oferecendo uma resposta formal para o processo de desenvolvimento da

continuidade intensificada no cinema narrativo do seu tempo.
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A linguagem deste filme de Guel Arraes valoriza a performance oral dos
atores em detrimento da performance gestual da mise en scéne classica. Ao
mesmo tempo, por meio da intensificagdo do match on action, o filme es-
tabelece uma forma de performar com o corpo coerente com o padrao de
cortes e de duracéo dos planos da continuidade intensificada, e que pode ser
lido como uma alternativa a mise en scéne cléssica. Essa alternativa pode - e
deve - ser muito mais estudada e melhor compreendida no amplo conjunto
de solucoes que os cineastas dos anos 2000 produziram para a encenagao
cinematografica. Esperamos que esse texto, dentro de seus limites, possa

ter contribuido para isso.
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0 JOGO DE MASAGAO: A AUTORIA E 0 GESTO
DE CRIAGAO

Lafs Lara'

Resumo: A partir dos questionamentos narrativos apontados
pelo filme-colagem Nds que aqui estamos, por vés esperamos
(1999), do cineasta brasileiro Marcelo Masagao, pretendemos
trazer a tela o debate acerca de autoria, criacéo e apropria-
¢do sob o escopo de uma subjetividade contemporéanea.
Intencionamos, dessa maneira, relacionar a nogao de criagao
e autoria no processo criativo, estético e politico, utilizado
pelo cineasta, onde explorou as possibilidades de leitura das
visualidades narrativas da obra. Para pensarmos a ideia de
autoria recorreremos a discusséo suscitada pelo filésofo ita-
liano Giorgio Agamben, onde nos estimula a pensar a autoria
enquanto gesto, em didlogo com o conceito de fun¢ao-autor
do filésofo francés Michel Foucault. Para Agamben, o ges-
to do autor se torna explicito a partir do momento em que
o autor coloca-se em jogo em sua criacéo, corporificando a
obra “...) ele é o que resulta do encontro e do corpo-a-cor-
po com os dispositivos em que foi posto — se pos — em jogo.”
(AGAMBEN, 2017), assim, entre jogos, discutiremos o ges-
to do autor (cineasta) e o jogo da colagem e da narrativa em
Masagao, articulando com o que conceituamos como o ges-
to de criacao. Nesse sentido, pretendemos debater a borda
porosa entre criagéo, autoria e apropriagao, onde o gesto de
criacdo se torna a chave para o debate potencializado pelo
filme-colagem em tela. Para tanto, iremos nos reapropriar
da fungéao-autor (Foucault) e do autor como gesto (Agamben)
para pensarmos esta mesma fun¢éo no cinema, em sua pro-

ducéo de discursividade e ato estético-politico, e, por outro
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lado, relacionando a nogéo de criac@o e o ato de criacéo, referenciadas no presen-
te trabalho sob a 6tica do artista Marcel Duchamp e, posteriormente, do fil6sofo
Gilles Deleuze. Assim, pensaremos o gesto que escapa de um dispositivo social em
uma linha de fuga, tencionando ao maximo essa linha, um gesto de criacdo que,
nao somente move-se do virtual para o real como em um colapso artistico, mas
que é em si, substancialmente, transitério. Um gesto que transita entre os espacos
tempos, podendo exercer-se nas ranhuras da apropriagdo como quem se apropria
intencionando escapar desse dispositivo. Por fim, pretendemos pensar a obra su-
pracitada juntamente com seu autor, como no escopo do cinema de autor, sob os

desdobramentos da autoria: o gesto, a criacéo e o gesto de criacéo.

Palavras-chave: Marcelo Masagao; Autoria; Corpo; Criagdo; Memoria.

Marcelo Masagao, cineasta brasileiro, estreou com longa no cinema em
1999, quando fez Nés que aqui estamos por vis esperamos. O cineasta é co-
nhecido por seus filmes-colagens e por desafiar o publico e os criticos do
cinema a classificarem seus filmes dentro dos géneros filmicos estabeleci-
dos pelo mercado e pela histéria do cinema. O cineasta se identifica como
pesquisador de imagens e além de ter trabalhos reconhecidos no cinema
tem projetos enquanto artista curador nas artes plasticas, como por exem-
plo seu trabalho mais marcante na area, a exposi¢ao “Adote um Satélite”
realizada no ano de 1989 como uma espécie de homenagem a tevé, bem
como alguns programas de tevé comunitaria. Dialogar com Masagao, para
além de ser um cineasta com obras de grande relevancia para o cinema na-
cional, torna-se interessante pois suas obras trazem desafios que nos fazem
sair de um conforto visual e narrativo e nos coloca diante vérios possiveis,
nos deixando assim desestabilizados diante de seu filme. Enquanto vemos
as obras de Masagao a sensacéo é a de faltar as palavras enquanto estamos
na busca e tentativa de apreensao da obra. O diretor nos desestabiliza, nos
causa estranhamento, nos propde uma obra que se diz cinema, mas que na
verdade nao se estabiliza em um tnico lugar cinema. Nés que aqui estamos
por vés esperamos nos deixa aos poros da borda de seus tempos cinemati-

cos e desestabiliza as nocoes classificatérias dos géneros cinematograficos.
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Masagao nos provoca enquanto autor de um filme sem produzir todas as

imagens, deixando-nos sempre nos “entre” em suas obras.

Em seu filme Nés que aqui estamos por vés esperamos, Masagao nos dei-
xa intimeras camadas de questionamentos acerca do processo artistico e
do fazer cinematografico. No presente trabalho, gostariamos de chamar a
atencdo para uma dessas camadas: a da autoria. Para falar de autoria, nes-
te caso, torna-se fundamental retomar as nog¢oes de criacao e apropriacao.
Primeiro nos cabe perguntar se ha autoria possivel em uma obra onde 95%
das imagens sao de arquivo. Podemos falar, no caso de Masagéo, em criacéo
ou apropria¢ao? Como podemos pensar em uma forma de autoria transi-
toria, que escapa a dispositivos diversos, no caso de Nds que aqui estamos
por vés esperamos? Na intencdo de desdobrar estes questionamentos, pre-
tendemos trazer em tela o que estamos chamando de Gesto de criagao e
como este pode ser uma possibilidade desta autoria transitéria. O gesto de
criacdo, contudo, é um gesto que se da no corpo e a partir do corpo. Vamos,
portanto, pensar que corpo é esse ao qual nos referimos e como este é po-
tencializador do gesto que cria, para entdo entrar em relagéo com o gesto de

Masagao.
0 corpo

O corpo deve ser visto na presente comunicagao como o lugar possivel da
criagdo, e dessa maneira, como lugar possivel da obra em questao. O supor-
te conceitual utilizado para debater o conceito de corpo é dado pelo filésofo
alemao Friederich Nietzsche. Para Nietzsche o corpo é ou deveria ser o fio
condutor da filosofia. Segundo o autor o corpo é um campo de forgas, um
confronto continuo entre forgas e impulsos, entre as relagdes de poténcia,
gerando assim acordos transitérios na organizagao deste. Assim, o corpo
vive de acordo com seus tensionamentos, ora tensiona a razéo, ora cons-
ciéncia, ora o instinto e etc. Isso néo significa que exista uma organicidade
de tensionamentos, pois enquanto campo de forgas, os tensionamentos sao
varios e nada hierdrquicos. Para mais, o corpo enquanto campo de forgas

é movido por sua Vontade de Poténcia. Logo, o corpo cria, em novas rela-
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coes de forga, a partir do momento que se coloca a servico de sua vontade
de poténcia. Nao sendo substancial, materialmente ou espiritualmente re-
ferenciado, tdo pouco organizado, mas a cada instante particular tensiona
um 6rgao, uma forga para criagao. Essa poténcia criadora em momento de

tensionamento, agoes e reagoes, é que discutiremos como gesto de criacéo.
A criagao

A criagao enquanto uma forma de se colocar no mundo, uma forma de estar
no mundo, portanto um ato, sera referenciada a partir de dois autores, sen-

do eles o artista Marcel Duchamp e o filgsofo Gilles Deleuze.

