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A Petrobras passou da quarta para a terceira posicao no ranking da PFC Energy*.

- Para superar desafios, a empresa usa a mesma estratégia de sempre: pesquisa, tecnologia,

investimento e respeito ao meio ambiente, contando com o apoio e a dedicagao i

dos seus funcionarios. Se o futuro é um desafio, a Petrobras esta pronta.

*PFC Energy 50 - Ranking das cinquenta maiores empresas de energia com a¢des em bolsa.
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Para que 0 novo nasgag preciso que o velho morra, diz, com certa brutalidade,

a interpretacao da carta “O Ancido”, no tard criaddda mitologia veda, Vishnu,

o0 mantenedor, é precedido por Brahma, o criador e sucedido por Shiva, o destruidor.

E nesta dialética de criac&o e destruicio que a vida avanca. Quando Giotto rompe com

a tradicdo dos icones bizantinos e representa 0 homem na mesma escala dos santos,
inova. Quando os impressionistas abandonam a linha e a perspectiva da pintura classica,
usando diretamente a cor, criam uma nova forma de representagédo, forcam um novo olhar.
Exemplos de avancos na evolugéo artistica pela ruptura séo inUmeros. Quando Schoenberg
e Webern trocam a harmonia melddica da escala de sete notas pela utilizacéo sistematica e
sucessiva das doze notas do método dodecafénico, mudam a prépria natureza da musica.
Adeus Tchaikovsky. O inicio do século XX foi prédigo em revolugGes. Joyce, Mallarmé,
Brancusi. Freud e Einstein. Ruptura e desconstrugcéo foram o preco pago pela invencgéo.

O mundo néo seria 0 mesmo depois do modernismo — soa tdo antiga a palavra — como

néo o foi depois das revolugbes americana e francesa, no nal do século XVIII.Tudo muda.
“Menos a vanguarda”, diria mais tarde, ironicamente, Louis Jouvet, monstro sagrado dos
palcos franceses. Sim, o desejo do novo é sempre o mesmo porque o velho se aferra a sua
sobrevivéncia. Quando a informacao se exaure de signi cado pelo longo uso, para signi car
novamente tem que ser diferente. Mas se for demais, deixara de ser percebida, da mesma
maneira que aquela se exauriu. A linguagem, como o0 corpo e a crosta terrestre, se gasta.

Atualmente o conceito de inovagao se aplica preferencialmente a modelo de negdcio, jargéo
introduzido pela informatica, como “escopo” e “deletar”, que todo o mundo entende. Trata
de interrelagbes determinadas por um formato. A troca de uma légica da escassez por uma
da abundancia como é feito no mundo digital, a fadade de acesso proporcionada pela
evolucdo tecnoldgica, a diminuigdo de custos deptacao visual e sonora, bem como de

sua difusdo, mudaram de nitivamente a fabricacdo@consumo da imagem em movimento.
Novos instrumentos, como o celular, o i-pod, o i-pad, nova redes sociais como o Youtube.
twitter, o Facebook, a obsolescéncia do suporteifis, transformaram estruturalmente o
audiovisual. Sua unidade minima, o plano — esta fracdo de mundo — sera diferente segundo
sua reproducdo se da numa tela de cinema, de tel#io, de computador ou celular.

O quadro, a escala,o tempo, a distancia do objetoritmo serdo outros segundo o

instrumento em que sédo contemplados. Adeus também para a dogura de viver das imagens
eternas do cinema. Filmes de familia, registros céémera de seguranca, realidade néo
mediada do jornalismo televisivo, sédo tdo nobres quanto. Como queria Heisenberg, com seu
principio da indeterminagao, pelos idos dos anos 1920, o observador modi cou a experiéncia.

Ninguém é perfeito. A presente edicéo de Filme Cultura, a um s6 tempo ambiciosa e modesta,
se aventura em tentar dar conta deste estado das coisas. Mistura o presente, o passado e 0
futuro: se ha hoje uma certeza é que o mundo é mix. FC ndo quer ser “cabec¢a” nem ingénua,
espacgos preenchidos pela academia e pelo consumo. Pretende simplesmente comegar a
corresponder a esta abrupta invasdao do Novo, em um mundo cada vez mais audiovisual.

GUSTAVO DAHDIRETOR DA FILME CULTURA E GERENTE DO CTAv






Como ja foi apontado em muitas analiseSobre a pés-modernidade, o ambiente
cultural da nossa época tem como caracteristica uma desconfiangca com relacdo aos
conceitos de originalidade e inovagéo. As transformag8es sociais e culturais ndo deixam
de acontecer, nem modos novos de lidar com circunstancias novas deixam de surgir e
se instituir devido a essa descrenca nas mudancgasas estamos proximos demais da
memoéria fantasma de uma época em que eram notaves movimentos de invengéo e
ruptura — movimentos que comegaram em meados do século XIX tiveram momentos de
apice nas décadas de 1920 e 1960 e se tornaram cada vez mais raros a partir de algum mo-
mento dos anos 70. Dai em diante, as discussdes sobre 0 que € este momento posterior a
modernidade se difundiram por conta da mudanca de ambiente cultural, devido aos sinais
de esgotamento radical dos movimentos vanguardistas; neste novo momento, as ideias,
as discussoes, as crengas e as obras — en m, o0 espirito do tempo —, tudo isso é marcado
pela presenca de uma forte consciéncia histérica, tdo presente que impede a possibilidade
de ruptura. E os gestos de rompimento estético ainda precisam sobreviver a epidemia de
historicismo, uma vez que correm o risco de serem vistos como “repeticées” do que foi
feito ou do que se faz em outros lugares, cabendo aos criticos buscar rétulos compativeis
em algum livro velho. Para mencionar um exemplo ébvio, qualquer forma narrativa que
subverta a ordem légica da natureza recebe a alcunha de “surrealista”, mesmo que nao
tenha nada a ver com os principios @scrita automaticade André Breton e seus comparsas.

O movimento de “lideranc¢a” que foi exercido pelas ditas vanguardas (ja classicas) do século XX
foi o de romper com modelos estabelecidos. Para compreender por que isso ndo se mostra
téo frequente no nosso tempo, pode ser de boa ajuda lembrar qual era o contexto histérico
que as provocou. Os artistas da chamada vanguarda oscilaram entre o fascinio e o horror
a modernidade, como ja apontou Octavio Paz. Essas vanguardas ocorreram em seguida ao
século em que se estabeleceram os modelos de uma arte burguesa — que em muita situacdes
se conciliava com seus precursores do periodo aristocratico (como nos casos de neoclassi-
cismo), e em outros se opunha e radicalizava em varios niveis contra os modelos classicos,
até chegar as rupturas vanguardistas. Em um trecho da siilaso a da composi¢caq Edgar
Allan Poe diz que “a verdade é que a originalida¢ienédo ser em espiritos de for¢ca incomum)

de modo algum é uma questdo, como muitos supdem, de impulso ou de intuigdo. Para ser
encontrada, ela, em geral, tem de ser procurada trabalhosamente, e embora seja um mérito
positivo da mais alta classe, seu alcance requer menos invengdo que negacao.” Podemos
descon ar dos excessos do tom racionalista que caracteriza o texto de Poe, mas é certo que
0 gesto de ruptura precisa que existam um ou mais modelos que possam ser confrontados.

Naturalmente, isso ndo aconteceu de forma idéntica em cada uma das artes. No teatro, 0s regis
tros de ruptura com os modelos tradicionais ocorresomente no nal do século XIX. O mesmo

se deu com a musica, em que as experimenta¢des romanticas eram cuidadosamente calculadas
dentro do regime harmdnico herdado do classicismo, conforme se percebe em casos modelares
como os de compositores aleméaes e italianos. Jartgra se manteve pretensamente realista

até sofrer a concorréncia dos registros fotogra cos: o inicio do impressionismo acontece na
década de 1870, quando tem inicio a era das vangiss. E a literatura que se difere um pouco
entre as artes: quando estavam se de nindo as formas do ront& burgués, ainda sobrevinham
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ruidos da critica irbnica as narrativas do periodwistocréatico feita pelo Marqués de Sade.
Nao € por acaso que Sade foi considerado por estudiosos como Michel Foucault o primeiro escritor
moderno, aparecendo antes mesmo de existir um modelo burgués a ser rompido. Na verdade,
a parodia, critica irbnica aos modelos, podia ser percebida ja em obras célebres do periodo
barroco, como dom Quixotede Cervantes... Seja como for, a seu modo a literatura precisou
ser moderna “antes da palavra”: para escrever, foi preciso criticar, romper e recriar os modelos,
sem o empurréo de qualquer aparato de registro tesdgico (tal como aconteceu com a pintura

€ com a musica). Isso no caso da escrita em prosa, pois a poesia foi talvez mais radical: os
poetas da sociedade burguesa desde o principio sao poetas da ruptura, parente da revolugéo.

Se aliteratura da era burguesa teve desde o principio essa chama critica e experimental, muito se deve
as intuicdes dos precursores, mas algo também se deve a uma natureza especi ca do texto escrito:
os letrados eram, em sua maior parte, pessoas nmai®nadas. Sempre soara grosseiro a rmar que a
producao artistica mais experimental € destinada apenas a pessoas mais ricas efou eruditas — qualquer
um pode ter sua sensibilidade provocada por obramvadoras. No entanto, o ponto incdmodo que
ndo se pode negar é outro: ndo é qualquer um quedease dedicar & vanguarda. A experimentacao
moderna néo depende apenas da existéncia de modelssegem criticados e reinventados — depende
também de sustento nanceiro dentro deste sistemaectritica e reinvencéo. Um criador de talento
pode ser levado pelas circunstancias a querer agradar o publico de todas as maneiras pela justa moti
vacdo de manter o seu ganha-p&o. Sobretudo nas émem que o publico descon a das novidades.

O recurso aos modelos j4 estabelecidos é comum rassircunstancias.

O cinema surgiu quando todas as outras artes viviam o calor dos movimentos de ruptura
com seus modelos e convencgdes. As herangas que o cinema guardou de outras artes, como
a literatura e a pintura, foram fontes fundamentais para a atitude experimental que existiu
na sua base. Se parece hoje natural que se tenha estabelecido uma tradicdo dominante de
linguagem narrativa (cujas convencdes podem ser stemtemente reformuladas), € preciso
apontar que esses impulsos de critica e experimentagéo tomaram parte de todos os periodos
da producéo cinematogra ca, desde antes dos Imes de Grif th (vale mencionar o livro de
Flavia Cesarino da Cost& primeiro cinema — espetaculo, narragdo, domesticagaotre
outros sobre o assunto). J& naquele principio de século o ambiente de experimentacéo das
outras artes era favoravel a isso, e desde entdo o cinema intrigou a muitos daqueles que
eram propensos a experimentagdes estéticas. Commafpu uma vez Alain Robbe-Grillet, ja
nos anos 1960, “A atracdo indubitavel que a criagdo cinematogra ca exerce sobre muitos dos
novos romancistas deve ser procurada noutro lugar. N&o é a objetividade da camera que os
apaixona, mas sim suas possibilidades no dominio do subjetivo, do imaginario.” Em varios
momentos, o cinema foi visto como uma espécie de porta da esperanca por quem pretendia
fazer uma arte nova — algo que nem sempre vicejava, por razées nanceiras ou logisticas.

O periodo agodnico da arte de vanguarda fez-se ver, sobretudo, no nal dos anos 1960 e na
década seguinte; chegou-se en m a uma espécie de exaustéo das rupturas. De repente, um
outro ambiente se instalou. Nao um “novo” ambiente, decerto, porque iSso seria em si um
paradoxo: como haveria um ambiente “novo” a partir da descrengca em torno da ideia de
originalidade? Seja como for, instaurou-se a fé na descon anca.
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De fato, a crenca na experimentacédo de linguagem depende mais de uma espécie de arro
gancia con ante do que do conhecimento amplo das circunstancias e tendéncias. Podendo
ou ndo se basear em ampla erudicdo, e podendo se sair bem ou mal nas suas proprias
pretensdes, 0 experimentalismo é uma atitude que ndo depende sendo de si. As concei
tuacBes formuladas pelos indmeros manifestos vanguardistas nem sempre antecederam
as obras — ao contrario, reduzir estas aquelas é pobrecedor em diversas situagdes.
Talvez seja mais interessante enxergar a atitude experimentalista oonma determina

da predisposic¢édo intuitiva e afetiva, e ndo como conceito relativo a um certo estado das
artes — e a criagdo experimental depende sobretude uma execucdo el a este desejo.

Neste sentido, pode parecer natural falar do m das vanguardas, uma vez que a ideia
de vanguarda embute o conceito de progresso, de avango — e, portanto, de ruptura
consciente de um determinado contexto. No entanto, o que motiva a experimenta
¢do nao é algo desta natureza. O préprio conceite #anguarda é “classico-narrativo”

e racionalista demais, se for levado ao pé da letrilas a descrenca na necessidade
(e mesmo na possibilidade) de experimentagédo é umniimento tdo comum, nos dias de
hoje, que pode ser diagnosticada como uma doenga deiitos espiritos da nossa época.

Isto se torna mais grave (e, por outro lado, mais fragil) no espago brasileiro. Nossa con
cepcdo de modernidade, como muitos ja disseram, foi importada das agendas europeias;
0 grupo do Modernismo de 22 — marco de um movimenanguardista no Brasil — por falta

de um imaginario prévio de pais, precisou inventa-lo em vez de rompé-lo. Nosso contexto
de pais gigante com formacao colonial e socialmente desfprovocou paradoxos per
sistentes e intrigantes, de nidos ao redor da “digltica entre o ndo ser e o0 ser outro”, na
expressdo classica de Paulo Emilio. Numa sociedade até entéo (e, em varios aspectos, até
hoje) disposta a se enxergar a partir de modelostesgeiros a serem imitados, Paulo Emilio
apontou o dilema que moveu os dois polos classicos do dito modernismo: a busca mitica
e antropoldgica por raizes a serem inventadas, em que a gura histérica de lideranca foi
Mario de Andrade, e a antropofagia oswaldiana, que se fortalecia devorando do outro seus
modos (“s6 me interessa o que ndo é meu”, conformeclassico Manifesto Antropofagico).

O paradoxo teve sua oportunidade de concretizacém @m determinado momento do que se
poderia chamar contexto cultural brasileiro: se Oswald falava do “biscoito no” que a massa
experimentaria, a musica fez acontecer esse fenébmeno. Com a radio e a modernizagéo dos
meios de difuséo de musica, consolidou-se uma ‘ef@aouro’, uma forma modelar de “musica
brasileira”. A isso sucedeu-se o biscoito no que Jodo Gilberto e seus parceiros de Bossa Nova
prepararam: quebraram modelos e os reinventaram, fazendo uma arte moderna que, parado
xalmente, se caracterizava pelo rigor e pela contgim em pleno “pais do carnaval”. Conforme
ja armaram tanto Caetano Veloso como Tom Zé, o esso de Jodo Gilberto fez crer numa
certa “vocagao para a modernidade” do nosso pais do futuro. Moderna, popular e massi cada,
a Bossa Nova sugeriu a uma nova geragéo que o cdmidla negociacdo com a industria
poderia ser tdo radical e inovador quanto o enfremhento podia ser. Assim o tropicalismo
fez um novo movimento na relagdo antropofagica: thém “as massas” sédo um ‘outro’ que
provoca interesse. Nesta perspectiva, a inovacéa évengéo sdo naturais em um espago de  Viagem a lua, de Georges Mélie
circulagdo de obras e ideias que continua em processo de se consolidar em todo o pais.

De cima para baixo:

L’homme de téte, Caoutchouc e
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Isso ndo aconteceu com a produg&o de cinema. Podemos dizer que, graduadas na precariedade,
nossa modernidade era verde e a hova vanguarda ainda amarela. As referéncias vanguardistas,
sobretudo os canones dos cinemanovistas e dos marginais, ndo tém a forca fantasmatica da Bossa
Nova e da MPB que se seguiu. Talvez por isso o cenario musical, tao vigoroso, pareca ter di culdades
ainda maiores para indicar movimentos de renovagéo do que a producéo de cinema. Esta, subven
cionada pelo mecenato, ainda tem um qué de pré-moderna, ja que seus modelos mal se constituem
— com a possivel excecdo de comédias de costumes, do ironicamente chafaaé@ moviee,

claro, da chanchada. Chanchada que ainda se mostra presente apesar de todas as mudancas nas
circunstancias — seja nas sessdes de humor e de grosserias na televisdo, seja na “incapacidade
de copiar” modelos externos que alguns Imes nativos seguem a mostrar. O chanchadesco, por
natureza, € um humor que produz constrangimento, e ndo € por acaso que, em certas ocasides,
essa herancga foi e é reaproveitada e reinventada por alguns dos realizadores considerados mais
experimentais, do “cinema de invencéo”, conforme a expresséo do Jairo Ferreira.

A relativa auséncia de modelos estabelecidos e c@tsntes acaba provocando esse curioso
paradoxo: o espaco para invengdes e reinvengdes que recriem e consolidem novos modelos
parece existir (como sempre) e, a0 mesmo tempo, ser inatingivel (talvez por ndo ter modelo
forte a confrontar). A consciéncia historica ndo tem efeito apenas nos estilos das obras,
mas também na recepgdo a elas. Mas, como circunstancias sempre guardam diferengas
entre si, 0s modos de inventar se apresentam: para isso, como ja disse, é preciso uma certa
con anca na capacidade de inventar algo que néo foi feito até entdo. Trata-se de uma certa
disposicéo do espirito, até natural, uma vez que a existéncia se marca pela diferenca e a
mera repeticdo arrisca se tornar um eco do que ja foi feito. Essa disposi¢éo atualmente é
perceptivel em alguns Imes de realizadores de varias idades. Mesmo que eventualmente
se mostre travada por alguns cacoetes expressivos, ela sugere a chance de que o ambiente
esteja passando por mudancgas e as possibilidades de inovagdo estética possam provocar
menos ceticismo e mais interesse. Mas esse movimento ainda precisa se mostrar marcante
e incontornavel para ndo se parecer com andorinhas de verdo, como em outras ocasides da
producao de cinema no Brasil.

Daniel Caetanalaniel@ Imecultura.org.br

O cao andaluz, de Luis Bufue
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POR JOAO CARLOS RODRIGUES

Pier Paolo Pasolini

Ao contrério da fotogra a e da edi¢aq muito modi cadas na dltima déca-

da pela tecnologia digital, ha um setor da atividade cinematogra ca que tem passado
incolume pelas recentes inovacdes: a dramaturgia. André Bazin, no célémelogia

da imagem cinematogréa ca(Cahiers du Cinéma, dezembro 1956) a rebatizounee-
en-scene e para ele, deveria ser uma arte do “registro do real”, com pouca ou nenhuma
intervencgédo da edi¢céo (“montagem proibida”). Esse destino manifesto do cinema, ndo o
realismo, mas a realidade, foi con rmado dez anos depois, etre“ne dell'avanguardia”,
artigo de Pier Paolo Pasolini: “O cinema n&o evoca a realidade, como a lingua literaria;
nao copia a realidade, como a pintura; ndo imita a realidade, como o teatro. O cinema
reproduz a realidade: imagens e sons. Ao reproduzir a reatié, o que faz o cinema?