Duchamp escreveu em abril de 1957 para uma apresentacdo a Convengao
da Federacao Americana de Artes em Houston, no Texas, um breve, e extre-
mamente relevante, texto sob o titulo “O Ato Criador”. Apesar de ser uma
breve apresentacao, o texto se mostra de extrema relevancia para pensar as

relagoes imbricadas sobre a criacéo artistica.

O Ato Criador de Duchamp diz sobre a criagao do artista a partir de sua
vontade e de seu instinto/intuicéo, o ato criador acontece no momento em
que o artista sai da intui¢@o para chegar a realizacao da obra, algo que nao
pode ser apreendido em palavras pelo préprio artista. De um lado o artista
encontra-se em um lugar de médium, que esta entre o objeto obscuro que
se encontra além do tempo e do espaco, além do plano estético, e o que sera
colocado no plano estético, o que serd realizado, a obra de arte em si. Para
encontrar esse ato e todos os seus imbricados subjetivos Duchamp nos fala
sobre o que ele chama de Coeficiente Artistico. A criagao é um coeficiente
que envolve o artista, o criador, e o publico, o espectador, sendo o ptblico
também criador de discursividade, e ainda, no fim, Duchamp acrescenta os
criticos, o que ele chama de posteridade. A obra sai de seu estado bruto de
obra de arte a partir do discurso do publico e dos criticos, bem como o im-
pulso de sua circulagao. Assim, a criagdo tem seu ato primeiro no artista e
quando a obra entra em relagdo com o piblico se fecha um ciclo da criagao.

Entretanto, ainda para Duchamp, o coeficiente artistico se refere ao que fica
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inexpresso na obra. A obra fica entre o que se quis expressar e nao foi ex-

presso e o que se expressou sein desejar que fosse expresso.

Trinta anos a seguir Deleuze faz uma conferéncia sob o titulo “O que é um
Ato de Criac¢ao” na “Mardis de la Fondation” (Fundagéo Europeia de Imagem
e Som) em margo de 1987. Nessa Conferéncia Deuleuze coloca questoes so-
bre o ato de criar, o ato de fazer cinema, de fazer filosofia e de fazer ciéncia.
“O criador nao cria por prazer, o criador apenas cria aquilo por absoluta
necessidade” (DELEUZE, 1987). A criagao, segundo o filsofo francés, assim
como a ideia, ndo acontece de uma hora para outra, de maneira repentina
e ordinaria. Nao é como um acontecimento corriqueiro em que o filésofo
pensa em criar um conceito, é preciso mais, é preciso uma poténcia criadora
nesse sentido. Essa poténcia criadora, o que impulsiona o ato de criar é a ne-
cessidade. Ninguém cria sem sentir uma profunda necessidade de criar. A
criac@o é, dessa forma, como uma urgéncia pessoal do sujeito, de seu corpo.

Todo cineasta, filésofo ou cientista cria a partir de uma necessidade.

O cineasta tem necessidade de criar algo, entéo cria bloco-duragéo ou bloco-
-movimento. O Ato de Cria¢do para Deleuze também é uma passagem do
virtual para o real, ou seja, é a ideia que se materializa na obra, sendo este

um processo longo e solitario.
0 gesto de criagao

Agamben acerca do gesto, enquanto possibilitado e o lugar da autoria,
em seu capitulo intitulado O Autor como Gesto de seu livro Profanagées,
2007. Agamben comeca seu capitulo retomando a discussao suscitada por
Foucault quando da fungdo autor, conferéncia proferida por ele sob o titulo
“O que é um autor?” em fevereiro de 1969 “perante membros e os convida-
dos da Sociedade Francesa de Filosofia”. (AGAMBEN, 2007: 55). Em um
dialogo com Foucault, Agamben coloca, inicialmente seu debate acerca de
autoria, sempre se referindo ao préprio Foucault e a no¢ao do processo de
subjetivacao para identificacao do individuo, do sujeito autor, afirmando

dessa maneira o autor enquanto uma funcao a ser exercida e, mais a frente
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em seu texto, colocando em questao o seu proprio ponto de vista em relacéo

ao autor enquanto gesto.

Para Agamben o autor se exerce enquanto tal a partir de seu gesto e, por
gesto entende que, 0 momento de cria¢do do autor da obra se torna viavel e
visivel a partir do momento em que o mesmo se coloca em jogo em sua obra,
ou seja, o fato de o autor da obra se colocar em jogo e se deixar ser visto
enquanto tal é a forma de “exercer” sua autoria e isso acontece a partir de
seu gesto. Dessa maneira, o gesto serd aquele no qual o autor se insere no
mundo, se coloca no mundo, cria, a partir do gesto, uma forma de estar no

mundo incorporado a sua obra.

Em uma forma de apropriacéo no que refere a presente comunicagao, en-
tendemos que o que impulsiona o gesto do autor como um breve momento
de criagao é a sua Vontade de Poténcia. O gesto onde o autor se coloca em
jogo pode ser visto enquanto impulsionado por sua Vontade de Poténcia. A
Vontade de Poténcia como atualizacdo dos gestos, das intui¢oes e da grande
razao que é o corpo, sendo movimento e pulsao de todas as for¢as que nos
regem. Dessa forma, o gesto quando exercido pelo corpo impulsionado por
sua Vontade de Poténcia é o seu momento de criagao, o que podemos cha-
mar de Gesto de Criagdo. O autor se coloca no mundo e na sua obra a partir
de seu gesto, como uma forma de corporificar a obra. Logo, o autor se coloca
em relacdo na sua prépria obra. O jogo de Masagao seria esse momento de
seu gesto, onde ele se coloca em jogo ao entrar em relagéo com o espectador
e ao dar corpo a obra. O Gesto de Masagao, assim como gesto criador de
uma maneira geral, acontece nas brechas do corpo, em suas ranhuras. A
brecha, portanto, é o lugar possivel da criagao, pois é aquele breve momento
de auséncia de um determinismo social. E o ponto de fuga, e o exercicio

potente do desejo do corpo, onde o artista o faz movido por sua poténcia.

Nos que aqui estamos por vos esperamos: O gesto de criagao e as ranhuras
da memdria.

Um filme do cineasta Marcelo Masagao, lan¢ado no ano de 1999. Com o

titulo do filme retirado de um pértico de cemitério da cidade de Paraibuna,
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interior de Sao Paulo, o filme tem como uma de suas pretensoes abor-
dar as no¢oes de morte, vida e meméria no corte temporal do século XX.
Considerado por muitos, inclusive pelo préprio autor como uma antologia
audiovisual do século XX, ele faz a sobreposicao das imagens com uma
narrativa que se pretende dar conta da memoéria de um século inteiro. Em
algumas entrevistas o diretor/autor afirma ser um filme-memoéria, mesmo
que posteriormente muitos criticos tenham colocado no lugar de documen-
tario ficticio ou filme-colagem, onde permanece até hoje em “dicionarios
de critica”, enciclopédias culturais entre outros arquivos criticos e historio-
graficos como um documentario. O filme contém uma narrativa através de
legendas, nao contendo portanto som das falas de personagens especificos,
assim como conta com legenda criada pelo préprio diretor para seguir uma
narrativa, conta com legendas que séo citagoes baseadas em historiadores,
filosofos e psicanalistas, destacando Sigmund Freud e Eric Hobsbawm. O
entdo filme-memoria conta com noventa e cinco por cento de suas imagens
apropriadas, imagens de arquivo, sendo essas imagens de reportagens de tv,
fotografias, imagens de arquivo pessoal e fragmentos de filmes, como o Cao
Andaluz de Salvador Dali e Luis Buiuel, entre outros. Além das apropria-
coes e colagens de fragmentos audiovisuais o diretor tem parte na captacao
de cinco por cento das imagens, que sao as imagens do pértico e do interior

do cemitério supra referido.
O filme, portanto, comega com os seguintes enunciados:

“O Historiador é Rei, Freud é Rainha”
“Pequenas histérias grandes personagens. Pequenos personagens gran-
des histérias”

“Memoéria do breve século XX”

Estes sao os enunciados primeiros do filme em tela de Masagao. O cineasta
coloca nas primeiras cenas do filme estes enunciados. Muitos criticos colo-
cam as falas escritas de Masagéo, que nao sao muitas, como legendas. Nao
acreditamos que podem ser consideradas enquanto legendas, mas como

enunciados que tem por pretenséo deixar incutido, nao dado, a inten¢ao do
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filme, principalmente no que diz respeito as primeiras cenas. Além do mais,
colocar as escritas como legendas configura um dado narrador e nao acre-
ditamos ser esse o caso do cineasta. No que concerne o presente trabalho,
Masagao se coloca em jogo quando dos enunciados. Os enunciados nao ser-
vem, de maneira alguma, para explicar ou dizer o que é o filme ou o vir a ser
deste. Logo, os enunciados sdo também o filme, principalmente quando se
trata do filme em questao, indicando ser o enunciado um gesto do autor. O
filme comega com o gesto de Masagao ao se colocar no filme, ao habitar essa
brecha possivel, a brecha da memoria, ou, a ranhura da memoria. Masagao
coloca-se em jogo com seu gesto a partir do momento em que ele se apro-
pria do discurso, a partir da escrita, em seu enunciado e se coloca em seu
filme quando da ranhura da meméria. Desse modo, o gesto de cria¢éo de
Masagao o coloca numa ideia de “entre”, entre lugares, entre-planos, e prin-
cipalmente entre a memoria, entre a criacao e a veiculagao de uma memoria

ja descrita, ja narrada.

O filme-memoria nos coloca dentro de pequenos espagos vazios, ou espa-
cos possiveis, o que chamamos brechas. Brechas estas que se encontram
basicamente na relacao entre morte e vida, entre criar memoria e remontar
memoria, entre o individuo e a sociedade, o som e o siléncio. Tais brechas
tem uma infinidade de possibilidades, assim como a obra. Nés que aqui esta-
mos por vés esperamos néo é apenas uma obra que remonta um século, mas
uma obra que despedaca um século em imagens e nos tira do lugar comum
da narrativa histérica, nos colocando diante do infimo, diante de um gigante
século XX. O infimo sao as brechas e o incomodo de olhar para ela e habita-
-las. A partir dessa no¢ao de brecha e dessas camadas possiveis da obra de

Masagao, vamos tentar fazer um exercicio de habitar e expor essas brechas.

Daremos inicio com a relagdo morte e vida que acompanha o filme todo o
tempo, a comegar pelo seu titulo. N6s que aqui estamos por v6s esperamos
além de ser um pértico de cemitério, lugar dos mortos, é também como
uma profecia, ou apenas uma certeza mesmo. Leva-nos a pensar a vida e o

lugar para onde todos se encaminham, porém no contexto do século XX e do
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filme, o que esta em questao é a banalidade da morte, e, consequentemente,
da vida. Guerras, novas tecnologias, aimagem... “Nunca se criou tanto como
neste século, mas nunca se destruiu tanto também” afirma Masagao sobre
a banalizacdo da morte. Portanto, a intencéao de fazer um “filme-méria” do
século XX passa pela relacao entre vida e morte, criacao e destruicéo, re-
lacdo essa pouco falada quando se pensa e/ou verbaliza sobre a magnitude
e poténcia dos avancos tecnolégicos e das politicas entre nagoes da época,
ou sobre o avanco da psicanalise e os movimentos de vanguarda das artes,
para falar dos nos pontos abordados pelo diretor. Masagéo reflete sobre a
morte nas imagens de cemitério, ou quando faz um inventario de pequenos
personagens no decorrer do filme, como personagens que morreram em
prol de “grandes avangos” da época, as guerras e as industrias. A destrui-
c¢do de um fazer artistico para o nascimento de novos processos artisticos,
como o surrealismo e as imagens de Dali e Bufiuel trazidas em cena, ou a
danca com Nijinski, Josephine Baker, ou a performance de Fred Astaire, na
pintura com Picasso, Munch, entre outras cenas. O levante de movimentos
sociais, como a luta das mulheres e as imagens de passeatas. Sao inventario
de nascimento e morte, de individuos e de movimentos. Assim, vemos o fil-
me exercendo morte e vida, enaltecendo a partir disso o limiar da meméria
e o que fica realmente escrito no tempo, a meméria que morre e a memoria

que é criada, inventada, o que a nossa memdria alcanga e o que a memoria
apaga.

Memoria, criar memoéria e remontar meméria. A ranhura da meméria é
algo tao dificil de trazer em palavras que podemos dizer que Masagao o
fez tao bem no filme, que no fim, nos deixou uma sensagao que podemos
chamar de “muiteza”. Muita existéncia em alguns minutos, muita existén-
cia em um século, muita criagdo e muita destruigao significativa que nos
toca, evidentemente, até hoje. Muiteza de afetos e memoéria. O filme nos
deixa estafados no fim, e com uma emocao latente, emocao de nao saber. A
sensac¢ao que o filme proporciona nesse momento é de “tudo isso e quase
nada”, pois a0 mesmo tempo que nos traz uma memoria nos confronta a

habitar a lacuna que ele nos deixa entre a criacao que fez da meméria e
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a memoria de “fato”. No inicio do filme, em um de seus gestos o cineasta
enuncia “Memoria do breve século XX”, ou seja, o breve século devido a
quantidade exorbitante de acontecimentos que couberam em um século, e
a implosao do tempo-espaco, colocado lindamente por cenas apropriadas
do cinema, como de Vertov ou Buiiuel, por exemplo. Como quando entram
as cenas com imagens de arquivo capturadas por Kodak, pelas primeiras
instantaneas e a declaracéo das primeiras geragoes que conviveram com a
captura instantanea de imagens em seu cotidiano. Isso também nos reme-
te a sensacao de muiteza, a aceleracdo de acontecimentos em um “curto”
espacgo-tempo. Ainda neste sentido, a “memdria do breve século” editada em
imagens fragmentadas e exibidas no decorrer de uma hora e doze minutos,
nos deixa profundamente exaustos e emocionados ao fim, e transborda essa
sensacdo de aceleragao de acontecimentos por espago-tempo. E, enfim, en-
quanto memoria, tomamos a liberdade e apropriamo-nos da frase do poeta
brasileiro Wally Salomao “A meméria é uma ilha de edigao”, ainda sobre
as escolhas das lembrangas, escolhas ativas e passivas, e acreditamos que
esse filme possa ser também um convite a construcéo dessa meméria, ou a

retomada em partes da mesma.

Individuo e sociedade. “Pequenas histérias grandes personagens. Pequenos
personagens grandes histérias”. Esse enunciado pertence a primeira cena
do filme, como ja foi colocado. Masagao diz com isso, e nao s6 diz como as
relagoes entre as cenas no decorrer do filme nos mostram, que a histéria
pode ser vista do ponto de vista do individuo como também do ponto de vista
social. Em jogos de cena, o cineasta vai intercalando os personagens que fa-
zem parte de uma mesma histéria e que podem contar essa mesma histéria,
mesmo de um contexto social mais amplo, a partir da referéncia de cada in-
dividuo. As cenas sobrepoem-se em diferentes niveis da experiéncia social,
e mostra-nos que a experiéncia individual também pode ser vista enquan-
to chave da experiéncia coletiva. Ora em blocos-duracéo aparecem cenas
de um personagem famoso, seja artista, politico ou jogador de futebol, por
exemplo, ora cenas de um personagem anonimo para a histéria, mas que,

de tudo, é um ponto fundamental. Isso é interessante, pois para a histéria da
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psicanalise, a qual Masagao se afeigoa, é um tempo de clara individuacéao do
ser, isso se reflete no inventario de pequenos personagens que o mesmo faz.
Chamamos aqui de inventario de pequenos personagens uma vez que o fil-
me trata de ter uma narrativa com pequenos personagens intercalando-se,
sem aproximacao de possibilidade de criagao de um personagem principal,
deixando o filme sempre a cargo do jogo de cena entre personagens que ra-
ramente se repetem. Ainda além, inventario por se tratar da relacao com a
morte, 0s personagens que contam a histéria, que encarnam a memdria vao
morrendo no decorrer das cenas, quando néo séo cenas de personagens ja
mortos a contar as memorias a partir de seus timulos, portanto inventério
de pequenos personagens. Nesse sentido, julgamos interessante discorrer

rapidamente sobre uma cena que nos contou isso.

A cena passa em uma fébrica da Ford em Detroit, algum dia de 1913, aos
seis minutos e trinta e oito segundos do filme uma legenda “O tempo de
producédo de um carro foi reduzido de 14 horas para 1 hora e 33 minutos.”,
em seguida o pequeno personagem, até entdo anoénimo, nos é apresenta-
do a partir de enunciados. Alex Anderson (1882-1919), com salario de 12
délares por semana, trabalha 12 horas por dia de segunda a sabado, e aos
domingos fazia piquenique. Esses enunciados vao acontecendo enquanto
as cenas de do filme continuam em movimento, enquanto Alex continua a
trabalhar na fébrica e tem sua breve biografia descrita no filme. Enquanto
passa a cena do piquenique, o tltimo enunciado diz que Alex Anderson nun-
ca teve um Ford e morreu de gripe espanhola. A cena acaba e mais um
pequeno-personagem, um individuo, para o inventario de Masagao nos é
apresentado, em uma forma de “empatia histérica”. Um breve panorama
de um individuo nos contextualiza perfeitamente em um tempo histérico, a
despreocupacao com a vida do outro, o trabalho pesado na industria, a epi-
demia que assolou uma época, e tudo o0 mais que esse personagem pode nos
dizer. O interessante, além do inventério de pequenos personagens, é nao
sabermos se de fato estamos diante de Alex Anderson, por exemplo. Seria a
imagem de fato correspondente aquele personagem em questéo? Na verda-

de, pouco importa, no fim o que interessa é a construcédo desse inventério
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em sobreposicao de cenas que nos aproxima da memoria, da histéria e do

que de fato Masagéo queria nos dizer da banalizacdo da morte.

Um século de familia Jones, outra cena em sequéncia que nos remete ao
inventario de pequenos personagens. Aos dez minutos e quatro segundos do
filme, apés Alex Anderson, Masagao nos apresenta a familia Anderson em
referéncia a um século inteiro, onde o bisavo vai a Primeira Guerra Mundial
e depois o bisneto vai a Segunda Guerra Mundial. Trazemos essa cena para
reforcar o inventario feito por Masagao e o desejo de dizer que nem s6 de
grandes personagens a historia foi feita. Milhares de pessoas lutaram nas
guerras, além dos mandantes. Quantos morreram? Quantos sobreviveram?
Quantos narram ainda a histéria? Quantos foram os que apoiaram ou re-
pudiaram as ideologias e as nagdes em questao, mas que nao tiveram voz?
Quantas pessoas guardaram lugar & mesa? Quantas voltaram? Quantas nao
foram? Quantas noticiaram? Quantas criaram arte enquanto isso? Quantos
assistiram as noticias? Quantos assistiram aos filmes? Enfim, uma infini-
dade de pequenos personagens que escreveram as memorias do século XX.
Aos dez minutos e vinte e um segundos do filme: “Em uma guerra nao se
matam milhares de pessoas. Mata-se alguém que adora espaguete, outro
que é gay, outro que tem uma namorada. Uma acumulacdo de pequenas
memorias...” de Christian Boltanski. Essa forma de rever as memorias do

século nos aproxima mais da histéria através do afeto.
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JOAO CESAR MONTEIRO OU O MODERNO
PROMETEU: CONSIDERAGOES SOBRE 0 SAGRADO,
0 CINEMA E A FIGURA DO MONSTRO

Pedro Camacho Costa'

Resumo: Para Joao César Monteiro, sagrado e cinema séo
sinénimos. E o cineasta expde, nos seus filmes, uma perma-
nente consubstanciagéo entre ambos. Este aspecto torna-se
mais evidente a partir de Recordagdes da Casa Amarela (1989),
momento em que o realizador-argumentista passa a protago-
nizar grande parte dos seus filmes, no papel de Jodo de Deus.
Esta personagem, vivendo num hospicio, cria, como via de
evasdo do seu asilo, uma existéncia cinematografica parale-
la, tornando-se realizador do préprio universo diegético em
que esta inserido. Deste modo, criador e criatura fundem-se.
Monteiro deifica-se, chamando para si o papel de cineasta-
-demiurgo, um deus caido ou apotedtico, entre a criagao e a
contra-criacdo de si mesmo. E que, no cinema de Monteiro,
o divino assume as conotagdes propostas por Caillois,
como puro e impuro (1979), ou Bataille, como transgresséo
(1988). Para além disso, ha, nos heter6nimos monteirianos,
uma dimensdo monstruosa. Monteiro é simultaneamen-
te Frankenstein e o monstro: o deus que exalta a criacao,
elevando o cinema a condi¢ao de obra sacra, e aquele que
tudo reenvia ao caos. Com a presente comunicagdo, preten-
de-se demonstrar, em primeiro lugar, que Monteiro expoe,
directamente nos seus filmes, uma relacido de consubstan-
ciacdo entre o sagrado e o cinema (ou o meta-cinema). Em

segundo lugar, analisar-se-4 o processo de auto-deificacéo
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monteiriano. Por tdltimo, mediante uma comparacdo com o romance de Mary
Shelly, Frankenstein ou o Moderno Prometeu, desenvolver-se-4 uma reflexao em

torno do sagrado, do cinema e da monstruosidade, em Monteiro.

Palavras-Chave: Jodo César Monteiro; Sagrado; Meta-cinema; Frankenstein;

Monstruosidade.

Muito tem sido escrito, com rigor e pertinéncia, a propésito de Joao César
Monteiro. Parece-me, porém, existir uma dimensao fundamental que nao
foi ainda objecto de consideracédo: a da permanente ligacéo entre os dois
temas maiores do universo filmico do realizador, o sagrado e o préprio cine-
ma (ou o meta-cinema). Note-se que, segundo Monteiro, sagrado e cinema
sao sindnimos, ja que, como refere: “sagrado é o cinema [...] é o desejo de
criar um mundo” (SILVA, 2005: 359), ou “sagrado é o que toca a criagao.
Quer seja um filme, quer seja um filho” (RIBEIRO, 1997). O que proponho
é que Monteiro expde reiteradamente, nos seus filmes, uma verdadeira
consubstanciagao entre ambos. Este processo tornar-se-a mais evidente a
partir de Recordagdes da Casa Amarela (1989), filme em que o realizador-
-argumentista passa também a assumir o papel de protagonista. Jodo de
Deus, personagem que Monteiro interpreta — nao sé ai, mas em varios fil-
mes posteriores —, torna-se inseparavel de si mesmo, impossibilitando a
distingao entre personagem e realizador. Tal personagem — ou heterénimo
(TORRES, 2005: 224) — é também um cineasta, um criador de mundos.
Assim, unindo o seu nome proprio (Jodo) ao do Criador do Génesis (Deus),
Monteiro deifica-se, adoptando o papel de cineasta-demiurgo. Estabelece-se

uma metéafora da Imitatio Dei.