O cinema exprime a realidade com a realidade mesma.”

A concepcao baziniana vai ser contestada na Franga dentro do proprio Cahiers, quando
Godard, no inicio dos anos 1960, usou (e abusou) da montagem nos seus primeiros |-
mes (notadamenteAcossadoe Umamulher é umamulher), fragmentando a sequéncia
para conservar dela apenas as partes que interessam, quebrando a continuidade e a
cronologia. Desde um pouco antes, na Italia, Antonioni fazia exatamente o contrario,
preferindo os tempos mortos aos tempos de agdo, 8 planos longos, sem corte.
EmAaventura, o desprezo pelo enredo é tdo grande que o Ime termina sem que tenha
sido resolvido o incidente que detonou a trama. A plateia do festival de Cannes vaiou o
diretor, que teve de se retirar da sala por uma saida de emergéncia.

Em ambos os casos estamos diante de inovagfes do cinema moderno, uma fuga da
gramatica tradicional da dramaturgia. Mas qual seria esta, a nal? Voltando a Pasolini,

€ sua uma das melhores de ni¢cBes desse fendmeno, expressa num artigo de 1965,
Cinema de poesiaEntre outras coisas, o texto faz uma distingdo entre um cinema-prosa
e um cinema-poesia. O primeiro seguiria a estrutura dos romances de Charles Dickens,
com personagens com con itos bem de nidos e uma trama cronoldgica em capitulos,
de preferéncia emocionante, pois o que se pretende aqui € envolver o espectador num
mundo paralelo, mas sem perder a referéncia com a realidade. Nessa categoria podemos
incluir cineastas tao diferentes como David Grif th, John Ford, David Lean, WillianekV
Luchino Visconti, Akira Kurosawa, Alfred Hitchcock. J& do cinema-poesia ndo se exige
coeréncia nem cronologia. Assim como num poema de Rimbaud, nédo é o tema que nos
seduz, mas a forma, as rimas, a métrica, as metaforas. Aqui ndo se pretende envolver
o espectador, mas se exibir diante dele, como um magico diante da plateia. E o caso de
autores como Jean Cocteau, Mario Peixoto, SergeaBgnov, Walt Disney, Kenneth Anger,
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Stan Brakhage, Glauber Rocha. Embora muito atacada pelos estruturalistas, essa classi -
cacdo permanece vdlida, entre outras qualidades, por ser de rdpida compreensdo. Houve
polémica de notaveis, uns contrarios a ela (Metaytros favoraveis (Deleuze). Claro que ndo

é uma clausula pétrea, e encontramos cenas-poesia em Imes-romance (de Fellini, Bufiuel
e Minnelli, entre outros tantos), e, bem mais raramente, vice-versa.

Retornemos ao tema da gramatica cinematogra ca. Desde o cinema silencioso ela vem
se aprimorando. Primeiro incorporou recursos ja existentes na literaturagshback), na
pintura (as imagens oniricas de sonho e pesadelo) ou no teatro (os dialogos, a cenogra a).
A mdusica ao vivo, que acompanhava os Imes mudos, foi transformada em trilha sonora,
musica de fundo. Hoje encontramos Imes com um rolo fora do lugar por opgdolp ction ,
1994, de Quentin Tarantino), onde a narrativa se conta trés vezes, cada uma delas com um
pequeno incidente que muda tudoCGorra, Lola, corra/Lola rennf,998, de Tom Tykwer), ou

é narrada de tras para frenteAfnnésia/Memento,2001, de Christopher Nolan). No longa-
metragemBlue, 1993, em que o cineasta Derek Jarman fala da experiéncia de ter cado cego
em decorréncia da Aids, ouvimos uma trilha de dialogos e ruidos, diante de uma tela azul,
completamente vazia. A versdo d&ranca de Nevg2000, por Jodo César Monteiro, também
prescinde quase totalmente da imagem.

Ha muito que o formato industrial padrao dos anos 1930/40, de 90 minutos, foi implodido.
Temos hoje simultaneamente Imes de um minuto ao lado dos musicais de Bollywood, e dos
épicos do cinema chinés, que frequentemente beiram quatro horas de duragéo. Producdes
em telas multiplas com acgado simultdnea, comthe Chelseagirls, 1966, de Andy Warhol

e Paul Morrisey, ou Imadas num plano dUnico de 92 minutos, corecarussa 2002, de
Aleksandr Sokurov. Em geral encontramos um narrador na terceira pessoa (oculto ou enffyoz
mas existem algumas tentativas de camera subjetiva em longa-metragem, Wakama do
lago, 1947, de Robert Montgomery, Eros, o deus do amgr1981, do nosso Walter Hugo
Khoury. Filmes com mais de um narrador, que contam partes diferentes da mesma histéria
(CidadaoKang 1940, Orson Welles) ou diferentes versdes do mesmo f&aghomon 1950,

de Akira Kurosawa). Ef@® gerente, 2010, Paulo Cezar Saraceni faz o narrador aparecer em
carne e 0sso, falando diretamente ao espectador, como na televisdo. Mais recentemente,
com a divulgagao de obras vindas de paises orientais, comecam a se destacar Imes préximos
da musica modal, que se repetad aeternum sem muitas mudancas, ao contrario da tonal,
dominante na cultura ocidental, que exige uma solucéo dramatica de nidéo Boonmee
2010, de Apichatpong Weerasethakul, onde ndo ha nenhuma progresséo dramatica e se con
fundem os planos da realidade e do sobrenaturalt@mbém os do passado-presente-futuro,

Jean-Luc Godarc

Michelangelo Antoni
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Derek Jarman e

Jodo César Monteiro

€ apenas umdos maisfamosos. Outros virdo. A substituicdo da Razao pela Fé, que parece seruma
das tematicas do século 21, deu origem a uma corrente de Imes espiritias, inviavel déca
das atras, e cuja producdo brasileira kardecisiadzerrade MenezesChicoXavier, Nosso 13r
€ a manifestagao nacional do fenébmeno, que prenuncia ser de longuissima duragao.

Portanto, na dramaturgia cinematogra ca de c¢éo ja se tentou de tudo um pouco, e tudo
indica termos chegado a um impasse de formas e ideias. Muitos criticos importantes-acre
ditam estar esse tipo de cinema esgotado e destiraé extin¢éo, passando a dedicar seu
tempo e atencéo ao documentario ou ao videoclipeut®s vao mais longe na sua obsessao
novidadeira, e analisam imagens das camaras de seguranga dos banab®ppings, ou
Imes domésticos postados naveb. Imagens a esmo, captadas quase por acaso. Depois
do cinema de autor, procuram um cinema sem autor, portanto sem dramaturgia. Tudo bem,
€ uma opgdo. O equivoco estard se essas imagensie&sforem colocadas no mesmo nivel
das de um Murnau, um Tarkovsky, um Bressane, um Ksynesmo de um Watson Macedo,
onde tudo é voluntario, portanto artistico, mesmougndo destinado ao mercado.

Permitam-me discordar. Desde os primordios da humanidade é muito claro que o homem
tem um grande apreco, se ndo uma necessidade, pela narrativa ccional. Comegou com
a chamada literatura oral, que precede a escrita, e teve no teatro uma de suas primei-
ras manifestagfes. Os folhetins, as radionovelas, as telenovelas sdo provas mais do
gue conhecidas por todos nos. O interesse pela vida alheia, a necessidade de fugir da
realidade e a utilizagdo da ccao como re exo e comentério da sociedade sdo apenas

alguns dos ingredientes dessa necessidade. N&o, a obra de cc¢do ndo vai acabar. Nem
na literatura, nem no cinema, nem na televisdo. Digamos mesmo que continua a ser o
eixo principal que sustenta essas atividades, e assim sera.

Mas resta uma pergunta que nao quer calar: é possivel modernizar a dramaturgia do
cinemade ccao, ou se trata de uma forma ja petoada, que apenas gira sobre si mesma
com pouquissimas variantes?

Nos ultimos 30 anos, a férmula revelada pelo roteirista americano Syd Field, no seu livro
Screenplay/ The foundations of screenwrittind979, foi exportada, como uma praga,
para todas as partes do mundo. E o paradigma dos trés atos, segundo o qual todo Ime
possui uma Apresentagéo (25% do total) onde s&o introduzidos o protagonista e situa-
¢do; um Confronto (50% do total) quando protagonista e antagonista entram em choque
(recomenda-se la pela pagina 60 de um roteiro de 100 uma pequena reversao de expec-
tativa para “acordar” o espectador eventualmente desatento); e uma Solucdo (os 25%
restantes), quando o protagonista consegue, ou ndmseu objetivo. Hoje um roteiro que
nao siga essas regras pétreas di cilmente sera aprovado para produgdo. A famosa frase
de Godard, “todo Ime tem um comec¢o, um meio e um m - mas ndo necessariamente
nessa ordem”, tornou-se um anatema, um sacrilégio. Busca-se a ordem.
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ACERVO TEMPO GLAUBER

Glauber Rocha

Se a dramaturgia no cinema parte do roteiro para cheganige-en-scénetorna-se evidente que

o primeiro condiciona a segunda, e um roteiro acadi&o conduzir o diretor na mesma dire¢éo.

A primeira implicancia da nouvelle-vague contradriema de qualidade” do p6s-guerra comegou
exatamente com os roteiros literarios, de didlogos pomposos, que caracterizavam a producéo
francesa. Também no Brasil, os diretores do CineNw@vo investiram contra o incipiente cinema
industrial, geralmente melodramas ou policiais, e também contra o cinema popular, representado
pela chanchada. Sua dramaturgia é bem mais consistente que a do primeiro grupo, € mais bem
acabada, se bem que menos comunicativa, que a do segundo¥eumse o diabo naterrado sol

e Terraemtranse Glauber Rocha apresentou novidades reais diante do que se fazia entdo no
Brasil, e mesmo fora dele: visdo néo folclérica da cultura popular, uso da cangdo como parte
da narrativa, direcéo estilizada dos atores, gurinos — no primeiro. Superposicdo de narrativas
sonoras simultaneas, alegoria politica, pré-tropicalismo — no segundo. Em oposi¢éo a ele e ao
Cinema Novo, querendo ir mais além, vieram os Imea Bel-Air, outro momento em que a
dramaturgia do cinema brasileiro foi sinénimo de rguarda. Velhos tempos.

A tentativa, até o momento frustrada, de implantama inddstria de cinema no Brasil, muito
presente a partir de 1970, veio disciplinar e empobrecer tudo. Produgdo alavancada por leis
de incentivo, pré-aprovada pela empresa que escolhe o projeto, “selecionando” temas menos
explosivos, “sugerindo” elenco televisivo, “opinando” aqui e ali, “preferindo” roteiros bem for
matados a qualquer novidade. Os sucessos narrativos que encontraram resposta na bilheteria,
como, por exemplo, os escritos por Braulio Mantovani, s&o muito e cientes, mas néo escapam
do modelo padrao vigente. Nem pretendem. Fazem jgada indUstria de entretenimento.

O que os fez cair no gosto popular é principalmente a teméatica. O ponto inicial de todo Ime:
0 seu argumento, o seu contetido. Caimos entdo, ipegadamente, no campo da politica.

A escolha de certos temas pode ser muito explosiiéa esquerda ortodoxa dos anos 1930/60,
ele tinha de ser “progressista” e 0s protagonistagositivos”. E o Realismo Socialista do regime
stalinista. Curioso veri car sua diluicdo na ideologia liberal dos Imes feitos em Hollywood
nos anos 1960 com mensagem antirracista, € com pegens negros “sem nenhum defeito”,
interpretados por Sidney Poitier, e dirigidos academicamente por Martin Ritt ou Stanley
Kramer. Foram os jovens turcos da critica francesa que safan a tematica danise-en-scene
Mas da india, onde & sombra da maior producio muaidi cine lia chega as raias do fanatismo,
volta e meia ainda nos chegam noticias de cinemas incendiados porgque exibiram Imes com
personagens transgressores, e uma religido ou casta sentiu-se ofendida.

Portanto, o contelildo de um Ime incomoda. Dentro do cinema comercial e seus roteiros
pré-formatados, €, a rigor, a Gnica brecha por onde inovar a dramaturgia. No cinema-poesia,
de autor ou de vanguarda, onde vale tudo, continua pertinente, pois o experimentalismo da

mise-en-sceénendo pode ser pretexto para falta de assunto ou opinido.

Jodo Carlos Rodriguegrodrigues@ Imecultura.org.br
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Os irmaos Lumiere

Ultimamente vemos surgir,em relagédo a um certo campo de experimentacéo do
cinema, termos tais como cinema expandido, pds-cinema, cinema de artista, cinema de
exposicao, cinema do dispositivo — este ultimo termo, criado por nés. O que ha de comum
entre todos esses termos € uma certa forma de pensar o cinema em relagdo com dois ou-
tros campos de problema, o da arte contemporanea e o das novas midias. Razao pela qual
intitulamos nosso ultimo livro deCinema em transito: cinema, arte contemporanea e novas
midias (Azougue, 2011), livro que comenta uma série de experimentacdes cinematogra cas
seminais realizadas em espacos outros, fora da sala de cinema.

Entretanto, do ponto de vista da pratica, as formas de representagdo do cinema ja nascem,
como veremos, juntamente com processos de recriagi®seu dispositivo. Deixando de lado

0 contexto e os autores que, no inicio dos anos @870, discutiram o processo ideolégico

do sistema cinema, e trazendo a discusséo para o presente, podemos recolocar o problema
dizendo que o cinema ja nasceu multimidia. A exemplo do que vem sendo dito sobre as novas
tecnologias de comunicacéo, podemos a rmar que, em seu dispositivo, o cinema faz convergir
trés dimensoes diferentes: a arquitetura da sala, herdada do teatro italiano (os anglo-saxdes
usam, até hoje, o termanovie theatrepara designar essa sala); a tecnologia de captagéio
projecdo da imagem e cujo padréo foi inventado no nal do séaXIX por Edison; e a forma
narrativa (estética da transparéncia) adotada pelo cinema em torno dos anos de 1910, em
particular o cinema de Hollywood, sob a in uéncia da vontade de viajar sem se deslocar.

Nao é a toa que, de habito, quando pensamos em cinema, a imagem que nos vem a cabeca € a de
um espetaculo que envolve ao menos estes trés elementos distintos: uma sala escura, onde ha uma
projecao de uma imagem em movimento que conta unistéria em cerca de uma hora e meia.

Quando se diz que os irmaos Lumiere inventaram o cinema, esquece-se, muito frequente-
mente, que aCinematographas6 continha as duas primeiras dimensdes acima mes@das.
Apenas recentemente comegou-se a distinguir de forma sistematica o cinema dos primeiros
tempos, o cinema dito de atragdes (Noél Burch, André Gaudreault, Tom Gunning etc.), do
cinema narrativo classico, que surge em torno de 1908. De fato, a histéria do cinema dos
primeiros tempos nos permite separar dois momentos absolutamente diferentes: o da

Imecultura 54 | maio 2011 ¢ VANGUARDA - INOVAGCAO



POR ANDRE PARENTE (ParaArlindo Maghado

emergéncia de um dispositivo técnico (o cinema como dispositivo espetacular de produgéo
de fantasmagorias) e aquele outro, fruto de um processo de institucionalizag&o sociocultu-
ral do dispositivo cinematogra co (o cinema como instituicdo de uma forma particular de
espetaculo), isto &, o cinema entendido como formagao discursiva.

Portanto, quando se diz hoje que as novas tecnologias de um lado, e a arte contempora-
nea, de outro, estao transformando o cinema, é preciso perguntar de que cinema se trata.
O cinema convencional, que doravante chamaremos de “forma cinema” (termo que cunha-
mos para distinguir do cinema do dispositivo), € apenas uma forma particular de cinema,
porgue ndo dizer uma instalacdo, que fez sucesso e se tornou hegeménica: vale dizer, um
modelo estético determinado histdrica, econdmica e socialmente. Trata-se de um modelo
de representacao, a “forma narrativa-representativa-industrial” (N.R.l., termo cunhado por
Claudine Eizykman), ou um modelo institucional “melb-representativo-institucional”
(M.R.l., sigla inventada por Noé&l Burch) ou um modelo estético, “estética da transparéncia”
(termo utilizado por Ismail Xavier).

O cinema, na condigdo de sistema de representagdo, ndo nasce com sua invengao técnica, pois
leva cerca de uma década para se cristalizar e se xar como modelo. Ele é um dispositivo com
plexo que envolve aspectos arquitetdnicos, técnicos e discursivos — cada um deles &, por si s0,
um conjunto de técnicas —, todos eles voltados paxaealizacdo de um espetaculo que gera no
espectador a ilusao de que esta diante dos proprios fatos e de acontecimentos representados.

N&o devemos, portanto, permitir que a “forma cinerhae imponha como um dado natural, ou
melhor, que o cinema se de na por ela. A propria “forma cinema”, alias, é uma idealizacao.
Deve-se dizer que nem sempre ha sala; que a sala nem sempre é escura; que o projetor nem
sempre esta escondido ou é desapercebido (é silencioso, por exemplo); que o Ime nem
sempre é projetado (muitas vezes, e cada vez mais, ele é transmitido por meio de imagens
eletronicas e digitais); € nem sempre conta uma histéria (muitos Imes séo atracionais,
abstratos, experimentais etc.). A histéria do cinema tende a recalcar os pequenos e grandes
desvios produzidos nesse modelo, como se ele se constituisse apenas do que quer que tenha
contribuido para o seu desenvolvimento e o seu aperfeigcoamento.
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Em outras palavras, o cinema sempre foi multiplo, mas essa multiplicidade se encontra,
por assim dizer, encoberta, recalcada ou idealizada em fungéo de sua forma dominante.
Ao longo da histéria do cinema ha ndo apenas experiéncias esparsas, como cinco momentos
fortes que se notabilizam por grandes transformagfes e variagdes quanto ao dispositivo
cinematogra co, sobretudo depois no pds-guerra: cinema do dispositivo, arte do video,
cinema expandido e cinema interativo.