Contudo, em Monteiro, o alto e o baixo estdo contiguos. O sagrado nao se
faz presente apenas pela sublimacéo ou evocacédo de simbolos da criacéo,
mas também pela macula, num sentido equivalente ao proposto por Roger
Caillois, compreendendo tanto o puro como o impuro, o salvifico e o ruino-
so, o serafico e o deletério (1979: 34). A criacdo demiurgica da, por vezes,

lugar & destruicdo suprema: a uma contra-criacao do filmico e do divino.
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O sagrado, para o realizador, é também transgressao absoluta, o que pode
ser verificado na constante sacralizacao do corpo feminino, em perversos
rituais erdticos, simultaneamente hieraticos e heréticos. Esta nogao é pro-
veniente de Bataille, filésofo que afirma que o acesso ao sagrado, dominio a
que pertencem todas as formas de erotismo, se faz pela via da transgresséo
(1988). O universo de Monteiro é, portanto, escatologico, na dupla acepg¢ao
da palavra, visceral e sagrado, e conduz tanto as origens, como a destruicéo
apocaliptica. Tende-se, geralmente, a identificar esta dicotomia como parte
de uma dimenséo provocatéria na qual se opera um jogo de oposi¢coes em
que o sagrado é profanado e o profano sacralizado. Como se o realizador
se limitasse a inverter os avessos de um mundo maniqueista, dessacrali-
zando o divino e propondo aquilo que é imundo e obsceno como objecto de
adoracao, acabando, em tltima instancia, por negar o sagrado. Nos filmes
de Monteiro, as imagens sagradas coabitam, de facto, com a imundicie e a
depravacao. No entanto, nao se trata de dessacralizacao, porque como re-
fere Bataille “s6 no cristianismo é que a existéncia do mundo impuro se
tornou numa profana¢ao” (1988: 105). Ora, é, precisamente, esse mundo
impuro que Monteiro exalta, transferindo-o, de novo, para a esfera do sa-
grado. Como diz, em entrevista: “[hJa coisas que sao abominaveis, e isso eu
mostro. [...] [H]a uma légica nisto tudo: é passar da abominagéo ao sagra-
do” (SILVA, 2005: 358-359). H4, nos heterénimos monteirianos, um aspecto
monstruoso muito evidente, o que associado ao processo de Imitatio Dei e
a uma sistematica criacdo e contra-criacéo de si e do seu universo-cinema,
remete, como explicarei, para o romance de Mary Shelley, Frankenstein ou

0 Moderno Prometeu.
0 sagrado meta-cinema monteiriano

Se é do sagrado que vou falar, nada melhor do que ir as origens, ao pri-
meirissimo Sophia de Mello Breyner Andresen (1969), uma curta-metragem
sobre o cinema, a criagao poética, o mar e a figura materna. A figura mater-
na, diz Mircea Eliade, esta associada a uma imagem primordial da Terra:
todos os seres nascem da Terra-Mater (1999: 148). Ja as aguas, carregadas

de sacralidade, sdo “o reservatério de todas as possibilidades de existéncia;
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precedem toda a forma e suportam toda a criacao” (Ibidem: 140). A agua é
dos elementos mais poderosos e recorrentes no cinema de Monteiro. E a
origem do seu cinema — qual cosmos em formacéo - esta, assim, associada
a criacdo, telurica e aquética, ao dominio do sagrado. Do primeiro plano
deste filme, retemos a poeta sentada a escrever, criando, tendo como fundo
o0 oceano, elemento matricial. Eliade afirma que a criacdo poética “implica
a aboli¢ao do tempo, da histéria concentrada na linguagem - e tende a recu-
peracao da situagao paradisiaca primordial” (1989: 24), referindo ainda que
“o poeta descobre o mundo como se assistisse a cosmogonia, como se fosse
contemporaneo do primeiro dia da Cria¢ao” (Ibidem). Sobre essas imagens
— de Sophia a escrever —, Monteiro fala, em off, assinando a obra, dizendo o
titulo do filme e algumas informacdes da ficha técnica. Este gesto consiste
numa explicita referéncia a Le Mépris (Godard, 1963). Evoca-se, deste modo,
o cinema dentro do cinema, um filme dentro de um filme. E a0 meta-cinema
associam-se a criacao sagrada, na abertura (ou génese) do filme, enquanto

Monteiro (Verbo Divino) da nome a criagao.

Em Quem Espera por Sapatos de Defunto Morre Descalgo (1970), o opus 2 e
a primeira obra de fic¢ao, Euridice e Orfeu séao evocados como se fossem
os protagonistas, Moénica e Livio, o que atribui ao filme uma carga miti-
ca. Aqui, hd um primeiro desdobramento identitério de Monteiro. Livio, o
protagonista masculino, é interpretado pelo actor Luis Miguel Cintra, mas
dobrado pelo realizador, tendo, portanto, o corpo do primeiro e a voz do se-
gundo. Sapatos come¢a com um filme dentro do filme, com a exposi¢ao do
material filmado que sobrou de uma primeira versao das rodagens. Antes
do genérico, ouve-se a bobine a girar e o que vemos sao essas imagens sem
contexto aparente. Sobre elas, mais adiante, ouvimos a voz de Monteiro, em
off: “nesse tempo, viviamos extremamente mal. Pensdvamos fazer filmes e,
regressados ha pouco de Londres, [...] éramos bem a imagem do entusiasta”.
Tais informacdes, para além de serem autobiograficas, no que o cinema se
confunde com a vida, e de promoverem uma afirmacao do gesto autoral, sao
informacdes sobre a pratica do cinema. Seré esta a voz que ouviremos pela

boca do protagonista, o que permite que o identifiquemos como cineasta
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e como duplo do realizador dentro da prépria diegese. Durante o filme, a
dado momento, vemos uma citacio escrita num caderno: “o cinema é uma
vigarice (Godard)”. Esta maxima do realizador francés reforga o sentido de
artificialidade que Monteiro atribui a obra. Em Sapatos, desmistifica-se a
ilusao, assume-se o artificio. Monteiro nega qualquer simulacro da realida-
de. E o ultimo plano do filme reitera, precisamente, essa negacao, quando o
duplo monteiriano, Livio ou o sagrado Orfeu, durante vérios minutos, olha a
objectiva de frente, encarando o espectador. Monteiro transgride, assim, os
c6digos de representagao, colocando o protagonista-cineasta na posicéo de
camara-espectador e o espectador na posi¢ao de objecto olhado. Diz o rea-
lizador: “o sagrado é qualquer coisa que se toca [...], tentando nao profanar
[...] o real. [Toda a forma de manipulag¢ao [me] repugna” (SILVA, 2005: 359).
Deste modo, assumindo a dimensao artificial, o filme mostra-se enquanto
filme (meta-cinematogréfico), articulando-se com um ideal de sagrado mon-

teiriano. Ali, é o mitolégico Orfeu, o sagrado feito cinema, que nos olha.