Cada um desses momentos histéricos de invencao (pré-cinema) e reinvencdo do cinema
(p6s-cinema) esté ligado a um processo de variagéo e transformacao das trés dimensées
do dispositivo cinematogra co supracitadas. Por exemplo, o termo pré-cinema esta ligado

a tudo o que, de certa forma, ainda que realizado com imagens em movimento, veio a ser
criado antes do surgimento e da cristalizagdo do cinema como um espetaculo de sala,
o0 que de fato se deu com os irmdos Lumiéere, tidos como inventores do cinema, quando na
verdade varios outros inventores ja faziam cinema sem sala, dentre os quais destacamos
Thomas Edison, com seHlinetoscépio— que hoje poderia ser considerado um totem,
termo muito utilizado para os dispositivos multimidias —, e Raul Grimoin-Sanson, com seu
Cineorama cinema de 360 graus, apresentado na feira de 1900 com o intuito de fazer o
espectador experimentar a subida de um baldao.Kinetoscopioe o Cineoramaeram duas

vias completamente diferentes: o primeiro mais relacionado a questéo da ilusdo da imagem
em movimento e o segundo mais calcado ao processo de imersdo e aos antigos panoramas,
aos quais a forma cinema esta intimamente ligada nessa tentativa de produzir um processo
de imersé&o o mais intenso possivel.

Thomas Edison 0 termo cinema dos primeiros tempos se refere a toda uma producio de Imes que, ao
contrario dos pré-cinemas, eram realizados para serem exibidos em sala de cinema. O que
diferencia o cinema (“forma cinema”) do pré-cinema é basicamente a auséncia, nestes
ultimos, de decupagem e de montagem, ou seja, do que veio a ser denominado posterior-
mente de linguagem cinematogra ca ou de sistema de representacdo (NRI, MRI, estética
da transparéncia, forma cinema).

O que hoje chamamos de pds-cinema nasceu no Pds-guerra, mais particularmente nos anos
de 1960, com a videoarte e com as instalagdelsappeningscinematogra cos. A videoarte

€ 0 meio privilegiado a partir do qual se deu o encontro entre o audiovisual e a arte con-
temporanea. A videoarte estava presente em todos 0s movimentos que zeram a passagem
do moderno ao contemporaneo — movimentos resultantes de uma ruptura com o repertorio
modernista, entre 0s quais destacamos: @op arte, 0 neoconcretismo, 0 minimalismo, a
arte conceitual, o grupd-luxus aland art

Nos anos 1960, surgiu uma série de experiéncias de cinema com projecdes multiplas, instalagdes e
happenings realizada por cineastas experimentais, em sua maioria americanos — Kenneth Anger,
Stan VanDerBeek, Robert Whitman, Andy Warhol, Jeffrey Shaw, Anthony McCall —, interessados
em experimentar a combinagado de varios meios de expressao, misturando o cinema, a danca, a
musica, aperformancee as artes plasticas. O cinema expandido foi ao mesmo tempo um movi
mento de radicalizagdo do cinema experimental e unovimento sincronizado com a diaspora

do cinema da sala. De la para ca, cada vez mais encontramos cinema em todos os lugares, da
televiséo aosgadgetsdigitais, da internet aos muros da cidade, nos museus e galerias.
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Na verdade, esse movimento se deu em varios campos artisticos, na musica, no teatro, na
danca, nas artes plasticas: em todos esses campos, houve uma dessacraliza¢éo do espago
tradicional de apresentacao das obras. Vale aqui lembrar a importancia da musica nesse
processo: orock rompeu com as estruturas da sala, 0 muro e a cadeira, tornando a musica
cada vez mais comportamental. Hoje, a musiegnofoi mais além: qual o sentido de ouvir-
mos uma musicdecno em uma sala de concerto? A misiteno é avessa a contemplagao
estética, no sentido de que dispensou os principais elementos de apreciagéo estética que
sdo a melodia e a harmonia. Na verdade, o teatro, a danca, a musica, as artes plasticas e
0 cinema mais experimental dos anos 1970 buscaram na dessacralizacdo dos espacos de
exibicdo uma maneira de torna-los cada vez mais interativos.

Lembramos que foram os neoconcretistas que, anteesmo dos minimalistas, propuseram a
participacéo do espectador na obra de arte. Em 1973, em seus projetdSanococasque s

vieram a ser apresentadas em publico bem mais tarde, Hélio @#e Neville D’Almeida busea

ram realizar um conjunto de instala¢des, no quaéspectador pudesse experimentar o cinema

a partir da projecao audiovisual. A ideia principal de Oiticica e Neville era a de experimentar

um duplo devir: o devir do cinema das artes plasticas e o devir das artes plasticas do cinema,

em uma espécie de discurso indireto livre. Isso ca muito claro no comentario de Hélio:

“Colocam-me o visual (cujo problema de imagem jada@onsumido em TROPICALIA), num nivel

de ESPETACULO (PERFORMANCE-PROJECAO) a q me atrai a experiéncia de cinema de NEVILLE:
0s MOMENTOS-FRAMES dos SLIDES séo a suite I6gtAN6GUE BANGUE limite: a mim me

anima insu ar experimentalidade nas formas mais ESPETACULO-ESPECTADOR g continuam

a permanecer virtualmente imutaveis: a NEVILLE ietsa gadunhar a plasticidade sensorial

do ambiente q quer como se fora “artista plastico” (e o € mais do que ninguém!) INVENTAR:

em MANGUE BANGUE a camera é como uma luva sensorial pra tocar-cheirar-circular: explodir
portanto em fragmentos-SLIDES é pretexto-consequéncia pra PERFORMANCE-AMBIENTE: EU-
NEVILLE nao “criamos em conjunto”, mas incorporamo-nos mutuamente de modo g o sentido

da “autoria” é tdo ultrapassado quanto o do plagio: € JOGO-JOY: nasceu de blague de cafungar

p6 na capa do disco de ZAPPA WEASELS RIPPED MY §u&S quer a sobrancelha? —e a
boca ?: sfuuum! : p6-SNOW: parddia das artes plasticas: parddia do cinema. Hélio Oiticica e Neville D’Almeida
Se Hélio e Neville vieram a denominar @@smococasie Quasi-cinemaisso ndo se deve ao

fato de estas ndo usarem imagem em movimento, mas por colocarem de lado o que ele chama

a unilateralidade do cinema. O quasi-cinema de Hélio e Neville é cinema, mas é um cinema

participativo, que pode romper com BUMBNESS§ue aliena o espectador na cadeira-priséo.

Pois“como soltar o CORPO mOCKe depois se prender a cadeira dwmb-cinem&??”

Por outro lado, a tecnologia jogou um papel crucial nesse processo de transformacéo da relacéo
dos varios meios de expressao e o espectador. Para continuarmos tomando como exemplo a
musica, a partir dos anos de 1930 a musica passou a ser ouvida em qualquer lugar — proces
so ja prenunciado por Paul Valery em 1928, em um texto utdpico intitulado “A conquista da
ubiquidade”, no qual ele a rma que a musica, por sua integragdo com todos os aspectos da
vida individual e social, € a arte que vai encontrar primeiro novos modos de reproducao, distri
buicdo e de escuta — em primeiro lugar por meio dalio e depois do som portatil: o cassete,
owalkman e nalmente os minusculos tocadores de MP3, celulares, entre outros.
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No campo do audiovisual e do video, o cinema comecou a sair da sala ao ser distribuido na tevé,
ainda nos anos de 1940, para depois passar a setriuido em video, nos lares, primeiro em VHS
(1970), e depois em DV(2990), e na Internet. Hoje, a internet possibililaue qualquer aluno

ciné lo bem-informado possuisse sua propria “cinemateca”. Mas do ponto de vista da criagéo,
aimagem eletrdnica teve sua importancia para o cinema expandido em dois momentos cruciais:
em primeiro lugar, nos anos de 1960, quando artistas como Nam June Paik, Bruce Nauman, Peter
Campos, Dan Graham, Steina Vasulka e Woody Vasulka utilizaram as eérer circuito fechado

para fazer instalagfes nas quais a experiéncia da@é o foco do trabalho; e mais tarde, quando

do surgimento dos projetores multimidia, autores da videoarte como Gary Hill, Bill Viola, Thierry
Kuntzel, Zbigniew Rybczynski vieram a fazer suas complexas instalagdes que transformavam o
cinema em todas as suas trés dimensdes fundantes, como é tipico das instalagdes.

No Brasil, embora tenhamos tido, durante os anos #1870, uma intensa producéo de cinema
experimental (Antonio Dias, Anténio Manuel, Paulo Brusky, Arthur Omar, Ligia Pape, André
Parente — a esse respeito remetemos o leitor ao catélogo da exposicao Filmes de Artista -
1965-1980, organizada por Fernando Cocchiarale em 2007 e publicada pela Contra-Capa) e
de videoarte (S6nia Andrade, Leticia Parente, Regina Silveira, Rafael Fran¢a, Eder Santos,
Sandra Kogut, entre outros. Ver a esse respeito o lixtremidades do videode Christine
Mello, Editora Senac, 2009), a producéo instalativa comega a surgir, com rarissimas excegoes,
como as ja citadas “Cosmococas”, apenas em meados dos anos de 1980, e ainda assim de
forma muito timida. Foi apenas a partir dos anos de 1990 que uma série de artistas, cine-
astas evideomakersvieram a produzir intensamente instalagées: Julio Plaza, Eder Santos,
Sonia Andrade, Regina Silveira, Tadeu Jungle, Diana Domingues, Mauricio Dias & Walter
Riedweg, Sandra Kogut, Arthur Omar, Lucas Bambozzi, Simone Michelin, Cao Guimarées,
André Parente e Katia Maciel, entre muitos outros.

A razdo para o surgimento tardio das instala¢cdes no Brasil — mesmduassi-Cinemaou
Cosmococaso6 foram apresentadas mais de dez anos apds a morte de Hélio Oiticica, a partir
dos anos de 1990 — é muito simples. O cinema expandido requer 0 acesso a meios dispendio
sos e um certo dominio técnico. Por outro lado, do ponto de vista estético, requer uma certa
problematizagao do dispositivo do cinema, sobre aal falamos no inicio. De fato, a questdo
do dispositivo estd completamente entranhada no @ma expandido (cinema experimental
ou videoarte), uma vez que nela a obra ndo se apresenta mais como um objeto autbnomo
preexistente a relagcdo que se estabelece com o sujeito que a experimenta. Tudo nos leva a
crer que nessas instalagdes o cinema sofre uma transformagao radical. A instalagao permite ao
artista espacializar e temporalizar os elementosmstitutivos da obra. O termo indica um tipo
de criagdo que recusa a reducéo da arte a um objeto para melhor considerar a relagéo entre
seus elementos, entre 0s quais, muitas vezes, estaroprio espectador. A obra € um processo,
sua percepgao se efetua na duragdo de um percurso, que € Unico, singular, e que implode o
tempo de um espetaculo com inicio, meio e m (shoggsséo, peca). Engajado em um percurso,
envolvido em um dispositivo, imerso em um ambiente espectador participa da mobilidade
da obra. A experiéncia da obra pelo espectador constitui o ponto nodal do trabalho.

De cima para baixo:
Cosmococa CC2 - onobject, 1973;

Cosmaococa CC5 - Hendrix War, 197.3; . . ) . . .
. Aj_(éﬁlja}rentee cineasta, artista e pesquisador do cinema e das novas midias. Professor da UFRJ, é autor
Cosmococa CCS5 - TraShISIapeS'd e"’r)’sos livros, entre eledmagem-maquina(1993);Sobre o cinema do simulacr{l998);Narrativa e

Cosmococa CC3 - Ailcryn*, 1%68emidade(2000); Cinéma et NarrativitdL’Harmattan, 2005)Cinema em Transit¢2011).

CESAR OITICICA FILHO
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11 POR LUIZ GONZAGA ASSIS DE LUCA llllll|||
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Toda vez que me questionamobre o futuro do cinema, vem-me & cabega um aotig
que li na revista espanholduy interessanteha 25 anos. Convidaram dez cineastas para
relatar como viam o cinema dos anos 2000. Um escreveu que seria um barco percorrendo o
Sena com projecdes em suas velas. Outro a rmava que as exibigdes seriam tridimensionais
no centro de uma grande praga. Um terceiro descrevia uma sala com inUmeras e gigantescas
telas, onde o espectador escolhia o que queria ver. Todas as interpretacdes eram poéticas,
sem qualquer preocupacédo com o0s aspectos mercadoldgicos ou técnicos.

Essa visdo ludica transmite uma visdo otimista sobre a exibi¢éo coletiva, aquela que coloca
diferentes pessoas compartilhando emog¢6es ao mesmo tempo. Escrevi um artigo no nal
dos anos 1980, portanto quando milhares de cinemas cerravam de nitivamente suas portas
e locadoras de videocassete eram abertas em cada esquina. A rmava que a exibi¢do coletiva
jamais deixaria de existir, pois estar junto, compgdhar o prazer ou a dor € uma necessidade
humana. O tempo se incumbiu de provar tal a rmacéo twatrical encontra-se novamente

em ascensao, enquanto a venda ou o aluguel de DVDs entrou em profundo declinio, pratica-
mente deixando de existir em importantes mercados como o sul-coreano ou 0 mexicano.

Tentarei car restrito as prospeccgfes sobre as tecnologias que existem ou que estdo em
desenvolvimento, evitando fazer futurologia. Neste sentido, o conceito de convergéncia di
gital passa a ser fundamental em nossa explanagéo. Tem-se a integracdo de todos 0os meios
e veiculos, permitindo que um mesmo produto audiovisual circule em qualquer um deles. A
especializa¢do dos equipamentos, tdo valorizada saciedade industrial tradicional, perdeu

0 seu sentido. Os Meios de produgdo como cameras e “ilhas de edicdo e nalizagdo” pas-
saram a estar disponiveis a qualquer um que possa adquirir um computador doméstico,
uma camara de Imagem ou, mais simplesmente, um telefone que Ihe permitira captar as

qIIIIII
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Imax 3D

imagens e exibi-las em qualquer meio ou veiculo. Mesmo a de ni¢éo conceitual do que seja
um Ime ou um programa televisivo mostra-se obsoleta, adotando-se uma de ni¢cdo mais
ampla, que é o conceito de conteudo.

A armagédo acima descrita pode levar a uma interpretacdo de que se atingiram as condi¢cdes
tdo sonhadas de acesso das produgdes de baixo orgamento aos cinemas mais rentaveis.
Intensamente sonhadas desde a década de 1950, quando surgiram as camaras e gravadores
de som portéteis, que permitiram a mobilidade e o registro de cenas sem o aparato que 0s
estudios exigiam. No atual estagio tecnolégico, produzir um Ime é algo muito mais simples

e barato que realiza-lo com pelicula 16 mm, que exigia quase que o mesmo aparato de na-
lizagdo dos Imes mais dispendiosos, como a locagdo de mesas de montagem (moviolas),
0 uso de tas magnéticas perfuradas, a mixagem destas pistas de som, a transcrigdo da ta
mixada para o 6tico de som, a montagem dos negativos e as copias positivas. Ndo bastassem
os altos custos das diversas etapas de producéo, as caras cépias em 16mm tinham baixa
resisténcia fisica e raramente superavam uma vida util de 50 ou 60 exibicdes.

O baixo investimento na producdo de um Ime que pode circular em midias comuns como 0s
DVDs, oshard discsou através de sinais transmitidos pela internet ou por satélite, aponta
para uma possibilidade inédita na circulagdo de contetdos. Porém, as salas de cinema nao
se regem apenas pela oferta de produtos, mas por um complexo sistema de distribui¢cdo dos
Imes, onde é ofertado um nimero muito maior de produtos do que as suas reais capacidades
de exibicdo. Basta ver que anualmente os Estados Unidos, o México e a Franc¢a langcam até
o dobro de titulos do Brasil. Podemos dizer que, genericamente, faltam telas no pais e que,
por isso mesmo, a produgdo nacional e estrangeira supera as suas disponibilidades.

Pode parecer um paradoxo a rmar que, se a convergéncia digital incrementa a capacidade
produtiva de Imes, ela, por outro lado, leva a concentragdo nos processos de comerciali-
zagao. Os grandes estudios ndo sdo mais empresas voltadas a realizar Imes, buscar seus
lucros nas salas de cinema e complementarmentehwnevidea Hoje, as produgdes atendem

a todos os veiculos e meios existentes, projetando-se para as possibilidades de exploracéo
futuras (como avideo-on-demand, tratando os mercados sem divisar fronteiras ou paises.
Busca-se o maior lucro possivel em cada “janela de exibi¢cdo”, en m, cada veiculo ou meio é
tratado como importante fonte de receitas. Asajors ndo séo nacionais ou multinacionais,

de nindo-se enquanto transnacionais. Basta ver que um destes grandes conglomerados,
a Sony, proprietaria da Columbia-Tristar, tem capital japonés; a News Corp, proprietaria da
Fox, nasceu na Austrdlia e a Universal era contra@gmklo conglomerado francés Vivendi
até poucos anos atrds. Os conglomerados focam senteresses na universalidade da
exploracéo de seus produtos, que circulam em sistemas que abrangem redes de eomu
nicacdo que podem abranger jornais, emissoras de televisdo, produ¢do musical, portais
de internet, produtores de videojogos, agéncias de noticias, telefonia, licenciamento de
personagens etc. Para resumir: os interesses dos grandes estudios ndo se situam exclu
sivamente na exploracao de Imes, mas em atender as necessidades que os sistemas de
comunicagdes demandam no consumo de conteldos.
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Os grandes estudios visam o suprimento dos seus sistemas de comunica¢do com os produtos
audiovisuais com maior volume de arrecadacao de eéas. Os produtos classi cados como
prime. Os demais produtos, em geral produzidos por terceiros, complementam a grade de
programacéo dispensando o investimento continuo por parte destes investidores que adqui
rem os demais produtos ja nalizados no mercado secundario. Os produtos diferenciados,
comumente conhecidos comblockbusters recebem investimentos estratosféricos, tendo
suas margens de riscos reduzidas ao serem oferecidos aos mais diversos meios e veiculos.
Chegam a custar mais de duas centenas de milhdes de délateatareAliceultrapassaram

a arrecadacao de U$ 2 bilhdes apenas tieatrical. Osblockbusterssao planejados em longo
prazo, prevendo as suas sequéncias, constituindo o que se passou a chamar franquias. No
comeco dos anos 2000, representavam quase 40% das arrecadagfes totais dos cinemas.
No ano de 2010, as vinte maiores rendas do ano atingiram, nos principais mercados cine-
matogra cos, patamares entre 65% e 75% do total das rendas auferidas nas bilheterias.
Esbanjam tecnologia nos efeitos especiais e no realismo virtual. Para se assegurar o fatu-
ramento macico destes Imes, tém se introduzido novas técnicas, como ocorreu com o 3D,
avanca-se sobre as projec¢es tridimensionais sem o uso dos 6culos e sobre a interatividade
do espectador, que ja pode assistir a Imes 4D, que incorporam sensacgdes tacteis, olfativas
e movimentos das cadeiras. As salas de exibi¢éo ja podem ter con guragdes fisicas variaveis
com o recolhimento total ou parcial das poltronas, viabilizando a danga em shows musicais
e propiciando um ambiente mais adequado nos espetaculos esportivos.