Veredas (1977), A Mae (1979), Os Dois Soldados (1979), O Amor das Trés Romas
(1979) e Silvestre (1981) s@o incursoes pelo mundo fabuloso das lendas e dos
contos populares das zonas rurais profundas. Como refere Monteiro: sao
filmes muito marcados pela nostalgia de uma perdida idade do ouro, pela
perfeicao dos comecos, transportando-nos a um tempo mitico, em que se
pretende reencontrar o contacto activo com os deuses (VASCONCELOS,
2005: 314). Em O Amor das Trés Romds, a medida que a narrativa se de-
senrola, o espectador vé os cenarios de cartdo em que a acgdo decorre
serem pintados, vé cavalos de madeira que simulam cavalos reais, e vé,
ainda, os actores apresentarem-se, no final, ao espectador. Neste filme,
protagonizado por criangas, o onirismo é absoluto. Viaja-se pelo reino do
faz-de-conta. Somos assim devolvidos ao verde paraiso dos amores infan-
tis — identificavel com um tempo original, de uma eterna festa no jardim
do Eden (CAILLOIS, 1979: 104). A exposicao do artificio — associavel ao faz
de conta e, por extensdo, ao conto e ao mito — atribui a estes filmes uma
dimensao meta-cinematografica. E ha meta-cinema também quando, num

filme, se expdem relagoes interartisticas ou intermediais (VACCHE, 1996:
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3-4). Em Silvestre, Monteiro cria um tableau vivant, reproduzindo o quadro
S. Jorge e o Dragao, de Paolo Uccello, incluindo ai os protagonistas do filme.
Primeiro, a imagem faz-se estatica, através de um freeze frame, depois ad-
quire movimento. Estabelece-se entdao um dialogo entre cinema, fotografia e
pintura, uma meditagao sobre o que estd em jogo na relagéo entre o cinema
e as outras artes. E estabelece-se, a0 mesmo tempo, uma relagédo com o
tema religioso do quadro de Uccello, portanto, uma relacéo dialégica entre

meta-cinema e sagrado.
0 cineasta enquanto Deus

Garcia Manso sugere que os filmes, em que Jodo de Deus é figura central,
podem ser vistos como a materializacdo filmica de uma existéncia para-
lela, ficticia e cinematografica, narrada pelo protagonista, a partir e como
via de evasao do asilo psiquiatrico em que se encontra encarcerado. Em
Recordagoes da Casa Amarela, Joao de Deus é internado no hospital Miguel
Bombarda. Garcia Manso refere que as cenas passadas fora do hospicio po-
dem ser entendidas como delirios provenientes do transtorno psicolégico do
heterénimo do realizador (2010: 11-12). Vou mais longe. Creio mesmo que
toda a obra monteiriana pode ser vista como um enorme filme-universo
criado por um cineasta-demiurgo a partir do seu asilo-laboratério. Nos fil-
mes de Jodo de Deus, o hospicio funcionara até como aparelho de projec¢ao,
como metéfora da bobine. Na cena final de Recordagdes, Joao escapa da
casa de alienados, para, envolto em fumo, emergir dos esgotos da cidade de
Lisboa, metamorfoseado em Nosferatu (Murnau, 1922). A figura do vampiro
consiste, ndo s6 numa referéncia cinematogréfica, mas em metafora do pro-
prio cinema: o vampiro e a pelicula estéo sujeitos a incineragéo, caso entrem
em contacto com a luz solar, e ambos detém um certo poder de hipnose so-
bre aquele que os observa; o vampiro transforma as vitimas em vampiros,
o cinema imortaliza os actores (DANTAS, 2012: 85-86). Para além disso, a
obra de Monteiro vive de cita¢des e referéncias, alimenta-se, como o vampi-
ro, de sangue alheio. Deste modo, quando Joao se transforma em vampiro,
personifica o cinema, no que se verifica um efeito meta-cinematografico

profundo. Este aspecto permite que identifiquemos os espacos exteriores ao
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hospicio como materializacoes filmicas criadas pelo protagonista, a partir
do seu céarcere. Alids, antes de Jodo ser internado no asilo, transforma-se
em Stroheim. E Monteiro refere: “é muito provével que [Jodo de Deus] so-
nhe ser um pouco como Stroheim, mesmo que esse sonho tome uma forma
cinematografica completamente irriséria” (GILI, 2005: 412). Monteiro fala
expressamente num sonho que adquire uma forma cinematografica. Joao

de Deus cria cinematograficamente.

Aqui, o manicémio-panéptico deixa de ser um espaco fechado em relagao
ao mundo, para ser o espago a partir do qual o mundo é criado. Joao de
Deus assume o papel do Criador. Em Recordagées, Jodo encontra o seu du-
plo Livio — o protagonista de Sapatos — no hospicio e reconhece-o, fazendo
algumas referéncias a narrativa do filme de 1970. Livio diz ser capaz de lhe
proporcionar a liberdade e, num gesto cristico, como se do filho de Deus
se tratasse, coloca a mao na testa do protagonista e diz: “vai e da-lhes tra-
balho”, abrindo-se, depois, miraculosamente a porta do hospicio para que
Jodo saia em liberdade. Jodo e Livio sdo 0o mesmo. O primeiro, uma voz
ou consciéncia capaz de se materializar filmicamente e de deambular pela
cidade; o segundo, um corpo preso numa instituicéo psiquiatrica que con-
cede a liberdade ao primeiro. Antes de sair do hospicio, e de se transformar
em vampiro, Jodo d4 uma volta completa ao patio do pandptico e a camara
acompanha-o, numa panoramica de 360°. O movimento giratorio, da cama-
ra e da personagem, reproduz o movimento da bobine, metaforiza o cinema.
E a imagem do circulo é um auténtico leitmotiv monteiriano. No genérico ini-
cial de A Comédia de Deus (1995), ao som de musica sacra de Monteverdi, a
imagem que vemos é a da Via Léctea a girar, o que metaforicamente remete
para a bobine que também comeca o movimento giratério, estabelecendo-
-se, entdo, uma analogia entre criacdo cinematografica e criagao sagrada,
entre o comego do filme e o cosmos. A imagem da galaxia a girar repete-se

no genérico inicial de As Bodas de Deus (1999) e na cena final de Silvestre.

Na Comédia, Jo@o é o gerente de uma geladaria que da pelo nome de Paraiso
do Gelado. Embora seja apenas o encarregado pelo espaco, trata-o como se

fosse o seu reino celeste, com a devogao propria do sagrado. Os gelados que
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fabrica séo parabola da criagao cinematografica. A dado momento, Judite,
a dona da geladaria, organiza uma cerimoénia, pretendendo fazer sociedade
com um mestre geladeiro francés, chamado Antoine Doinel. Este nome con-
siste numa explicita referéncia a personagem interpretada por Jean-Pierre
Léaud, em vérios filmes de Truffaut. Jodo, vivendo uma existéncia cinema-
togréfica, é visitado por personagens do mundo do cinema (ou, neste caso,
do gelado). Outro elemento que caracteriza o cinema de Monteiro é o corpo
feminino. E, na Comédia, os quiméricos segredos para alcangar os gelados
perfeitos, passam pela deificacdo do corpo de jovens raparigas, tornadas al-
tar, em sacros rituais de adoragao obsessiva, milimetricamente preparados.
Num desses rituais — que nos remete para o sagrado erotismo batailliano
—, vemos o protagonista convidar Joaninha a tomar banho numa banheira
cheia de leite, dizendo-lhe: “vai minha filha enquanto eu te procuro na Via
Lactea. [...] [Deste leite] se podera fazer um gelado com o teu maravilho-
so perfume”. Monteiro cria, assim, uma extensao metaférica entre varios
elementos, transpondo sentidos a partida distantes de uns objectos para ou-
tros: Via Lactea, cosmos, cinema, leite, gelados, corpo feminino. Erotismo,
cinema e criagdo demiirgica formam uma mesma matéria. A camara — a
que Bresson associa “a forca ejaculadora do olho” (2000: 23), objecto fa-
lico em busca do desejo, que podemos associar ao olho de Monteiro e ao
de Histoire de l'oeil de Bataille, evocado nesta e nas cenas posteriores da
Comédia — concatena o sentido entre todos esses elementos. E do olhar nos
fala o soneto de Camoes, duas vezes citado no filme: “um mover de olhos,

brando e piadoso...”.