Assim apresentado, pode parecer que os produtoresiépendentes adentraram o pior mundo.
Num resumo pessimista, pode-se expressar: primeiro, os grandes estudios foram substituidos
por megaconglomerados. Depois, seus principais produtos, que ndo passam de 20 titulos por
ano, chegam a custar centenas de milhdes de ddlares, tomam a maior parte das datas. Em julho
do ano passado, apenas trés Imes estrangeiros ocupavam quase 70% das telas dos cinemas
brasileiros. Qual a vantagem que a tecnologia daitrouxe, entédo, ao cinema independente?

Podemos a rmar que se tem um momento inédito, de grande perspectiva para o produto
independente, seja ele um longa-metragem experimental, um documentario, um curta-
metragem, uma série de televiséo, um programa televisivo, ou até mesmo um curtinha de
alguns segundos. Em primeiro, porque nunca houve tantos veiculos para exibir os Imes.
Basta ver o Youtube para carmos embasbacados com a quantidade de material disponivel.
Legal ou ilegalmente (e esta é uma discussdo mais complexa da qual fugirei) assiste-se a
materiais que jamais chegariam a qualquer tipo de tela. Mesmo brincadeiras amadoras feitas
com uma simples caAmara de telefone chegam aos sites, e cada vez mais 0s assistimos em
canais de televisdo por assinatura e mesmo nas emissoras abertas.

Trata-se de uma mudanca extrema nos sistemas de circula¢do dos produtos audiovisuais.
N&o s6 é possivel produzi-los com o simples custo de aquisicdo de um telefone celular,
como é possivel fazer sua circulag@o, que sera assistida por um niimero muito maior de
espectadores do que nos veiculos tradicionais. Nao se dependeu de um produtor, de um
distribuidor ou de um proprietario de veiculo ou meio de comunicacéo.
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A distribuicdo dohomevideg, no sistema de locacaoréntal), declina com o avango das
técnicas de circulagédo dos contetidos na internet. Num futuro muito proximaejideo-on-
demandtera um consumo muito intenso, bastando ao consumidor baixar o contetido em
seu computador, em seu telefone, em seablet, em seu televisor... O consummn-demand
muda a estrutura de comercializagcdo de contetdos, pois permitird adquirir os direitos de
assistir a um “contetido” a precgos in mos. Porém, se estes valores séo baixos, a imensidao
de compradores gera volumosos montantes para os conteddos oferecidos.

Essa nova dimensao de fazer circular amplamente os produtos que antes ndo chegavam as
maos do consumidor ja foi retratada por Chris Anderson ao criar a teoria da “cauda longa”,
uma proposi¢ao de comercializar produtos que ndo se submetem aos critérios tradicionais
de consumo devido a sua pequena escala de vendagia®és do consumo globalizado,
obtido pela oferta na internet, localiza-se um nimero de consumidores su ciente para lhes
dar a viabilidade econdmica. Se estivermos discutindo a exibicdo pelas salas de cinema,
ndo teremos um volume imediato de ingressos vendidos para permitir uma programacao
continua como ocorre nos cinemas tradicionais. Porém, a oferta concentrada e dirigida a
determinados horérios possibilita que os contetidos sejam colocados nas telas, como vém
ocorrendo com as Operas, balés, shows de rock e eventos esportivos.

Ha outro mercado que se constitui. Os equipamentos simples e baratos que apresentam
projecdes de boa qualidade estdo gerando um circuito paralelo e alternativo ao fornecimento
dos conteudos dos grandes distribuidores. Com isso Imes de longa, média metragem e
mesmo programas televisivos tém chegado as telas, sem que tenha que se investir nos altos
custos das copias cinematogra cas. ®oom de documentéarios que chegaram aos cinemas
brasileiros enquadra-se nesta ampla segmentacédo. Tem-se uma vigorosa rede de auditérios e
cinemas que independe dos grandes proprietarios galas e que nao sdo ameacados na sua
sobrevivéncia pela disponibilidade de copias e dos altos custos operacionais de um cinema
tradicional. Em termos qualitativos, elas se mostram satisfatérias, ja que utilizam as tecno-
logias da televisdo que tém evoluido em diregdo as emissdes em(HI@h De nition).

A de nigdo do cinema do futuro vai em direcédo a niglicidade das ofertas, tanto na dire¢éo

de salas com telas enormes, sonorizagdes espetaculares, proje¢des tridimensionais, capazes
de se transformar em arenas que exibam contetdos diferenciados, como vai em dire¢éo a
expansao de circuitos alternativos. De um lado, estrutura-se uma inddstria gigante que visa

grandes lucros ao ofertar caras produg¢fes e, do outro lado, constitui-se uma ampla rede

de veiculos e meios voltada a receber os produtos artisticos. Esta dispde praticamente do
mesmo arsenal de circulacdo de conteldos que os estudios: multiplos veiculos e meios.

Como ja foi dito neste artigo, a necessidade de suprimento de produtos audiovisuais para

o sistema audiovisual existente propicia condicdeséditas para a producdo de Imes.

Ou melhor, para ser mais exato, de contetdos.

Luiz Gonzaga Assis De Luca doutor em Ciéncias das Comunicagdes e autor dos livros
Cinema digital - um novo cinema®A hora do cinema digital
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Vigias

E um sentimento muito forte que transpassa boa partio jovem cinema brasileiro.

Ela esta 14 num desejo de reforgar a prépria ideia de gera¢do — muito menos uma ferramenta
de marketing e mais um reconhecimento de que a cena é ela prépria a maior consumidora
de si mesma —, assim como os varios focos locais, cada um com algumas caracteristicas
muito préprias que propdem varios minigrupos; algo que ca claro quando nos lembramos
da organizacéo da 502 edi¢éo desta mesma Filme Cultera artigos que buscavam chegar

ao cinema brasileiro contemporaneo através de varios cinemas regionais. Sobretudo esta
ideia de grupo ganha forca quando observamos como muito do que de mais vital no cinema
brasileiro recente nasceu de produtoras locais, como a Teia (MG), Simio (PE) e Alumbramento
(CE) que séo mais que meras empresas que abrigam uma série de realizadores, e sim focos
criativos que apresentam cada um ao seu modo um olhar para o cinema muito proprio.

Uma boa forma de observarmos as caracteristicas tesnovimento de dissolugéo da
criacdo do individuo para o grupo é compararmos as diferencas da ideia de encontro com
personagens nos Imes de Eduardo Coutinho e de afgaiImes de jovens realizadores como
Acasa de Sandrode Gustavo Beck, ¥igias, de Marcelo Lordello. Num Ime com® me o
principio, a camera de Coutinho ndo deixa de documentar como toda sua equipe se desloca
com ele para a pequena cidade na qual as entrevistas sdo coletadas, mas o foco invaria-
velmente se encontra na gura do cineasta e seus personagens; a equipe existe somente
enquanto exerce uma funcdo. Existe uma hierarquia muito clara nestes encontros captados
por Coutinho. Quando Beck descrevecasa de Sandreaomo um Ime de visita, o visitante

em questao visivelmente ndo é s6 o cineasta. Da mesma foklfigias ndo € sobre Lordello
acompanhando a noite de uma série de vigias noturnos, mas de todo um grupo que esta
ali junto com o cineasta. H4 uma clara mudanca de paradigma entre um Ime c@nm e

o principio e Vigias, da gura do autor para a imagem do grupo. Nao deixa de dizer muito
sobre este processo que Beck seguAicasa de SandreomChantal Akerman de Cdme-
entrevista com a cineasta belga Chantal Akerman realizado em parceria com o jornalista
Leonardo Luiz Ferreira, responsavel pela entrevista que serve de base parao Ime, que, num
outro momento, seria S6 mais uma personagem, mas aqui é algado a posicdo de coautor.

Ainda assim temos uma diferenc¢a entre os Imes de uma produtora como a Teia, no qual o
ciné lo pode localizar uma série de interesses estéticos comuns, mas nos quais ainda séo
inegaveis as personalidades préprias de cineastas, como Sergio Borges e Marilia Rocha,
e Imes nos quais a identidade do autor se torna muito mais difusa. Voltando no tempo,
encontramos dois Imes realizados no comec¢o dos anos 2000 que podem ser vistos como
ancestrais dos Imes coletivos recentes: o curtResgate cultural, o Ime do coletivo per-
nambucano Telephone Colorido, e o lon@onceigdo — autor bom é autor mortoodirigido

por um grupo de estudantes da Universidade Federal Fluminense. O Telephone Colorido,
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gue se autodescreve como um grupo de guerrilha cultural, vem realizando ao longo da dé- Da esquerda para a direita:
cada, entre curtas e clipes, um trabalho notavel no meio da cena pernambucana que chegou
até nos pela primeira vez nos vinte minutos de cine manifestoRiesgate culturalO Ime
coloca em tensdo uma série de elementos da cultura pernambucana a partir da ideia do D€sassossego (Ime das maravilt
sequestro de Ariano Suassuna. O Telephone Colorido se identi ca com os sequestradores pescaria de merda.

e muito da for¢a do inventério cultural proposto pelo Ime nasce justamente do discurso

ndo ser identi cado com um individuo em si, mas com a presenga muito mais ambigua do

“coletivo de guerrilha”.

A casa de Sandro,

Conceigéo — Autor bom é autor mortidla diretamente com a gura do autor. O Ime foi reali

zado entre 1998 e 2000 como trabalho de conclusa@dFF por André Sampaio, Cynthia Sims,
Daniel Caetano, Guilherme Sarmiento e Samantha Ribeiro e nalmente nalizado e langado
em 2007. Apesar de ser um Ime com episaddios dirigidos individualmente pelos diretores

e unidos pela ideia de um grupo de estudantes de cinema num bar falando sobre os Imes
que gostariam de fazer, vemos muito mais fragmentos de Imes — muito bem costurados
pela excelente montagem de Sampaio — do que uma série de curtas, e ndo ha créditos que
especi quem quem foi responsavel pelo qué. A ideia dos personagens que se revoltam contra
a crueldade constante, a que sao sujeitados pelos seus criadores, sé reforca o interesse do
Ime de colocar em crise o conceito de autoria. Curiosamente, a despeito de todo este esforgo
de matar o autorConceigdmao consegue deixar de explicitar suas multiplas sensibilidades,

e quem conhece, por exemplo, os curtas de Sampaio ou as crénicas de Sarmiento tende a
reconhecer ao menos parte das sequéncias pelas quais eles sdo responsaveis. Sem falar na
forte presenca tedrica do hoje redator da Filme Cultura, Daniel Caetano, que ndo deixa de ser
uma espécie de autor da crise do autor proposta pelo seu Inféonceicéose revela muito

mais uma cacofonia de sensibilidades do que a dissgao da autoria que a principio sugere.
Vale destacar que a disposi¢éo dos seus diretores de se colocarem em cena como c¢fes
de si mesmos aponta para uma tendéncia muito comum que se aprofundaria em boa parte
do jovem cinema brasileiro com gosto pelo coletivo com suas equipes frequentemente em
cena nos documentarios e hibridos e seus cineastas atores de si mesmo em c¢des como
Os monstrosdos Irméos Pretti e Primos Parente. Esta autoconsciéncia que é ao mesmo
tempo presente o tempo todo e completamente dissolvida dentro das suas narrativas —uma
caracteristica comum tanto £onceicdocomoResgate cultural- ndo deixa de ser um dos
maiores elos entre estes Imes coletivos. No caso @oncei¢cdo a despeito de toda a dis-
cussdo sobre autores, o Ime nunca deixa de ser principalmente uma chanchada possivel
dentro do contexto do cinema brasileiro do fim dos anos 1990. Resgate cultural, o Ime
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Os monstros
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Muito do desejo de dissolucéo de autor presente e@onceicaoviria a se completar de
forma ambigua ano passado er@esassossego (Ime das maravilhas)projeto coletivo
coordenado pela dupla de cineastas Felipe Braganca e Marina Meliande. E um Ime que
existe ao mesmo tempo em dois planos. De um lado, trata-se de um trabalho coletivo com
dez episaddios dirigidos por Helvécio Marins Jr/Clarissa Campolina, Carolina Durdo/Andrea
Capella, Ivo Lopes Araujo, Marco Dutra/ Juliana Rojas, Marina Meliande, Caetano Gotardo,
Raphael Mesquita/Leonardo Levis, Gustavo Braganga, Felipe Braganga e Karim Ainouz); por
outro, € também a terceira parte da trilogi@oracdo no fogade Braganc¢a e Meliande (que
também inclui os seus longaA fuga da mulher gorilA alegrig. LogoDesassosseg@xiste

num espago Unico, parte de um projeto pessoal, no qual os cineastas incluiram uma série de
realizadores amigos. De certa forma € a expressao mais clara deste desejo de buscar o outro
presente no jovem cinema brasileiro, como se o proj&@oragéo no fogdosse incompleto

se ndo se estender a méo e convidar outros parceiros para compartilhar dele. Por outro
lado, Desassossegmao deixa de anular suas individualidades em favor do projeto geral
com a sensibilidade de Braganga/Meliande dominando de tal forma o Ime que os multiplos
episédios se misturam num sé. A ideia de autor se dissolve no que podemos chamar de um
Ime de curador. Sao dois movimentos completamente opostos a generosidade do convite

e a forma como tudo se dilui num s6 olhar. O proprio conceito centraDésassossege- um
Ime-carta que convida o espectador a colaborar também — reforga a ideia de incluséo, de
obra incompleta sem um convite ao outro.

Ninguém levou tao a sério a ideia do trabalho coied como a produtora cearense
Alumbramento, em especial nos dois longas-metragens do quarteto Luiz e Ricardo Pretti,
Pedro Diogenes e Guto Parente. Os quatro cineastas ja realizaram extensa obra em curtas
individualmente (Luiz e Ricardo frequentemente trabalham juntos) e mais recentemente
zeram em conjunto os longa€strada para Ythaca Os monstros Desde 2008, quando da
realizagdo do longa em episddid@raia do Futuroum tipico Ime de apresentacao, e do curta

dos PrettiVida longa ao cinema cearensama espécie de carta de inten¢des, a Alumbramento

se destaca por ser um polo criativo no qual os cineastas regularmente colaboram nos Imes
uns do outros, mas nestes longas recentes este pesso vem para dentro da imagem.



DANIEL CAETANO LUCAS VAN DE BEUQUE

Conceicéo - autor bom é autor morto

Em ambos os Imes, 0s quatro cineastas interpretam versdes de si mesmos e a ideia da camara
dagem do grupo esta sempre no centro do processarca ideia de borrar a fronteira entre cinema

e vida presente o tempo todo. Efstrada para Ythacgao processo € uma viagem alcoolizada
para velar um amigo morto, mas e@smonstrosa acdo se torna muito mais direta e simbdlica.
Os monstrosé um Ime que acredita plenamente que o desejo dena expressao auténtica s6
tem como existir se compartilhado com o outro. Nao um publico abstrato, mas um companheiro
que tenha um minimo de sintonia com o seu trabalho. Nao se faz cinema sozibeanonstros
parece repetir sempre. No Ime os Pretti interpretam dois musicos e Diogenes e Parente s&o dois
técnicos de som, e tudo afunila para uma longa — dura cerca de 15 minuj@s1-sessionque o
quarteto grava. E um Ime todo agoniado em busca deste momento no qual a colaboragéc nal
mente acontece e o trabalho de cada um pode nalmente encontrar seu espaco e respirar.

Se num Ime comoConcei¢aa coletivo passa inevitavelmente por uma tentativa de matar

a gura do cineasta como um criador solitario, em Imes conidesassosseg@ Os monstros
entramos pelo terreno muito maior que o do compartilhamento de sensibilidades. J4 ndo se
contenta simplesmente em mostrar a obra pronta aos cineastas-amigos, é preciso trazé-los
para dentro delas. S€oncei¢cdce Resgate culturaeram Imes que nédo disfarcavam dentro

do seu mal-estar um confrontd)esassossegae Os monstrosmisturam o seu mal-estar a
uma constante afetividade. O grupo € o Ultimo refgio tanto dos seus personagens como
dos seus criadores. E uma forma tanto de resisténcia como de fuga, algo que se manifesta
de forma mais direta nestes Imes, mas encontra eco em varios outros trabalhos de jovens
cineastas que, se assinados individualmente, ndo escondem o mesmo desejo de dissolver o
individuo (seja este o personagem como seu auto)m grupo. A Unica a rmagédo constante
neste cinema é que ja ndo podemos sobreviver realizando Imes sozinhos.

Filipe Furtadoé ex-editor da Revista Paisa e atualmente redator da revista Cinética.
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POR RUBENS MACHADO JR.

Quem se dispuser a conhecer a histori@o cinema experimental ou de van-
guarda realizado no Brasil encontrara di culdades de acesso a cépias, além de uma Imo-
gra a ainda mal mapeada em varios lugares, épocas e vertentes. Vai encontrar debates e
bibliogra a do maior interesse sobre certos momentos, autores e movimentosl-imite de

Mario Peixoto, o Cinema Novo, o Marginal. E os anos 1970 con guram, em todo caso, um
apogeu dessa producéo, pelo menos do ponto de vista quantitativo. A produc&o experimental
realizada em Super-8 nessa década é enorme, se comparada ao video ou ao 16 e 35 mm.
E nado tem sido vista desde entdo, quando foi por seu turno muito pouco vista, foi s6 em ses-
sOes alternativas, festivais atomizados, e depois disso ndo mais. Nem publico ciné lo ou de
especialistas, pesquisadores. Portanto, é dificil essa tarefa de falar sobre algo que ainda ndo
esta incorporado ao debate, ndo possui abordagens comparativas, algo sequer recenseado
sistematicamente, quanto mais historiado e criticadreverberado em alguma fortuna critica
(nem os mais vistos S8 de E. Navarro, ou H. Qiticica, tiveram em décadas alguma pagina de
analise). A historiogra a do cinema entre o pos-guerra e os anos 1990 foi se tornando cada
vez mais da indUstria, em particular no pais — onde nunca fomos tao industrialistas quanto
nessa virada de século. E quando trata do radicalismo experimental ndo traz muita andlise
critica, predomina o tom do elogio e da adesao pessoal ou metafisica.

Eu préprio dei inicio a uma pesquisa do experimentalismo superoitista, ha pouco tempo, com
interrupcdes grandes, e posso falar relativamente gue pude processar até aqui (ver p. 32).

Se falamos de vanguarda no cinema brasileiro modero Cinema Novo (e o Marginal, quase
como um eco invertido dele) fornecem ao longo dos anos 1960 a régua e 0 compasso que
vao repercutir até os dias que correm. Falo aqui de vanguarda e experimental sem nas suas
teorias me aprofundar, o que implicaria esforco consideravel, ja que existem aspectos e
compreensoes diferentes, disseminados sem maior sistematizagdo enquanto debate especi
co: tomo entdo os termos num a&mbito genérico de uso em nossa tradi¢o cultural. S&o por
vezes termos sinbnimos, outras antagdnicos, segundo o contexto. Pode-se generalizar que
a ambicdo do experimental (com inUmeras excegdes) € menos explicita no campo politico
ou das instituicdes sociais, e por m também no aspecto projetual, no sentido de articular

o fazer artistico da criagdo a um horizonte histérico de modo manifesto e conceituado. Ja o
experimental costuma aguardar interpretacdesposteriori Exemplo? Candeias. Se a postura
experimental se dissemina pelo pais a partir do nal dos anos 1960, junto com o Tropicalismo
e o recrudescimento da ditadura, assumindo contornos de vanguarda nos mais diferentes
sentidos, isto tudo se pode discutir, mas ndo quer dizer que possamos veri car nas obras
resultados a altura das pretensoes.
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Avaliar esse problema é entrar no campo da critica, da analise de Imes, entrar no mérito
da estética que se realiza nos Imes — ndo apenas na proposta ou convicgéo dos autores,
como, alias, de habito se veri ca. Porque tem muita coisa diferente debaixo desse conceito
guarda-chuva do cinema experimental, em que cabe um pouco de tudo —Ime de artista,
agit-prop, cinema de poesia, amadorismo radical etc. E preciso pér a bola no chéo e partir dos
Imes, sobretudo, e da experiéncia que eles nos proporcionam, para conseguir estabelecer
algum debate mais produtivo, para além do surdo tiroteio. Ou seja, trata-se de uma discus-
sdo necessaria, de longo prazo, sem divida um pouco mais republicana, e que em grande
medida apenas comeca a engatinhar, levantando os Imes, vendo e prando estabelecer

0s seus parametros proprios em face das expectativas autorais, diante dos olhares da sua
época e os de hoje; claro, da parte do publico, da critica.

A multiplicidade de proposi¢fes estéticas € uma das marcas distintivas da produgdo au-
diovisual na década de 1970, imposi¢do, em parte, de uma segmentacgédo fragmentéria de
experiéncias, forcada pela ditadura civil e militar que se implantou no pais em 1964 e que
recrudesceu a partir de 1968. Ao lado da vigorosa expansao da TV e do relativo sucesso da
Embra Ime, houve também uma proliferagcao de experimentalismos jamais vista, 0 mais das
vezes localizados e circunscritos, implicando microesferas comunitarias, como no caso de
festivais intermitentes, certos cineclubes, mostras artisticas, e de uma miriade de pequenos
eventos. Uma parte desses espacos de exibi¢do cumprird, conforme avancamos na década,
um papel crescente e premonitério, ainda que extremamente limitado, de “esfera pablica de
oposicao” (conforme no pds-68 europeu cogitariam A. Kluge e O. Negt, em seutigfera
publica e experiéncip Um motivo que tem di cultado o debate da histéria do cinema expe-
rimental no Brasil é a sua grande produgéo em bitola menor e suporte amadoristico, como
0 8 mm, Super-8, os primeiros formatos do video, cuja “irreprodutibilidade técnica” tornou
suas poucas, fugidias e auraticas primeiras sessdes, ndo raro, o Unico acesso as obras,
dotando a sua memoria morti¢ca de uma cintilagdo mitica. Repete-se assim o mau exemplo
inaugural dado pelo 35 mniimite, de M. Peixoto, eclipsado por décadas de uma histéria
carente, deixando muita pélvora por reinventar.

O experimentalismo superoitista por suas caracteristicas intrinsecas como meio e insergao
social, nas condi¢des brasileiras dos anos 1970, chegando aos 1980, implicou uma forte
experiéncia de rebeldia e negacdo. No caso, o “valor de exposicdo” das obras nessa nova
esfera sensorial implica e acarreta em diferencas especi cas no &mbito das praticas rituali-

zadas, tal como foi pensado por Walter Benjamin em torno da questéo da aura, requerendo
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Ivan Cardoso

Céu sobre agua

Exposed

uma reproposicao critica. Ja no momento da captacgao, do registro das imagens, observam-se
parametros sensiveis de modi cacdo no acionamento da cAmera e no comportamento de
guem Ima. Ha uma desritualizacdo do fazer cinematogra co convencional com sentidos
diversos. Pode ser acompanhada ao longo da década sua evolugéo circunstanciada pelo que
seria mais “ Imavel”, sobretudo em dire¢do aos espacos abertos, a descoberta de seu teor
urbano, existencial, publico e politico. Bastante recorrente na produgdo mais radical, uma
determinada ironia se constroi, em glosas ou ataque simbdlico aos monumentos culturais
dispostos no espago publico da cidade, como se pode veri car em Imes cofxplendor

do martirio, de Sérgio Péok-abuléario tropical de Geneton Moraes Neto, ®ato / Capoeira

de Mério Cravo Neto.

Politicamente suspeito, o cinema experimental ou de vanguarda no Brasil, nas poucas

manifestagées que provocou para além do Cinema Novo e Marginal, foi pensado historica-

mente no diapaséo do formalismo de fundo conservador. A ponta do iceberg mais visivel

€ Glauber divisando “O Mitd.imite”. Com o advento do Cinema Novo, convém notar,

€ um tanto paradoxal que isto de certo modo ainda continuasse acontecendo, embora com

uma nova visao do problema. Desde entdo, conforme se observou mesmo nos meios mais
criticos e de esquerda, persiste um desinteresse sobre o teor politico do chamado cinema

experimental, que alcanca mesmo os dias atuais. A producéo dos anos 1970 em Super-8 nos
sugere todavia revogar esse lugar-comum, fazendo uma ponte do cinema com a inquietude

das artes plasticas e da poesia de mimedgrafo.

A desmonumentalizacéo superoitista estava ligada a outra tendéncia bastante evidente em
sua carga contestatoria aos padrdes da arte estabelecida: a performance, o registro pela
camera de um ato performatico rompendo com o comportamento “respeitavel”. A perfor-
mance estava seguidamente ligada a contestacéo da ordem imposta ao espaco publico,
como na “observagéo-acao” proposta por Sérgio Péo, que quer “usar o espaco fisico da rua
reavaliando seu funcionamento e introduzindo “novas atitudes”. O Super-8 aproximava-se,
nesses momentos, ddappening teatral, da pichacdo e da momentaneidade da poesia
marginal, que se propunham transitérias, imediatasnais ativas que representativas.
Coerente com essa espécie de acgao filmica direta, a politica do corpo e da sexualidade ad-
quiria centralidade naquele verdadeiro inchaco do presente dos Imes Super-8. “Era uma
coisa bem politica, erética e politica”, segundo o l6sofo e poeta Jomard Muniz de Britto,
protagonista do tropicalismo no nordeste, que se entrincheirou no “anarcossuperoitismo”.
Bissexualismo, travestis, desconstrucdo da imagem burguesa da mulher, frequentavam a
“simpatica bitola”. Muitos dos Imes tém algo de festa dionisiaca, versédo cinematogra ca
do desbunde. Com a forte presenca da contracultura nos anos 1970, o diadlogo do corpo que
grita por libertagdo parece clamar pela natureza, a qual o corpo deseja retornar. A fruigdo da
relacdo imediata corpo-espaco, sob o signo da natureza, como no curitibeitones(1978)

de Rui Vezzaro ou no soteropolitan®é e mandalas(1977) de Paulo Barata, é outra das
formas de contestagéo dstatus qug ora impostando um olhar que desdenha ou estranha

0 advento sisudo da urbe, ora se aproximando da “curticdo” primitivista hippie — de que é
obra maximaCéu sobre agug1978) de José Agrippino de Paula.
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Agrippina

Ja na época o Super-8 foi bastante estigmatizadar@mum tipo de amadorismo anarquista,

e no melhor dos casos técnica precaria demais para ser levada a sério. Entretanto uma es
peci ca estética do precario vai se incorporando também nas outras bitolas, ha mimeses
entre os diferentes suportes, fazendo com que em distintas praticas se possa encontrar
uma estética indelével do Super-8. Em filmes comorainha diaba(1973), de Fontoura,

ou no curtaDi Glauber(1977), ha procedimentos de soltura da camera 35 mm que mostram a
impregnacéo de novos repertorios gestuais, dificeis de se veri car antes do Super-8. Isso se
pode armar sem sabermos que Glauber tinha j& Imadem Super-8 no exilio; e de Fontoura
ter declarado combinar com seu fotégrafo uma deliberada imitagcéo da camera Super-8. H4, com
efeito, uma questao que estou tentando compreender, a técnica junto com toda uma época, seus
humores, sua “adrenalina” singular, aqueles determinados fatores que se compdem: a centra
cultura, o sufoco ditatorial, a simpatia pelo espontaneo, a abertura lenta, gradual e relativa.

Pois bem, o que eu estou chamando entdo de um afefuper-8 se insinua e grassa como uma
facilitagdo técnica, a redundar em faturas rasticas mas desenvoltas, explorando e elaborando
0 que o pro ssional chamaria de erro, barbeiragem ou incompeténcia. Apertar o botéo e
sair Imando, eis o gesto libertario! Convertem-se em praxis cinematogra ca as palavras de
Oswald de Andrade, ao falar da “contribuicao milionaria de todos os erros”. Clamava de sua
coluna-tribuna Geleia Geral o tropicalista Torquato Neto (também superoitista) nos tempos
duros de 1971: “pegue uma camera e saia por ai, como é preciso agora (...) documente tudo
0 que pintar, guarde. Mostre. Isso é possivel”.

O que aconteceu a partir da invencao do Super-8 2865 foi uma comercializagdo com preco
acessivel, similar ao das cameras digitais de hoje. A consciéncia da sua precariedade no contexto
histérico brasileiro, cultural ou artistico, deu unsigni cado especial a essa producéo feita
com pouco; como, alias, num patamar anterior, 0 20 chamado Cinema Marginal, ainda
que ali respeitando mais certos padrées convenciaggacomo o 35 mm e o longa. Quando
Sganzerla no nal dos anos 1960 propunha espirituaiente que no Brasil passassemos a
fazer “Imecos”, glosava e traduzia em mitdos ideias de Glauber gomarcaram o Cinema
Novo. Mas a sua radicalizagdo visionaria ndo podia entdo prever que na década seguinte isto
se concretizasse de fato; e sobretudo via Super-8. O manifddtna estética da fomel965,
propunha fazermos frente a inddstria cultural ndo tendo que imitar modelos hollywoodianos,
com Imes caros e complicados, producéo alambicadzymo no pds-guerra se tentou por aqui.
Talvez o Super-8 tenha realizado a mais funda repercussdo da Estética da Fome em termos
de realizacdo poética, no plano da criagdo de formas cinematogra cas no pais. Zona Sul

ARQUIVO EDGAR NAVARRO

Lumbra. Da esquerda para a direita,
Pola Ribeiro, Edgar Navarro, José Araripe Jr.,
Fernando Belens Jorge Felippi (no meio, sentado

no chéo), Ana Nossa e Henrique Andrade.
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Em 2001 veio a publico o levantamento que z do experimental Super-8, com apoio do Itad
Cultural, remasterizando 180 titulos. Vi entdo mals 450 Imes, dos quase 700 levantados,
envolvendo-se 237 realizadores (um ter¢o destes sendo artistas plasticos) de 21 cidades
(Porto Alegre, Florianopolis, Curitiba, Sdo Paulo, Campinas, Santos, Rio, Goiania, Belo
Horizonte, Governador Valadares, Vitoria, Salvador, Aracaju, Maceid, Recife, Caruaru, Jodo
Pessoa, Teresina, Fortaleza, Sdo Luis e Manaus). Entre 2001 e 2003, uma selec¢éo itinerante
da mostra feita em Sdo Paulo, Margindlia 70: o experimentalismo no Super-8 brasileiro,
percorreu dezenas de cidades no pais e no exterior (na Fradgaps marges, années 70

em 2003). A versédo paulistana totalizava 125 Imes e as itinerantes variavam entre 42 e 24
Imes. Dentre as dezenas de realizadores resgatados (78 na mostra maior) guram Jomard
Muniz de Britto, Edgard Navarro, lvan Cardoso, José Agrippino de Paula, Hélio Oiticica, Lygia
Pape, Antonio Dias, Torquato Neto, Sérgio Péo, &dvtpurdo, Rui Vezzaro, Mario Cravo Neto,
Raymond Chauvin, Geneton Moraes Neto, Paulo Bruscky, Jairo Ferreira, Abrdo Berman, Carlos
Porto, Leonardo Crescenti, Gabriel Borba, Marcello Nitsche, Claudio Tozzi, Nelson Leirner,
Regina Vater, Anna Maria Maiolino, Henrique Faulhaber, Giorgio Croce, Ragnar Lagerblad,
Fernando Bélens, Pola Ribeiro, José Araripe Jr., Virgilio de Carvalho Neto, Marcos Sergipe,
Paulo Barata, Robinson Roberto, José Umberto Dias, Katia Mesel, Donato Ferrari, Marcos
Bertoni, Isay Weinfeld, Marcio Kogan, lole de Freitas, Isménia Coaracy, Vivian Ostrovsky,
Fernando Severo, Peter Lorenzo, Paulo Rocha, Hassis, Jilio Plaza, Luiz Alphonsus, Artur
Barrio, Carlos Vergara, Carlos Zilio, Maria do Carmo Secco, Daniel Santiago, Ypiranga Filho,
Amin Stepple, Ana Nossa, Berenice Toledo, Berna@wo, Marcos Craveiro, Getulio Gaudielei
Grigoletto, Henrique de Oliveira Jr., José Albino Gongalves, Bertrand Lira, Torquato Joel, Chico
Liberato, Firmino Holanda, Flavio de Souza, Flavio Motta, Luciano Figueiredo, Oscar Ramos,
Luiz Otavio Pimentel, Sérgio Giraud.

Rubens Machado Jié pesquisador, curador e professor titular de Teoria e Histéria do Cinema da ECA-USP.
E vice-presidente do Conselho de Orientagio Artistica do MIS-SP. Dedica-se ao estudo das vanguardas no cinema
brasileiro escrevendo em publicagdes especializadas e editou varias revistas desde Cine-Olho (1975-80).

Da esquerda para a direita: Torquato Neto, Jomard Muniz de Britto e Jorge Mour&o
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LEONARDO LARA, ACERVO UNIVERSO PRODUGAO

Como responsavel pela curadori@a Mostra de Cinema de Tiradentes desde
2007, o paulistaCléber Eduardotorcedor do Botafogo, tem tido contato ano a ano com as
produgdes brasileiras mais ambiciosas em termos estéticos. No dia 11 de fevereiro, poucos
dias ap6s 0 m da 142 edigdo da Mostra, Cléber conversou cofileme Cultura

Filme Cultura:Cléber, num determinado momento a curadoria da Mostra de Tiradentes
passou a focar em cineastas estreantes e num cinema inovador. Foi ai que surgiu a mostra
Aurora, nao?

Cleber EduardoEssa foi a quarta edi¢céo da Aurora. Antes dela, esse néo era o per | predo-
minante da mostra, uma vez que ela sempre incluiu Imes com propostas mais populares,
mas ja havia uma abertura para isso. Duas coisas aconteceram entéo: até a edi¢céo de 2006
a mostra ndo tinha inscritos - os Imes eram convidados depois que passavam por outros
festivais. Em 2007, quando eu comecei a fazer a curadoria, foram 35 longas inscritos. Ai,
pela primeira vez, a mostra teve contato com uma outra produgdo. E havia um nimero
grande de primeiros e segundos Imes, com caracteristicas diferentes do que os festivais
de cinema estavam exibindo. Nao havia nada claro sobre o que era esse cinema brasileiro
contemporaneo. Além disso, esse foi 0 momento em que a Mostra se abriu para producdes
em video digital - e houve um aumento avassalador de inscri¢cdes, chegamos a ter 80 longas
inscritos por ano.

FC:A maior parte dos Imes inscritos é em digital?

CE:Sim, a maioria. E entre eles ha um maior nimero de documentarios. Uma das caracteristi-
cas gue a Mostra sempre teve, desde antes de eu entrar, € 0 espaco para o debate com os
criticos, que sdo protagonistas da mostra junto com os realizadores. A mostra Aurora néo
da prémio em dinheiro, a ideia é que ela sirva de vitrine para os Imes. A gente vé cerca de
80 inscritos para selecionar sete Imes, entdo ser selecionado para a Aurora ja € um certo
mérito, independente de prémio.

VANGUARDA - INOVAGCAO » Imecultura 54 | maio 2011

FILME CULTURA entrevista



FC:Quando vocé escolhe esses sete Imes, quais sdo os critérios que utiliza? De que maneira
h& uma politica e uma estética nessa escolha?

CE:O primeiro critério é que esses sete Imes ndo cheguem a mostra Aurora pré-legitimados,
ou seja, ndo entram os Imes que ja passaram em Cannes ou ganharam o prémio principal
em outros festivais. Esse € o primeiro critério, que ndo haja um pré-favorito. No ano em que
tinha o Belair, por exemplo, eu achei que ele seria um grande favorito. Ai é preferivel exibir
num horario nobre do festival, mas néo incluir na selecao do Aurora. A partir deste critério,
nés vemos o que existe a disposicdo. Nem sempre se tem sete Imes com a for¢a ou a ho-
mogeneidade que a curadoria gostaria. Depende muito da safra de cada ano. Dentro das
circunstancias, eu procuro desenhar um per | para a Mostra.

FC:Que per | seria este? Vocé busca vanguardistas?

CE:Olha, quase nada que escolhi eu consideraria de vanguarda. Eu busco Imes que me causem
algum tipo de estranhamento, Imes que quebrem as expectativas. O que me interessa é tentar
criar outro padrao de normalidade, um outro padrdo do popular. Hoje, eu acho que o publico
de Tiradentes suporta e gosta de determinados Imegie ndo aceitaria ha alguns anos. Existe
um clima de abertura para o que a gente entende como diferente, e esse diferente pode ser
mais ousado, ou pode ndo ser. Nao tenho admiracdo exclusiva por Imes experimentais e
vanguardistas que quebrem a narrativa. O que me interessa aqui € que haja alguma re exao
sobre os Imes escolhidos, pois a mostra ndo resume o cinema contemporaneo brasileiro,
ela ndo pretende dar conta disso. Ela da espaco para esse cinema dos Imes sem edital, de
baixo orcamento, sem lei de incentivo, sem distribuidora. Eu acredito que nesse lugar de
diretores jovens, baixos orgamentos, com um clima vigente de pessoas que se juntam para
trabalhar, podera surgir alguma coisa com uma putséiova. Os compromissos Sao menores.
Eles podem correr mais riscos porque sao mais jovens, nao tém lhos ainda, ndo tém que
pagar penséo etc.