O tltimo plano de Vai e Vem (2003), tltimo filme de Monteiro (estreado pos-
tumamente), dad-nos a ver, precisamente, o olho do realizador em frente a
camara, encarando o espectador. Inicialmente, ainda o vemos abrir e fe-
char. Depois, a imagem fica fixa, num paralitico, e o olho totalmente aberto,
fixando-nos, por varios minutos. Este tltimo plano de Monteiro sintetiza o
seu cinema: um olho em frente a um olho, uma camara em frente a uma
camara, o cinema dentro do cinema. Nas Bodas de Deus, uma das persona-

gens diz: “s6 o olho de Deus pode ver tudo”. E possivelmente esse olho que
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nos olha e que nés olhamos no final de Vai e Vem: o olho que representa o
sagrado meta-cinema de Monteiro. Para José Mario Silva: “[Este olho é] uma
espécie de negativo da galédxia com que abre a Comédia de Deus” (2003). O
olho do cineasta condena-nos assim a olha-lo de volta, a ver e a rever, outra
vez, 0 seu universo. Regressamos as origens. A ultima cena de Vai e Vem
passa-se no Jardim do Principe Real. Era também ai que Livio e Mério, em
Sapatos — primeira obra ficcional de Monteiro, que come¢ava com um filme
dentro do filme, ao som da bobine a girar —, conversavam sobre os amores
impossiveis do protagonista. E esse filme terminava precisamente com um
longuissimo plano fixo, em que Livio encarava o espectador de frente. Em
Vai e Vem, Monteiro olha para nés, mas olha também para Livio, duplo de
Jodo de Deus e, tal como ele, cineasta. Livio e Monteiro olham ainda para
tantos outros duplos ou personagens desta obra césmica. O olho do capitulo
final devolve-nos as origens, como um circulo perfeito, como uma bobine
que nunca cessa o seu movimento. E o movimento circular devolve-nos a
panoramica de 360°, no hospicio de Recordagdes, que é duas vezes reprodu-
zido nas Bodas, filme que comeca, tal como a Comédia, com a imagem da

Via Lactea a girar.
Cinema, sagrado e monstruosidade

Fragmentos de um Filme-Esmola (1972), filme cujo titulo original era A Sagrada
Familia, termina ao som de um réquiem macé6nico de Mozart, com uma
cidade devastada pelas chamas (tal como no livro do Apocalipse), e o protago-
nista, também cineasta e também chamado Jo&o (portanto, outro duplo do
realizador), é assassinado pela mulher amada, personagem que interpreta,
num filme dentro do filme, o papel de Maria mae de Cristo e de Cassandra,
de Agamémnon, de Esquilo (ambas personagens sagradas, uma biblica, ou-
tra mitolégica). Fragmentos é formalmente constituido por sequéncias de
estilhagos filmicos desconexos (fragmentos), o que impossibilita qualquer
seguimento narrativo logico. Eis um caso que exemplifica bem o que en-
tendo por contra-criagao. Vé-se o apocalipse, o aniquilamento do cineasta
no interior do filme, e ainda uma quase negagao do préprio objecto filmico

em si. No entanto, esta dimensao obscura nao transfere a obra de Monteiro
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para a esfera do profano. Etimologicamente a palavra “sagrado” designa “[a]
quele ou aquilo que nao pode ser tocado sem ser maculado ou sem macu-
lar” (ERNOUT-MEILLET apud CAILLOIS, 1979: 35). O sagrado pode, entéo,
ser simultaneamente serafico e deletério. Monteiro é um cineasta-demiurgo

que, paradoxalmente, cria e contra-cria o seu universo-cinema.

Existe, como se sabe, uma longuissima tradi¢ao de figuras demitrgicas. O
mito judaico medieval do Golem ou os homunculos de Paracelso, por exem-
plo, consistem em alegorias da criagao, nas quais o homem ocupa o lugar do
Divino Criador. Os alquimistas empenharam-se na descoberta das possibi-
lidades de criacéo de vidas artificiais e foi, através deles, que a personagem
literaria, Victor Frankenstein, iniciou os estudos que viriam a resultar na
criagdo do monstro. Victor converte-se no paradigma do demiurgo moder-
no: “assume o papel de Deus” (QUINTEIRO, 2000: 29). Frankenstein é uma
referéncia ao mito de Prometeu, figura que, roubando o fogo aos deuses e
entregando-o aos homens, os tirou da ignorancia e dotou de razao. O fogo
prometeico confere aos homens uma nova existéncia, o que faz de Prometeu
o segundo criador da humanidade. Em The Gothic Sublime, Vijay Mishra
propde que o monstro e Frankenstein sao ambos o moderno Prometeu, que
criador e criatura partilham o mesmo mito de origem e que, por extensao,
se tornam duplos um do outro (1994: 213). Victor sera o deus que cria a
partir do caos; o monstro aquele que tudo destréi, a criagdo que prenuncia
o apocalipse. Mishra refere que Victor, ao substituir Deus, subverte a sacra-
lidade da fonte original de vida. Nao s6 se faz passar pela Divindade, como
cria a mais abominavel das criaturas, um monstro de insuportavel feiura
que a si mesmo se caracteriza como anjo caido e que procura assassinar o
seu criador (Ibidem: 190). Como refere o autor: o monstro é, neste sentido,

objecto e sujeito de subversao do sagrado e de “decreation” (Ibidem: 223).

Semelhantemente, Monteiro e Jodo de Deus sdo e ndo sdo o mesmo.
Monteiro é simultaneamente Frankenstein e o monstro: o deus que exal-
ta a criac@o e que eleva o cinema a condigao de obra sacra, mas também
o contra-criador, aquele que tudo reenvia ao caos. Nao por acaso, em Le

Bassin de J.W. (1997) - filme em que o realizador se estilhaca em inimeras
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personalidades — Monteiro conclui a histéria do seu heterénimo precisa-
mente com a imagem terminal de Frankenstein: o Polo Norte como local
de morte, onde realizador e personagem se destroem um ao outro?. No ini-
cio de Vai e Vem, podemos encontrar, também, uma referéncia a Prometeu,
quando Vuvu — nome do dltimo heterénimo monteiriano — da as suas pro-
prias visceras aos pombos, remetendo-nos para a imagem dos abutres que,
no Hades, devoram o figado do nume grego. Para além disso, tal como o
corpo do monstro de Frankenstein, também o corpo pelicular de Joao de
Deus (ou demais heterénimos) é um corpo feito de retalhos de outros corpos
(fillmicos). Monteiro apropria-se de varios cineastas-demiurgos: Murnau,
Truffaut, Stroheim, Chaplin, Keaton, entre outros. Para dar um exemplo:
Chaplin - simultaneamente criador e criatura — trabalha também a dimen-

sao do divino. Segundo Edgar Morin:

[A] evolucdo de Charlot demonstra-nos quase exemplarmente que o
bode expiatério purificador da slapstick comedy tem dentro de si os ger-
mes dum her6i que se sacrifica, digamos mesmo dum deus que morre
e salva. [...] Ousemos empregar a palavra deus: [...] Charlot-Calvero, que
faz com que os cegos vejam e os paraliticos andem, tendia ja obscura-

mente para Jesus (1980: 138-139).