FC:Quais os Imes que vocé apontaria como inovadores de fato?

CE E dificil falar de inovag&o ou invencdo nos Imes que se encaixam nesse per |. Essa geracéo
€ muito reverente e muito consciente da relagéo que tem com a producdo mais antiga. E uma
geragdo que vem da universidade, entdo esses processos sdo vinculados a certos Imes,
certos cineastas. Essa geragdo € muito consciente da necessidade de estar na pauta, e a
entrada de curadores internacionais em Tiradentes comega a evidenciar isso. Lembrei agora
daquela divisdo que o Jairo Ferreira fazia, baseado no livro do Ezra Pound, entre os cineastas
inventores, diluidores, mestres, artes@os e beletristas, seguidores de moda. A questéo é
em que ponto eles estdo inventando e até que ponto estéo diluindo. Isso ndo quer dizer
que esses filmes sdo meras dilui¢des dos inventores, mas eles estdo querendo se colar,
criar a partir dos inventores. As vezes os filmes acabam ficando & sombra das grandes
arvores dos inventores.

FC:Quais sédo os modelos principais desses Imes recentes?

CE:Os que estdo trabalhando numa rarefacdo dramatica, numa duracao do plano que néo é
necessariamente a duragdo do acontecimento. Isso gmmeira instancia. De uma certa
maneira, quem esteja trabalhando com o formalismo do enquadramento, da relagéo entre
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camera, espaco e formas de composicao dos atores; mas trabalhando também com quase
uma fenomenologia do acontecimento. Essa estetizagio fenébmeno é comum nesse cinema
dos anos 2000 e esta presente nessa geracdo nova em varios Imes. A matriz disso, hoje,
vem dos asiaticos, mas se pensarmos historicamente eu diria que Antonioni ganhou. O Ime
do Thiago Matta Machadd)s residentesdifere disso:Os residentessai trabalhar com outra
coisa, que parece até um pouco datada, referente demais a um determinado momento do
cinema, mas ele ndo esta procurando essa rarefacdo. Se comparado aos Imes da mesma
geracdo, nele ha uma certa agressividade que é ausente na maioria desses outros Imes.
Um pouco ironicamente, eu chamei estes Imes, em algum texto meu, de “apatia feliz”. E uma
falta de revolta, falta de reatividade, uma certa apatia afetiva, afetuosa, mas um pouco resig-
nada: aquela que procura a beleza da gota d’agua, mas nédo se preocupa com a chuva. Acho
gue isso ndo vem somente de uma producéo de Imes, mas sim de um momento histdrico.

FC:Vocé apontou que esse cinema autoconsciente é triério dos Imes do Antonioni, passando
por Tsai Ming-Liang e Apichatpong Weerasethakul. Além deste, existem em Tiradentes outros
cinemas, outros modelos e matrizes?

CECertamente existem. Esse cinema que destaquei é o0 que estaria mais proximo da pauta que vocés
propdem: o cinema de vanguarda, de experimentacdo e ousadia. Os Imes mais ousados sdo
esses Imes conscientes das suas citagdes e refendss, o cinema da rarefagcéo dramatica e do
alargamento do plano, de um certo recuo da signi cacéo e da enunciagdo, algo muito evidente
nessas produgdes, assim como o recuo dos olharegsghosicionamentos. Eu reconheco que é
neste universo que esté o cinema brasileiro maigjirieto. Porém, nem ele é tnico em Tiradentes,
nem acho que seja radical, um cinema de quebrarmatos. O Aurora cou mais associado a
esse cinema mais lento e mais bem enquadrado. Estar la signi ca um selo de qualidade, uma  Os residentes
espécie de legitimagao, por isso é importante pdns Imes toscos em que eu vejo valor,
mas que tém um lado mais selvagem, mais precari@imintuitivo. Eu tenho admiracéo pelo
cinema racional, mas também gosto desse outro mais intuitivo, com mais frescor.

FC:Mas vocé vé a experimentacdo acontecer no cinema expandido, no chamado p6s cinema,
no cinema relacionado as artes plasticas?

CE:Olha, eu acho que existem lugares mais apropriados para experimenta¢des do que o cinema.
A ideia de experimentacéo nunca foi e nunca sera hegemonica no cinema como é nas artes
plasticas contemporaneas. Nao € a toa que muita gente esta indo para as galerias, dizendo
que os dispositivos do cinema ndo interessam mais. Eu tenho um pouco de fobia da Bienal,
ndo consigo car duas horas numa. E isso ndo diminui o cinema: ainda dé para lotar uma
tenda fazendo com que as pessoas assistam a um Ime inteiro. Num momento em que as
pessoas so assistem a 10 minutos de qualquer coisa, ver um Ime inteiro, como diz o Pedro
Costa, € uma atitude de resisténcia politica, € quase reacionario. Desse reacionarismo eu
gosto. Eu gosto muito de uma frase do Agamben, que diz: para ser contemporaneo, € neces-
sario estar defasado do seu momento histérico. Eu gosto dessa ideia de um certo recuo do
contemporaneo pra melhor entender, como dar um pagsara trés. Eu sou meio descon ado
com o passo a frente. A minha percepcao é antivanguardista. Eu pre ro car atras para poder
analisar o rumo das coisas. Nao me sinto capaz de manter sempre esse olhar para o olho do
furacdo. As coisas muito “contemporéaneas” me incomodam.
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FC:A cada ano a gente vé a predominancia na Mostra de Tiradentes de uma cinematogra a de
uma parte do Brasil. De que maneira isso é um diferencial ou pode se tornar um problema
para a mostra?

CE:A distribuigdo regional ndo tem importancia nenhuma, isso nédo é um critério. O que importa
sdo os Imes. O que vale é trazer pessoas novas, que normalmente ndo chegavam com os
seus Imes. O Festival acaba sendo um lugar de muitas trocas e armacédo de Imes, muitas
parcerias comecaram ali. Ndo tem essa questéo da cota regional, o que tem é uma atengao
e interesse pelos Imes, de onde quer que eles venham. E existem ndcleos muito fortes em
Pernambuco, Ceara e Minas.

FC:E o eixo Rio/Sao Paulo? Vocé acha que a inovagéo pode estar tolhida por um sistema que ja
existe? Ou talvez ndo haja guras especi cas que se destaquem?

CE:Rio e Sdo Paulo estdo sempre presentes, mas sdo casos diferentes, tém caminhos muito
préprios. No Rio até pode haver cineastas unidos que sairam todos ou boa parte da UFF,
mas ndo necessariamente constituem um grupo. Eles tém nucleos préprios, independentes,
particulares, cada um desenvolve o seu caminho. Nao existe essa ideia de colabora¢cao mais
ampla que a gente vé em Minas, Ceara e Pernambuco. Talvez porque exista a necessidade
dessa unido nesses lugares, enguanto no Rio e Sdo Paulo isso € uma op¢éo, ndo uma ne-
cessidade. E claro que o cinema cearense ndo é s6 a Alumbramento, ndo é? Existem outros
realizadores, mas pelo menos nas produtoras Alumbramento, do Ceard, Simio e Trincheira,
de Recife, na Teia e agora na Filmes de Plastico, de Minas Gerais, 0 processo coletivo é quase
uma condigdo para a existéncia do Ime. Nao € que sempre dirijam coletivamente e, mesmo
gue aconteca, ndo serd assim para sempre. Num debate em que estavam fazendo uma com-
paracéo entre os Imes brasileiros baratos de hoje e o cinema marginaerground dos
anos 60 e 70, o André Gatti lembrou do seguinte: “Pode ter uma familiaridade aqui e outra
ali, mas o cinema de hoje ndo tem nada de marginal, todo mundo tem CNPJ.” N&o acho que as
pessoas queiram fazer cinema s6é por afeto. Isto € uma condigdo para que as pessoas facam
cinema, talvez elas ndo fagam cinema se néo for com afeto, mas todo mundo quer se inserir,
estrear, vender Ime la fora, os diretores querem passar seus Imes em Cannes. Eu néo acre-
dito nesse romantismo do pés-industrial, esse pés-industrial na verdade é um-ipiustrial,
no caso desse segmento. Todos estdo querendo se inserir, s6 que com liberdade.

FC:A invencdo é um desejo, como se ndo tivessem nogdo de quais sdo os caminhos abertos?
Ou talvez estes caminhos estejam abertos demais?

CE:Eu acho que estamos vivendo num momento de transi¢gdo para alguma coisa que ainda esta
nebulosa. Eu acho muito dificil a gente conseguir dar nomes e entender o processo contem-
poraneo, o que acontece de agora pra frente, porque acho que as mudancas serdo cada vez
mais rapidas, inclusive nas formas de estruturar a narrativa.

FC:Por outro lado, vocé falou que os planos estdo cada vez mais longos.

CE:Pretendendo ser uma forma de resisténcia. Existe um mercado da resisténcia pelo plano.
Hoje, fala-se muito sobre o tempo de duragéo do plano, o retorno a vida, sé que € um “retorno
a vida” estetizado, com uma luz bem pensada. Se a gente pega, por exemplo, um de nossos
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canones contemporaneos, o Jia Zhang-Ke, ele sintetiza o que é o paradigma do cinema con-
temporaneo, essa ideia de um contato com o tempo e com 0 espago, mas com um desenho
muito bem feito. A questao é: sera que daqui a 10 anos o Jia Zhang-Ke vai ser um paradigma?
Seria uma resisténcia que ganhou prémio em Cannes, uma resistén@instream Ai nao

€ mais resisténcia.

FC:Mas s0 se vé invengdo e resisténcia nos Imes de planos longos?

CE:Quando a gente fala em cinema experimental, mesmo no curta-metragem, a gente imagina
um cinema da velocidade, de choque entre planos, daidangas abruptas, mas eu vejo
muito pouco disso hoje, até em curtas-metragens. O que esta se fazendo com a narrativa ja
foi feito antes. O que se pode mais fazer com a narrativa? Existe talvez uma proposta que se
reinventa dentro da narrativa.

FC:N&o é possivel inventar dentro da tradi¢éo?

CE:E, sim. Como ja disseram, a tradic&o é saber acender o fogo, no é cultuar as cinzas. A tradi-
¢do esta ai, que bom que ela se constituiu ao longo do tempo. Mas criar a partir da tradi¢céo
narrativa também né&o € algo novo. Existe uma grarttese de invencéo, € dificil ser inventivo
hoje. Quanto mais consciente, mais dificil €. Ndo acho que o cinema contemporaneo seja tao
inventivo. O que o Apichatpong esta fazendo é uma coisa que ndo consigo relacionar com
nada da tradi¢édo cinematogra ca. Mas, fora ele, quem esta fazendo algo novo? O Kiarostami
estava numa experiéncia muito radical, € um caso. A inventividade é para pouquissimos.
E ela ndo é uma caracteristica de todas as épocas do cinema.

Jia Zhang-Ke

FC:Em documentarios com®aci c ou os Imes do Eduardo Coutinho, ou em cc¢des dirigidas
coletivamente, o questionamento da autoria no Brasil esta sendo trabalhado como uma
coisa hova?

CETalvez eu concorde no sentido de ndo estar muito na moda o realizador manipulador, o sujeito
que decide o que vai acontecer, aquele que expde a sua visdo de mundo e de cinema. Nesse
sentido houve um recuo, com esse elogio do processo, do ator colaborativo, do fotografo que
também é co-autor. Por outro lado, o que o Foucault chamava de culto ao autor continua pre-
valecendo. A assinatura nunca foi tdo importante como grife para os festivais internacionais.

FC:Vocé gosta da expressdo “novissimo cinema brasileiro™?

CE:N&o, porque néo diz nada. Ele é novissimo, e dai? Daqui a alguns anos a gente tera um ou-
tro novissimo. Esse rotulo, originalmente, era apenas o nome de uma sessao realizada no
Rio de Janeiro. O problema desses cinemas novos é que eles se pautam por uma suposta
novidade, uma originalidade. E quando mudar a época, vamos dar o nome de qué? Hoje ha
uma con guracao diferente do que era na década de 1990, assim como essa era diferente
da de 1960, e assim por diante. A questdo é como a gente vai nomear qualquer mudanga na
con guracdo. Vamos fazer o trabalho completo, porque falar sé que é novo é uma atitude
preguigosa: signi ca ndo ir a essa “nova” con guracgao e dizer o que ela é, quais séo as suas
caracteristicas, apontando o que é novo com relacéo ao que havia antes.
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FC:O Marcelo lkeda e o Dellani Lima publicaram um livro nomeando essa produc¢édo €imama
de garagem uma de nigdo a partir da precariedade das condi¢des de producao.

CE:Assim eles demarcam o modo de criagéo e produgéo, ndo demarcam um movimento estético,
e sim o ambiente. O Paolo Gregori fez uma divisdo de que eu gostei muito: ele conceituou o
“cinema de galpdo” e o “cinema de fundo de quintal”. O “cinema de galp&do” é aquele com
CNPJ, e 0 outro, que é feito sem precisar de galpdo, é esse “cinema de garagem”. Espaco para
isso existe: hoje temos mais festivais de cinema que exibem essas producdes, e a forma de
produzir esta mais facil. Falta fazer a segunda parte do trabalho, que é tentar ver se acontece
de fato uma nova con guracao estética. Se a gentarfpegar o foco dessa ceninha novissima,

0 José Eduardo Belmonte esta na periferia e o Lirio Ferreira esta quase fora dela. Eu gosto muito
de todos os Imes do Belmonte. Gosto dessa sensacéo de descontrole dos personagens que
ele cultiva. Isso eu néo vejo com frequéncia no cinema brasileiro atual, a gente cou rolkeisg,
perdeu a agressividade, e eu sinto falta disso. Existe uma vertente da producéo e do pensamento
cinematogra co brasileiro que recusa essa propostie cinema, que é contra a agressividade.

FC:Temos visto inovagdo nos Imes dos diretores mais velhos?

CE:As minhas ultimas experiéncias de ver Imes de cineastas mais velhos foram mais impac-
tantes que ver os dos mais novos. Os Imes do Bressane, co@ledpatrg assim como
o novo Ime do SaraceniO gerente e tambémSerras da desordene esse mais recente
do Geraldo SarnoQ ultimo romance de BalzadNem todos séo tdo radicais em seus- |
mes. No caso do Bressane, ele esta sempre inventando o cinema novamente. E o (nico
cineasta que consegue me surpreender de verdade. Eu senti isso com esse do Saraceni.
Onde é que esta essa inventividade ali? E ai que atho que héa algo de intangivel e
invisivel na invencdo, porque nem sempre a gentensegue de ni-la no procedimento.

FC:Qual é a importancia da critica nessa nova cena? E esse rétulo da “nova critica™?

CE:Esse rétulo nomeou o grupo de uma geragao que ja ndao é mais nova, que agora ja esta insti-
tucionalizada em alguns casos. En m, ao mesmo tempo que hé o video digital para o cinema,
hoje ha a possibilidade para os criticos publicarem na internet. Tiradentes é sobretudo um
grande espaco de discussdo para 0os novos realizadores, e talvez seja o festival de cinema
gue tenha mais criticos por metro quadrado no Brasil. Esse confronto entre Imes e criticos é
fundamental, e num segundo momento existe essa relagéo entre critico e realizador na mesa
de debate, com outros criticos e cineastas na plateia fazendo perguntas ou respondendo.
A presenga da critica ajuda muito a dar uma aquecida no clima. Boa parte desses segundos
longas séo de realizadores que ja tém com a critica uma relagéo, que comeca a ter ssuras e
ressentimentos a partir do momento em que os Imessio feitos e debatidos. Nao sei até que
ponto isso abala a relagdo amistosa e saudavel, mas os realizadores tém que ter maturidade
para tratar com a critica. Um certo receio do con ito € uma caracteristica muito brasileira.

Leia a versdo integral da entrevista no sitevw. Imecultura.org.br

Julio Bressane e Cle6patra
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POR CARLOS ALBERTO MATTOS

Santos Dumont pré-cineasta?
Os historiadores do cinema brasileirao terso davidas em apontar o primeiro-fe
ndémeno da area depois da Retomada: foi a renovagiioddocumentario, que comegou em 1997 e
teve seu pique entre 2004 e 2007. A partir, sobretudo, do surgimentdS#eto forte,de Eduardo
Coutinho,Socorro Nobre de Walter Salles, &loticias de uma guerra particulade Jodo Moreira
Salles, o doc brasileiro conheceu um surto ndo santede repercussao no meio e junto ao publico,
como também de inquietagcao formal que o colocou na linha de frente do setor audiovisual.

Sem ddvida a maior contribuigdo para essegomentumfoi a desrepresséo das subjetividades.
E isso se deu tanto no foco de interesse dos Imes — pessoas vistas cada vez mais como
individualidades, em vez de representantes de classes ou grupos sociais —, Como no eixo
de expressao dos realizadores, que se permitiram participar explicitamente do processo de
documentacao e, em alguns casos, até se colocarem como protagonistas de seus docs.

A exploséo das subjetividades somaram-se os intercambios com a c¢do, com a videoarte
e com o experimentalismo para con gurar um panorama atraente como o doc brasileiro s6

conheceu, em escala quantitativa in nitamente menor, na aurora do Cinema Novo. Atraente

sobretudo para as novas geragdes de cineastas, que ali encontraram um ambiente propicio
ao desejo de experimentacdo e a necessidade de trabalhar em regime de baixo orgamento.
Ao longo dos anos 2000, o doc virou um grande laboratério de pesquisa de linguagem nos
coletivos, escolas de cinema e mesmo entre diretores consagrados. Até hoje a Mostra de
Cinema de Tiradentes, principal vitrine do cinema jovem no pais, recebe documentarios
numa propor¢do maior que 50% no seu processo de inscri¢des.

Mas, a nal, como se tém manifestado essas varias tendéncias que proponho enfeixarmos no
conceito de documentario de inveng&o? E o que prade sintetizar nos proximos paragrafos.
(Convém aqui dar o crédito ao termo “cinema de imggio”, cunhado por Jairo Ferreira, que veio
para sanar o caos semantico em torno das ideiaswdmguarda, experimental e marginal.)

VANGUARDA - INOVAGCAO » Imecultura 54 | maio 2011



O império do dispositivo

Ao mesmo tempo libertagdo e prisdo para o documentarista, o uso de um dispositivo no
lugar de um roteiro tem recriado as possibilidades da dramaturgia documental. O termo
“dispositivo” € usado aqui em sua vertente francesdaiépositif), baseado em acepg¢des de
Michel Foucault e Gilles Deleuze, como um sistema de escolhas (temporais, espaciais e/ou
circunstanciais) que norteiam o percurso do cineasta dentro de uma realidade e um campo
de trabalho. Coutinho, quando elegeu determinada comunidade, um certo periodo e formas
de conduta mais ou menos regulares para fazer Imes corBanto forte, Babildnia 2000,
Edificio Mastere O m e principio, estava ajudando a estabelecer o dispositivo na pauta
dos documentaristas brasileiros.

Cezar Migliorin, devotado estudioso do assunto, assim de niu sinteticamente o dispositivo
como estratégia narrativa: “é a introducéo de linhas ativadoras em um universo escolhido”.
Para exempli car, ele analisou o doRua de mé&o duplade Cao Guimaraes (2003), em que
pares de pessoas que ndo se conheciam foram convidadas a trocar de casa durante 24
horas e Imar a casa do outro, tentando intuir sobre a personalidade do dono. A troca e o
espelhamento de impressdes constituem a aventura do Ime.

O doc de dispositivo traz como novidade a substitui¢cdo do planejamento e da retérica expo
sitiva pelo inesperado. Coloca o realizador a mercé de suas escolhas iniciais e o obriga a lidar
com resultados nem sempre controlaveiBaci ¢, de Marcelo Pedroso (2010), foi inteiramente
realizado com Imagens de turistas em cruzeiros maritimos, coletadas depois das viagens.
O préprio Migliorin € autor de um curta provocativé¢ao e dispersd@2003), em que ele se
limita a exibir a maneira como gastou a verba do edital em viagens pessoais que simultane
amente compunham o seu Ime-prestacéo de contas. Nao é este o caso, mas o inferno do
dispositivo comega quando se torna mero fetiche, bastando-se em sua simples exposi¢do.

O principio da incerteza

Caminho bastante comentado e debatido ultimamente — inclusive em artigo meu na Filme
Cultura n°® 50 —, a hibridez de cddigos documentais e ccionais dentro de um mesmo Ime
forjou para o doc novos paradigmas de recepgédo por parte do publico. A valorizagédo da
incerteza, ou pelo menos um relaxamento nas exigéncias de “autenticidade” na origem
das imagens documentais, tem levado documentaristas como Andrea Ton&eir@s da
desordem), Gabriel MascaroAvenida Brasilia Formo9ae Maria Augusta Ramosl(iz9 a
trabalharem, cada um a seu modo, nos intersticios entre registro e encenagao.

Se ndo representa necessariamente uma renovacaanamaturgia do documentario, como

€ o caso do dispositivo, esse principio da incerteza altera a atitude do cineasta perante seus
personagens e objetos. Mas principalmente modi ca a maneira como o publico consome — e
reage — a um tipo de cinema que, durante meio século (dos anos 1930 aos 80, pelo menos),
cou escravizado ao papel de janela ou explicador do mundo. O que se imp&e agora é o doc
como construgéo cinematogra ca acima de tudo. Livre, portanto, para viajar na invencao.
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Aboio
A estética como acado documental

No curtaClandestinog2001), Patricia Moran entrevista ex-militantes contra o regime militar
em Belo Horizonte. O tema ultraexplorado se reaquecia mediante uma edi¢cdo de som e de
imagens que simulava o desnorteamento, a comunicagao precaria, a dissimulacéo de iden-
tidades e o clima de vigilancia que marcavam a vida na clandestinidade. Como esse, muitos
outros docs tém pisado o terreno da inovacdo com os calcados de uma estética aplicada
diretamente ao tema.

E comum no doc de invencdo que a informac&o, ou parte consideravel dela, seja passada
pelo estilo e pelos signos de linguagem, e ndo pela descri¢cdo, o dado simples ou a retdrica
expositiva. O mundo factual ndo é referido retoriceente, mas emocionalmente. Trabalha-se
mais com o sensorial e o ritmico do que com a explanagéo didatizoio,de Marilia Rocha
(2005), por exemplo, ecoava essa tradi¢do vocal dos vaqueiros através de ensaios audiovi-
suais na caatinga, privilegiando a beleza do movimento bruto e a tonalidade evocativa dos
sons. Quando Cao Guimaraes, Lucas Bambozzi e Beto Magalh&es resolveram documentar
pro ss6es em extingdo O m do sem m, 2007), optaram por imagens de Super 8 e uma
edicdo em que as coisas parecem mais desaparecer que ser trazidas a tela.

O doc de invenc&o utiliza modelos narrativos menos convencionais, toma liberdades poéticas
em maior grau e adota formas subjetivas de representacéo. Em sua linguagem, incorpora técni
cas antes mais associadas a c¢ao, como efeitos digitais, imagens incrustadas ou sobrepostas,
alteracdes do ritmo natural, congelamentos, trilhsonora assumidamente néo diegética,
planos subjetivos, descontinuidades. Em Gltima instancia, aproxima-se tanto da c¢&o quanto
do cinema experimental, mas destes se difere basiwante por voltar-se para objetos reais do
mundo social. Essa ancora com o real é o que aindacaracteriza como documentarios.

O tratamento poético da realidade pode ser motivagelo proprio tema ou personagem, como é
0 caso da evocacao do poeta Waly Salom&o pelo amigo Carlos Nad@&agnitinema permanente
(2009). Qualquer veleidade informativa é saborosamte sabotada pelo sopro de desarrumacéo
que provém das atitudes de Waly. Dai resulta uma biogra a experimental perfeitamente ajustada
a seu objeto. Mas essa poetizacao do real pode, ao contrério, vir de uma escolha deliberada do
realizador. Este é o caso de Joel Pizzini&90 almag(analisado na Filme Cultura 53), que procura
nos quase extintos indios guatds, bem como no acervo cienti co e imaginario sobre eles e os
indios em geral, os elementos para a construcdow®a etnopoética audiovisual. .
Pan-cinema permanente
CompilacBes que recriam

O documentario baseado em materiais de arquivo também conheceu um rejuvenescimento
signi cativo na Ultima década. Os Imes, fotos e arquivos sonoros preexistentes passaram

a ser usados ndo apenas como evidéncias e ilustra¢cdes, mas como matéria-prima para jogos
intertextuais, signos disponiveis para uma outra escrita radicalmente original. O exemplo mais
popular dessa tendéncia foNOs que aqui estamos por vos esperam{E998), de Marcelo
Masagao, inventario critico-afetivo de verdades e mentiras sobre o século XX. Jean-Claude
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Dervix

Bernardet foi outro que se exercitou no subgénero, com destaque p&ém Paulo — sinfonia

e cacofonia(1995), ensaio sobre continuidades e picos de inveng¢édo no cinema paulista de
varias épocas. Joel Pizzini, por sua vez, forjou &auces: estudo de um rost(2001) uma
espécie de atuacao pdstuma de Glauce Rocha ao samplear e criar novos signi cados com
as imagens da atriz em diversos Imes.

Mas o0 nome mais profundamente identi cado com uma renovacao do olhar sobre 0s arquivos
€ sem duvida Carlos Adriano. A partir de materiais as vezes in mos (poucos fotogramas,
velhos discos de vinil, uma curta cena de mutoscépio), ele cria ensaios minuciosos sobre
memodria, perda e esquecimento. A manipulacgao (fisica e artistica) de artefatos fora de uso
€ uma condi¢do fundamental do seu trabalho. Em Imes corRmanescéncia§1997)
Militancia (2002) e Santos Dumont pré-cineasta010), Adriano cria elos inesperados
entre os primérdios do cinema e a era da manipulacao digital, sempre no pleno espirito de
desbravamento experimental.

Passeios pelo bosque da arte

Pode néo ser o mais radical, mas o passo mais vistoso dado pelo documentario contempora
neo no rumo da experimentacao é o que o aproximaaidera das artes visuais. Um histérico

da contaminacao entre docs e artes plasticas no Brasil tem que necessariamente remontar
ao alvorecer dos videos de artistas, na década de 1970. Dai nasce uma tradicdo com pontos
marcantes na série Rioarte Video — Arte Contemporanea, trabalhos conjuntos de artistas
plasticos e videoartistas, e nas experimentacdes de pioneiros como Arthur Omar, Miguel Rio
Branco e Mario Cravo Neto (ver artigo de Rubens Machado Jr. nesta edigdo).

Se por um lado vigora um impulso documental nas artes plasticas — com as operacdes sobre
fotogra as, 0 agenciamento de matérias corporais € a inser¢cao do documentario na pauta
das Bienais, entre outras coisas —, veri ca-se também o deslizamento do doc para o &mbito
dos museus, galerias e instalacdes. Arthur Omar propés ao espectador a experiéncia imer-
siva de uma mesquita afegd em sua instalacBervix(2005). Kika Nicolela pediu a travestis
que se recriassem a vontade, sozinhos diante de uma camera num quarto de motel, e criou
Tropico de Capricorni¢2004) para ser visto numa instalacéo com tela no teto. Carlos Nader
desenvolveu o conceito de segredo pessoal em multiplas plataformas de interacdo, que
incluiam o video, a performance e a instalacao. Nesses trabalhos de Nader, sigilo, sucessi-
vamente reiterado, funcionava como um manifesto pelo recalcamento do teor informativo
do documentario, em busca de uma expressividade mais conceitual e sensorial.

Esse contagio e essa expansao, que absorvem artistas com transito entre varias disciplinas,
estdo levando o doc a pontos extremos de sustentagdo do seu vinculo com o real. Isso
conduz inevitavelmente ao debate sobre o prazo de validade da prépria distingdo entre
documentério, cgdo e experimentagdo. Talvez estejamos muito proximos ndo exatamente
de um futuro, mas de um passado que ainda soa como matriz e utopia: as vanguardas dos
anos 1920, quando todos os codigos se mesclavam em nome da invencéo.

Carlos Alberto Mattos carmattos@ Imecultura.org.br
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MARIO LADEIRA

POR MARCOS MAGALHAES ...,

Oups

A Animacgéo, origem de todas as linguagensudiovisuais, é arte de invengéo

por exceléncia. Desde Joseph Plateau (1801-1883) e Emile Reynaud (1844-1918), os desenhos
e objetos animados quadro a quadro se constituiram no mais essencial tubo de ensaio para

a experimentacdo de técnicas e estilos do que se passou a chamar de Cinema. Isto posto,
pode-se concluir que ndo se faz animagéo sem inovacdo ou experimentacdo. Mesmo na
obra mais comercial é quase impossivel escapar de um ou outro fator de risco, tentativa ou
pura ousadia no visual, na narrativa ou concepcao estética, ja que tudo em uma animacao

é intermediado pela mente e pelas maos do(s) individuo(s) criador(es).

Ent&o o que seria, a nal, uma animacaaxperimentaP No livro norte-americanBxperimental
animation, uma das raras obras de referéncia sobre o assunto, os autores Robert Russett
e Cecile Startistam trés condi¢cdes em seu critério para classi car Imes e autores de ani-
macao como experimentais: o uso de técnicas individuais, dedicacdo pessoal (trabalho ndo
encomendado ou nanciado) e ousadia artistica.
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Até bem pouco tempo (talvez até o m do século passado), virtualmente toda obra de anima
¢do autoral produzida no Brasil poderia se encaixar nestes padrdes, ja que as possibilidades
comerciais eram inexistentes ou tdo ténues que néepresentavam constrangimentos ou
barreiras a qualquer tipo de experimentacéo. O rétulo “experimental” poderia até ser aplicado,
de maneira pejorativa, ao Ime que néo atingisse os padrdes esperados para uma aplicagao
comercial. O esforgo de Anélio Latini nos anos 1950 ao fazer praticamente so8iifonia
amazonicalevado a experimentar pela caréncia absoluta @eursos, constituia uma inovacéo
pelo feito histérico — primeiro longa-metragem de animacé&o brasileiro — mas buscava repetir,
da maneira possivel, as formulas ja testadas por Walt Disney em Imes cdrantasia

Desde sempre, € claro, existiram os autores que #@em ou reclamaram conscientemente

o rétulo de experimentais, sem ambicGes comerciais ou mesmo narrativas, encantados por
um exercicio visual com as imagens em movimento. O autor de animac&o brasileiro até hoje
mais classi cado assim é Roberto Miller, um dos muitos in uenciados aqui pelo escocés-
canadense Norman McLaren. Como seu idolo, Miller se destacou por realizar a partir dos anos
1960 Imes abstratos desenhados diretamente sobre a pelicula. Desde entéo, esta técnica
cou caracterizada aqui como expressao maxima da animagao experimental.

E interessante citar gue MclLaren, tido entre ndsnoo cineasta livre e experimental, viveu
mais de 40 anos como funcionario do governo do Canadé. Praticamente toda a sua obra au
toral é patrim6nio estatal, o que foge aos critérios de Russett e Starr (apesar de gurar com
destaque no livro). McLaren personi ca o cinema laboratério industrial, a busca de lingua
gens com o objetivo de aplica-las a objetivos cortws. N&do ha davidas de que ele cumpriu
magistralmente esta fun¢do, sem se contaminar pelos vicios do funcionalismo, mas mesmo
assim ndo escapou de uma certa indiferenca da radicomunidade apreciadora do cinema
“nao-narrativo” (como alguns preferem nomear o experimental na América do Norte), pelo fato
de sua obra néo ser de todo descompromissada e sua pacata vida pessoal ndo corresponder
ao radicalismo de algumas de suas manifestagfes estéticas.

Ao longo dos anos 1960 e 70, pela propria circunstancia libertaria (e depois escapista) da
arte daquele periodo, muitos artistas brasileiros passaram pela anima¢do como veiculo
de experimentagao estética — foi o caso de José Rubens Siqu&icarif), Antdnio Moreno
(Eclipsg, Rui de Oliveira@risto procurad9, Stil Batuque) e outros. Com a vinda dos anos
1980, praticamente desapareceu 0 espago para experiéncias mais radicais, mas elas conti
nuaram acontecendo quando possivéhdeus,de Céu d’Ellia, € um perturbador exemplo de
antropofagia de simbolos visuais feito por um anirdar formado pelo mercado da publicidade.
Ainda fora do circuito, € preciso destacar o lugde autor experimental para Fernando Diniz,
artista do Museu de Imagens do Inconsciente, que surpreendeu a todos com a maestria em
seu Unico Ime, Estrela de oito pontasgde 1996.

Com a revolucao tecnoldgica iniciada dos anos 1990, o advento das midias digitais e os
novos processos de producgdo, pode-se destacar duas vertentes para novas experimenta-
¢Oes: uma seria a computagado gra ca. Outra seria 0 cruzamento de tecnologias, suportes
e formatos permitidos pelo meio digital.



Engolervilha

Gra te animado

Ratos de rua e
Mutu

No primeiro caso, hovas ferramentas de visualizac¢&o digital expandem tecnologias de repre-
sentacdo que seriam destinadas a ser cada vez mais éis a realidade. Hiper-realismo em
3D, motion capturg estereoscopia, podem também ser usados para criar novos universos e
l6gicas narrativas, desconstruindo e inovando nossas percepgdes de realidades. Um autor
que optou entre nds por um caminho consistente nesta area é Carlos Eduardo Nogueira, ani
mador independente com solida carreira em linguagesrperimental em computagao gra ca.
Nogueira se encaixa nos trés quesitos de Russett e Starr, criando em software 3D texturas e
shadingscompletamente fora do padrdo comercial, mantendo uma postura independente e
sempre buscando alguma inovacdo em cada trabalho, de®#sirellaaté Yansan

No segundo caminho, todos os autores hoje em dia, sem excecao, se sentem tentados a expe
riéncias no limiar entre duas ou mais linguagens. Unir o artesanal ao digital tem possibilidades
in nitas. A animagado pode agora se inserir livremente em longas ao vivo, documentarios,
instalac@es e produtos multiplataforma, desa ando senso comum e intrigando o espectador.
Um jovem talento do nosso cinema de atores, Matheus Souza, revelado pelo |&pg@as o m,
prepara seu projeto seguinte usando a roupagem de animagé&o proporcionada pela rotoscopia
(a maneira de Richard Linklater ewvaking life alias uma 6bvia in uéncia).

Guilherme Marcondes, paulista, hoje trabalhando para o mundo todo a partir de Los Angeles,
iniciou-se com um curta independent&yger, que conjuga magistralmente diversas técnicas

e linguagens: teatro de animag&o, Imagem ao vivaemimacao 2D e 3D. Marcondes continua
criando para o mercado de clipes e publicidade trabalhos que sempre inovam e expandem
a insercéo do experimental.

Obra emblematica e inspiradora para muitos é a do gra teiro e animador italiano Blu, que
tem feito sua carreira quase exclusivamente com Imes postados no Vimeo com licenga
Creative Commons, nos quais usa uma simples camera fotogra ca digital e as tintas, pincéis
e aerossois do gra te. Blu tem pelo menos um possivel seguidor no Brasil: Meton Jof ly,
também gra teiro, que incorpora a seus curtas de animacao a estética dos painéis de rua
em Ratos de rua, Sinal vermelhe outros.

Uma outra tendéncia experimental lida com a forma narrativa e 0 modelo de producéo: o Ime
coletivo. Voltando mais uma vez ao passado, em 1986, Ano Internacional da Paz da ONU, a anima
¢ao brasileira fora apresentada ao mundo pelo coletivo Planeta Tgartee reunia 30 animadores

em atividade constante no Brasil, cada um demonsido sua visao e representacao do tema
“Paz”. O que era uma moda na época (puxada pelo clipe musical coletivo de Michael Jackson,
We are the worljlamadureceu agora para uma forte tendéncia alimada pelas redes digitais,

gue pode in uenciar todo o futuro da producéo e peritir cada vez mais cruzamentos.

Fabio Yamaji, paulista e nissei, foi formado em uma infelizmente extinta produtora, a
Trattoria di Frame, que conseguia aplicar uma postura experimental ao mercado publicitario
de animacgao. Ao se ver solto na area autoral, Yamaji despertou para uma brilhante carreira
iniciada comDivino, de repente..Neste Ime, além das diversas técnicapikilation, desenho,
objetos, etc.), destacam-se a criagdo e producao coletiva.
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Mardo, o irreverente animador carioca de muitos curtas, co@a@rroz nunca acabga fora res
ponsavel por unir jovens animadores (entre eles, Fabio) em torno da absurda e iconoclasta série
coletivaEngolervilha cujo terceiro episddio ja extrapola com o nome &&gole logo uma jaca
entdo. Diversas técnicas e um total descompromisso corgita e ética fazem um terreno fértil
para extravasar em catarse as linguagens e técnicas experimentais de varios animadores.