Jodo de Deus, corpo pelicular feito de retalhos, também toma de empréstimo
a figura de Cristo. Na Comédia, muito antes de Joaninha ir a casa do prota-
gonista, a cdmara mostra-nos o talho de Evaristo (o pai dela). Ai, ao som de
Agnus Dei, da Missa de Santa Cecilia de Haydn, vemos um cordeiro morto. De
repente, um facalhao degola o animal e, com ele, deixamos de ouvir a ma-
sica. Vemos depois o protagonista aproximar-se e Evaristo mostrar-lhe um
enorme alguidar cheio de sangue — imagem que rima com banheira de leite
onde nadar4 Joaninha. Perante a brutalidade, Joao diz-lhe: “assim se tiram
os pecados do mundo”, numa clara referéncia a Cristo. Depois da noite com
Joaninha, o talhante surge diante de Jodo pronto a provocar outro “banho

de sangue”. Ai, o cordeiro sacrificial é o protagonista que banhou, em leite,

2. Segundo Monteiro, Le Bassin é o ultimo episédio das aventuras de Jodo de Deus (BURDEAU,
2005: 436)
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a filha do sangrento carniceiro. Momentos depois, estamos ja no hospital,
e, numa maca, encontramos Jodo que aparenta estar no fim da vida. Mas
se em Recordagdes ele emergira das profundezas infernais como vampiro,
aqui, também de forma miraculosa (ou cinematogréfica), escapa da morte
para se dirigir directamente ao Paraiso (do Gelado). Ao vé-lo, Judite expulsa-
-o, evocando todas as perversidades praticadas. Contudo, Joéo diz: “néo sao
vocés que me expulsam, sou eu que vos condeno a ficar”. Por fim, voltamos
a sua casa. Mas antes do ecra ficar negro para o genérico final, ouve-se As 7
Ultimas Palavras de Cristo na Cruz, de Haydn. Vitima das proibicées que ou-
sou transgredir, Joao abandona a cena. Mas a musica termina e o realizador

condena-nos a ficar, a olhar para o plano, sem ele, e em siléncio.

Segundo René Girard, Cristo é o bode expiatério da humanidade, aquele
que se opde a violéncia, sacrificando-se violentamente pelos pecados dos ho-
mens e assim revelando-lhes as suas culpas (2009: 9). Como refere o autor:
“[Cristo] aceita tornar-se [bode expiatério] e mostrar-nos o que todos nés
fazemos” (Ibidem: 10). Jodo é também um cordeiro sacrificial da sociedade.
E parece-me que Monteiro se coloca a si mesmo como bode expiatério, para
melhor revelar que a sociedade que o condena esta doente. Refere Girard
que a vitima propiciatéria é expulsa da comunidade, para que consigo leve
a violéncia e expie, sozinha, as faltas da comunidade inteira (1983: 277).
Jodo é banido pelos seus infames comportamentos. Mas havera no jogo de
Monteiro uma revelagao da hipocrisia dos valores dominantes. Se o talhan-
te é o verdugo, quem o expulsa de facto - representando toda a sociedade
- é Judite, uma traficante de droga e proxeneta, ndo menos perversa do
que Jodo. Deste modo, Monteiro mostra-nos uma sociedade criminosa que
dissimula os seus crimes, mas que incrimina intransigentemente. Pelo con-
trério, o realizador assume os apetites do seu protagonista sem qualquer
pudor. Joao sera um Cristo invertido, divino monstruoso: um assumido
culpado - ou néo culpado, porque afinal é esse o propésito, desconstruir a
noc¢ao de pecado — que se deixa culpabilizar, revelando que todos sao afinal

tao monstruosos quanto ele.
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O monstro é aquilo que salta a vista pela perturba¢do da normalidade,
que prende o olhar pela diferenga: “lulm monstro é sempre um excesso de
presenca” (GIL, 1994: 78-79). Para Girard, a violéncia e o sagrado sao indisso-
ciaveis; a loucura e a monstruosidade pertencem, desde sempre, a esfera do
divino (1983). Joao de Deus cria uma existéncia paralela e cinematografica a
partir do carcere. O pandptico é, a0 mesmo tempo, um espago que condena
o monstro a solidao, a invisibilidade — afastando-o da visao dos outros — e
um espaco em que o individuo encarcerado é permanentemente controlado,
mas visto sem conseguir ver quem o observa. E essa ideia que Monteiro
subverte, adquirindo a liberdade pela sacralidade do cinema, criando no-
vos mundos. A incluséo do pandptico do hospital Miguel Bombarda como
cendrio, em Recordagdes, é referéncia a um filme que o usou como espa-
co central: Jaime (Reis, 1974). Reis explica que uma das preocupacgdes, na
realizacdo do filme de 1974, consistiu em suprimir a fronteira entre a nor-
malidade e a “anormalidade” (MONTEIRO, 2005: 179). Para além disso, em
Jaime, também Deus habita o manicémio, também a loucura — que a socie-
dade encarcera por assemelha-la & monstruosidade - é sacralizada (Ibidem:
180). Portanto, se ha no gesto de Monteiro uma atitude blasfematéria — fa-
zendo do manicémio o reino celeste —, ha, por outro lado, como em Reis, a
sublimaco. E neste jogo de articulagdo de todos os contrarios que a obra de
Monteiro se molda: a cegueira absoluta pelo ecra negro de Branca de Neve
(2000), em contraponto com o olho que tudo vé, no final de Vai e Vem. Esta
¢é também uma critica ao espectador, aos olhos que vém os filmes. H4 uma
ansia de regressar a uma idade de ouro do cinema, a um mundo mitico
que desapareceu, um desespero face a incompreensao, do publico em ge-
ral, pelo que é a arte cinematografica. O cinema monteiriano apresenta-se,
entdo, como monstruoso, incomodando, transgredindo. Ou como refere o
realizador: “Filmar implica a consciéncia de uma transgressao [...][,] ¢ uma
violéncia do olhar, [...] que tem por objectivo a restitui¢ao de uma imagem do
sagrado, no sentido que Roger Caillois da a palavra” (MONTEIRO, 1974: 42).

Mishra refere que Frankenstein segue a tradicdo de narrativas em que a

vontade do homem em substituir os deuses acaba por conduzir a destruicéo
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apocaliptica (1994: 207). Em Monteiro também. Mas ainda que a sombra da
morte atravesse os seus filmes, imbuindo-os da desordem da contra-criacéo,
por outro lado, mesmo depois da descida aos abismos, a luz volta a tela.
Prometeu é também o portador do fogo que ilumina. O dltimo plano da obra
monteiriana, o olho-camara do realizador frente a objectiva — imagem que
remete para as panoramicas circulares que sdo metafora da galaxia girante
e do movimento da bobine — devolve-nos as origens, a um eterno retorno. E
o olho do divino-monstro frente a cAmara e frente ao espectador de cinema,

alcangando a imortalidade possivel. Incomodando, incomodando sempre.

Talvez o sagrado, em Monteiro, aponte para aquilo a que se tem chamado
“pos-secularismo”. Nas palavras de John Caputo, pés-secularismo nao é um
movimento ateista, nem um retorno a religiosidade pré-secular, esta para
14 dessas categorias. Continua o secular, mas suspeita das reducionistas
delimitag¢oes conceptuais do modernismo (ateismo, teismo, agnosticismo).
Aceita o impossivel, a indefini¢ao (2001). O cinema pés-secular diz respei-
to a filmes que desafiam as dicotomias espirituais do modernismo. Expde
uma visdo auto-reflexiva e autocritica, entendendo o mundo como um es-
paco permanentemente aberto ao questionamento. Incomoda tanto crentes
como ateus, por por, provocadoramente, em causa as categorias com que
uns e outros se definem (CARUANA & CAUCHI, 2018).
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