Dentre os nomes revelados por esta série esta também o de um jovem cearense, Diego Akel,
gue assume a bandeira do cinema de animacédo experimental no conceito McLaren: formas
abstratas, pesquisa de texturas e descompromisso com personagens e narrativas pronta-

Planeta Terra mente reconheciveis. Diego tem atuado com o cinas e seminarios em Fortaleza e promete
continuar a expandir esta tendéncia em sua comunidade.

E importante mesmo que estruturas e recursos sejam mantidos para ampliar nossos laboratérios
de linguagens. Um dos mais antigos laboratérios se mantém ha 21 anos em um cenario idilico,
a beira da Floresta da Tijuca, no Horto do Rio de Janeiro: o Visgraf (Laboratério de Visualizagdes
Gra cas) do Impa (Instituto de Matematica Pura e Aplicada), onde a equipe liderada gesigner,
fotografo e mateméatico Luiz Velho crimftwarese sistemas que fazem cada vez mais jungdes de
conhecimentos musicais, de danca e de captura de movimento muito interessantes e intrigantes
para a comunidade artistica. Ndo existem (ainda) casos de obras artisticamente reconhecidas
(por exemplo, Imes premiados em festivais de cinema) feitos com as ferramentas digitais pes
quisadas pelo Visgraf, mas pode-se apostar que isso ndo demorara a acontecer.

Marcio Ambrésio, animador e artista plastico paulista com passagem pela Bélgica, explora o
fazer intuitivo da animagédo com interfaces digitais interativas em instalagdes performaticas
como Oupse oGra te animado, mostrados ao publico em eventos como o festival Anima
Mundi. Alias, uma das marcas do festival é justamente o Estudio Aberto, onde os futuros
talentos descobrem o prazer da experimentacdo com o quadro a quadro. Nao deixa de ser
um laboratério temporario e democratico a céu aberto, no més de julho, quando acontece
o festival no Rio e em Sao Paulo.

Ultimamente o foco de atengdo para a animacao tem se voltado para a conquista do mercado
brasileiro de séries de TV e longas para cinema, fato indiscutivelmente importante, histérica
e estrategicamente. A medida que este mercado se¢admlece (e ainda ha muito caminho a
percorrer), vai se evidenciando cada vez mais a necessidade destes laboratdrios de novas
possibilidades. O importante é que esta vocagéo de pesquisa, natural e intuitiva na arte da
animacéo, ndo se deixe perder na ambicéo estreita a@tender ao que o mercado comega a
determinar, pelo simples e comodo vicio da repeti¢éo. Pois a histéria mostra que os mercados
mais solidos e frutuosos foram conquistados comroivacao, e esta € uma licdo que, no que
Estudio aberto no Anima Muidiespeito aos animadores, apesar de sua vocagao natural, precisa sempre ser renovada.

Marcos Magalhdesé cineasta de animacéo, autor denimandoe Meow! (premiado em Cannes), professor
pleno de Animagéo na PUC-Rio e um dos diretores do Anima Mundi, Festival Internacional de Animag&o do Brasil.
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Em cima John Cage,

em baixo Stan Brakhage

Sobre grande parte da sonorizacdo para cinema hoje paira o conceito de hiper-realismo.
Inicialmente relacionada a pintura, tal expresséo parece dar conta de modos a unir sons e
imagens em ilhas de edi¢do, reproduzidos nas salas de cinema cujo aparato sonoro seja mais
impactante. Nao se trataria mais de mostrar ao espectador que aqueles sons sédo dedignos
aos que ele escuta na realidade, mas de deixar claro que som de cinema passa a ser um
artefato que produz impacto sensorial maior do que os sons do mundo, ou do que 0s sons
que tais objetos produziriam no mundo.

Na verdade, creio ser mais interessante exatamente a fronteira entre uma coisa e outra: uma
espécie de hiper-realismo sutil, se isso néo for umimoro. E evidente que no caso dos maiores
langamentos do cinema mundial o hiper-realismo est@ubitavelmente em funcionamento.
Mas em parte do cinema brasileiro dos anos mais eates, do cinema argentino, mexicano,
uruguaio até, o som vem deixando de se ancorar no real, seja la o que isso for, e ganha auto
nomia para que dele se possa dizer: a representag®tais sons nesses tais Imes se traduz

em um excesso obrigatério, em uma intensidade maiw que se espera quando vemos na
tela as fontes que produzem os sons. Mesmo aqui, no cinema feito a nossa volta, as coisas
parecem soar mais densas do que na prépria realidade, quando entramos nas salas.

Confesso aqui a preocupacgédo de ndo cair no binarisrfexperimental X comercial”.
Dai até a falta de pudor em tomar o dito cinema cernial como lugar de uma estética sonora
contemporanea reconhecivel.

Preocupavam-me ainda, quando pensava no texto por escrever, os termos a serem usados:
€ conhecida a resisténcia dos que seriam expoentissuma histdria do cinema experimental

a essa propria palavra. Stan Brakhage, que como ensina Fred Camper ndo deve ser visto
apenas como um bastido do suposto reinado da imagem no cinema, mas também como o
responsavel pela experiéncia radical de colocar seus espectadores frente ao siléncio total
de suas projecdes, notoriamente ndo gostava da palavra para de nir seu trabalho. Mudando
do cinema para a musica, John Cage, em texto de 1957 chamado exatarB&ptrimental
Music, comentava como passou da objecao radical a aceitacdo do termo “experimental”
para de nir seu trabalho.

De qualquer forma, mais simpatica talvez do que cinema experimental seja a expresséo
“cinema de invencao”, o que remete ao saboroso livro de Jairo Ferreira. Sua analise das
obras de Candeias, de Reichenbach, de José Agripino de Paula, de Bressane, de Tonacci e
de tantos outros € sempre sensivel ao som dos Imes e as suas rela¢gdes com as imagens.
A mirabolante divis&o do livro nas categorias de “sintonia experimental” (eis ai a tal palavra),

“sintonia existencial”, “visionaria”, “intergalatica” faz apenas mostrar a sintonia da propria
andlise com os objetos identi cados e ndo identi cados, vistos e ouvidos.

Ao pensar um pouco sobre décadas passadas, é evidente que ha uma tradigdo de experimen
tagdes sonoras no cinema brasileiro. Mais especi camente, 6bvio, no cinema moderno. O
trabalho de Simplicio Neto, em vias de publicagdo, sobre o sonHiier 111° mundq lembra

a complexidade de sua trilha sonora. Simplicio Nd@nbra tanto a in uéncia do diretor José
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Hitler #lmundo

Agripino de Paula sobre a comunidade artistica da So Paulo do m dos anos 1960 e inicio dos
1970 quanto sua erudi¢do, o fato de estar antenado com diversas correntes artisticas-espa
Ihadas entre a Europa e os Estados Unidos. Agripitedenderia assim a chamada “musica de
ta”, em referéncia a musica concreta capitaneada, entre outros, por Pierre Schaeffer. Seria
essa uma das multiplas in uéncias de suas experimentagdes sonoras, materializadas em um
disco raro e no préprio Ime. Para Simplicio, um Ime como o de Agripino borra a sempre citada
fronteira entre diegese e ndo diegese de forma grave, até porque talvez a preocupagao com
0 espacgo que cada som ocupa hdo seja nem relevante para se analisa-lo. Simplicio chega a
colocar a questéo: o som deitler I11° mundon&o seria um imenso comentario extradiegético?
Se a resposta fosse a rmativa, estariamos dizendo que nenhum som faz parte das ac¢des que
vemos. O proprio autor da pergunta, no entanto, ndo a responde a rmativamente, ao chegar
a conclusdo de que mesmo tal raciocinio pareceria reducionista.

Se 0 som no cinema classico narrativo esta claramente, na maior parte do tempo, em um lugar
ou em outro (no espago da acdo ou vindo de fora dele); se € uma caracteristica do cinema
moderno embaralhar essa divisdo, existiriam Imes, contditler 111° mundq nos quais as
relacdes entre sons e imagens parecem estar ainda mais soltas. E o caso, por vezes citado,
da voz sobre as imagens nos Imes de Marguerite Duras, 0s quais o publico carioca teve
recentemente a oportunidade de ver em sala de cineriralia songtalvez seja o maior e mais
célebre exemplo: ali, as vozes que narram evidentemente ndo estdo no espago e no lugar da
acao mostrada nas imagens, mas também ndo se encaixam nos parametros tradicionais da
vozover. Tais vozes parecem estar em um terceiro lugar, deslocado, talvez entre o primeiro
e o segundo. Criam relag@es inconclusivas com as imagens.

Mas voltando aos Imes de hoje e a nossa questédéial: o que ha de invencionices sonoras,
especi camente no cinema brasileiro? Aqui surge uma vontade desagradavel de dizer que
0 que h& de mais inventivo ndo caracteriza uma novidade assim tao nova, embora se possa
fazer uma relativizagédo, como de fato faremos.
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Viajo porque preciso, volto porque te amo

A indistingdo, por exemplo, entre musica e ruidos, uso sonoro paradigmatico do cinema
moderno, vem se tornando um dos clichés do cinema contemporéneo. Pense-se, sobre o
cinema moderno, no famosissimo caso dédas secasna criagdo sonora de Geraldo José
para a obra de Nelson Pereira dos Santos que néo precisa ser reexplicada aqui. Alias, modo
de sonorizar presente envidas secasmas nao s6. Geraldo José organizaria os ruidos se-
gundo parametros musicais er®s fuzis emNavalha na carneemO amuleto de Ogune em
outros. SobreO amuleto de OgumJards Macalé, compositor da musica do Ime, explicaria,
em depoimento para Severino Dada inserido no documentario do montador sobre o técnico
de som, que Geraldo José o ensinara que “ruido é som, e som é musica, e musica é ruido”.

No cinema internacional das Ultimas décadas, tal modo de sonoarizar que ja foi marca do cinema mo
derno pode ser ouvido em Imes provenientes de diferentes modos de produgéo: Lars Von Trier em
baralha a fronteira entre o que é musica e o que é ruido, Darren Aronofsky o faz repetidamente.

O tedrico de musica e de musica para cinema Robin Stilwell propde, em artigo chaffiaeltan
tastical gap between diegetic and nondiegetique na analise do som do cinema contemporaneo
nao sejam necessariamente utilizados parametros que serviram para pensar o cinema classico
narrativo ou mesmo o cinema moderno. A partir da sugestao de Stilwell, pode-se dizer que, em
bora certas estratégias para unir sons e imagensginema possam ndo parecer necessariamente
novas, 0 modo como se operam essas estratégias € particular dos Imes contemporaneos. Assim,
por exemplo, a transformag&o de um som identi cado como ruido, em um primeiro momento, em
algo que se pode chamar de musica, em um segundo, ndo produziria hoje, é evidente, 0 mesmo
sentido que produzia cinquenta anos atras, quandetérminados diretores circunscritos ao
inicio do cinema moderno mostraram ser possivel aquela operagdo sonora.

Em Andarilho, de Cao Guimarées, parece, de fato, haver um mawmtemporaneo de
borrar fronteiras tanto entre diegético e ndo-diegéo, quanto entre musica e ruidos.
Em um cinema no qual as imagens sugerem uma contemplag&o mais radical, ospsumesm
ganhar funcdes proeminentes: criar ritmos internesn determinados planos, no meio-tempo
entre dois cortes de imagem, materializar indices que na imagem néo aparecam de forma
téo clara.Viajo porque preciso, volto porque te amale Marcelo Gomes e Karim Ainouz,
provoca questdes sonoras interessantes, algumas delas discutidas recentemente no blog
de Jean-Claude Bernardet. Salta aos olhos e aos ouvidos a radicalidade do Ime em primeira
pessoa; a centralidade da voz através da qual recebemos a con ssdo da perda da mulher,
e através da qual descobrimos paulatinamente que personagem é esse. E extremamente
funcional a estratégia de criar uma identi cagédo entre personagem e espectadores a partir
dessa voz, embora, como bem lembra Bernardet, hejamentos na imagem que a reforcem,
como os planos de estrada do ponto de vista de quem esta no volante, sendo que quem
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A dama do Peixoto

supostamente esta no volante é o personagem principal, Zé Renato. Bernardet destaca a
necessidade do texto rigorosamente construido, embora a légica de sua construgao exija uma
margem de ambiguidade que ndo deixa criar uma relagado precisa entre sons, palavras (que
nado deixam de ser sons) e imagens. O critico chega a surpreendente conclusdo de que tal
narragao onipresente torna, ao m do Ime, o corpo invisivel de Zé Renato “mais pesado do
gue no inicio”. Corpo que, lembra ainda Bernardet, como no célebre caso do Doutor Arthur,
do Triste tropicode Arthur Omar, ndo tem existéncia visual em momento algum.

Curta-metragem recente que também faz da ndo aparicao do corpo da personagem principal
sua principal estratégia narrativa & dama do Peixotpde Douglas Soares e Allan Ribeiro.
Além de seguirmos pelo Ime esperando por uma personagem que nao aparece, tampouco
vemos de onde vém as vérias vozes que falam dela. Enquanto ouvimos a montagem de vozes,
vemos nao os corpos, mas recantos da praca habitada pela personagem principal invisivel.
Ao nal, vemos, evidentemente, o rosto da personagem tdo discutida.

Essa estratégia de deixar fora de quadro o que mais se espera ver, de linhagem tdo nobre
na histéria do cinema, encontra outros praticantes no cinema brasileiro contemporaneo.

E o caso de Eduardo Valente. O exercicio do fora de quadro nos seus curta-metragens, mais
radical emO sol alaranjado teve mais um capitulo no longa-metragehio meu lugar no

qual acdes fundamentais para o desenrolar da trama néo sdo vistas, mas ouvidas.

Voltando aViajo porque preciso, volto porque te amaurge, para além da andlise da
voz encaminhada por Bernardet, uma Ultima questédo: se a voz nos leva de tal forma para
dentro da cabeca do personagem, se ouvimos o que ele pensa, o que dizer dos demais
sons? Também ouvimos 0s sons do sertdo a partir da sua apreensdo pelo personagem?
Se dissermos que néo, de fato estaremos criando estatutos diferentes para a voz e para 0s
demais sons, especi camente para os ruidos. Pois, neste caso, a voz seria um som subjetivo
(a ouvimos pois ouvimos 0s pensamentos do personagem), enquanto os ruidos tentariam
representar o sertdo objetivamente. Se, ao contrario, negarmos essa primeira hipétese,
chegariamos a concluséo oposta: tudo o que ouvimos esta na cabega de Zé Renato, e ouvi-
mos os sons do sertdo, do S&o Francisco, das cidades, a partir do que ele ouve. E certo que
a voz em primeira pessoa cria a identi cagdo entre os espectadores e 0 personagem, mas
essa identi cacdo se expande para todos os sons do Ime? Ou estes estdo em outro lugar,
funcionando de acordo com outras regras? As vozes e 0s demais sons produzem sentidos
assim téo diferentes entre si?

Fernando Morais da Costé& professor do Departamento de Cinema e Video e do Programa de P6s-Graduagédo em
Comunicagéo da Universidade Federal Fluminense. E autdd dem no cinema brasileito
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enqueteILME CULTURA

Com o objetivo de compreender os pontos em comum e as diferengas nas mais recentes
propostas de experimentacéo de linguagem no cinema e nas demais artes, Filme Cultura
procurou especialistas de outras areas para falar sobre as circunstancias atuais. A eles,
apresentamos a seguinte questao:

As respostas que nos foram dadas por estas guras de destaque da literatura, do teatro,
dos quadrinhos, das artes plasticas e da TV podem ser lidas a seguir.

poeta, tradutor e professor

“Ha que distinguir o conceito de vanguarda de outro, estreitamente a ele associado: o de
experimentalismo. Aqui a metafora é cienti cista em vez de militar: o artista experimental

€ aquele que, tal como o cientista que elabora experimentos no laborat6rio em prol do pro-
gresso da ciéncia, desenvolve inovag¢des que levariam a avangos no campo da arte. Quando
nao assumiu um papel radical de demolidor niilista, o artista de vanguarda era muitas vezes
experimental neste sentido, pois precisamente por se dedicar & “pesquisa de formas” ele
ajudava a tracar o futuro para o qual abria caminho. (...)

Meu ponto é que - tal como ja havia experimentacao artistica antes dos meados do século XIX -
apb6s o mdas vanguardas, quando se tornou anacréaia gura do artista que quer com cada
obra inventar uma nova linguagem para sua arte, continuara a haver inovacao artistica e novos
experimentos em arte. Em todas as &reas de criagdo continuardo a surgir processos e linguagens
novas, ora buscados de modo calculado, ora produzidos mais intuitivamente; alguns cardo na
histéria como curiosidades apenas, enquanto outros dardo uma in exdo diferente ao desen
volvimento de uma determinada arte. Para dar exemplos do cinemelose-upe o cinema
falado foram inovacgdes técnicas férteis; por outro lado, o Cinerama e o processo Smell-o-
vision criado por Mike Todd, Jr. foram (em graus diferentes) improdutivos.

Para encerrar, algumas palavras sobre a poesia brasileira. (...) O poeta de 2011 pode optar por
escrever uma sestina ou criar um poema visual e sonoro num blogue. Assim, na obra de alguns
dos mais importantes poetas contemporaneos, como Claudia Roquette-Pinto e Carlito Azevedo,
podemos encontrar elementos do concretismo, retrabalhados e combinados com recursos mais
tradicionais. Outros, como Antonio Cicero, combinam forma classica e dic¢éo coloquial; e a
profusao polifénica de vozes que marca a poesia de Francisco Alvim tem mais de um traco
em comum com o informalismo anarquico da geracaonmidgrafo. Ricardo Domeneck
produz uma lirica confessional que mais uma vez evoca a geragcdo mimedgrafo, mas
acumula referéncias e citagGes poliglotas a maneira de Haroldo de Campos. Poetas
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como esses, e muitos outros que eu poderia mencionar, estdo, cada um a seu modo,
experimentando com a linguagem poética, embora ndo possam ser considerados-artis

tas experimentais como os do tempo das vanguardas; e ndo temos nenhum motivo para
duvidar que no futuro experimentos continuem a ser realizados na poesia, como em

todas as artes. O ocaso do vanguardismo experimental ndo é a morte da experimentacéo
artistica: é apenas o m de um longo capitulo.”

Leia a integra da resposta de Paulo Henriques Britto emvw. Imecultura.org.br

artista plastico, escritor ebandleader

“E uma impress&o subjetiva, claro. Eu acho que a vertente para uma inovacéo passa pelo
cinema, que esta sendo cooptado pelas artes plasticas.

Esta juncéo é poderosa. Primeiro, quebra o enredo linear baseado em acéo, o tempo determi
nado pelo espetaculo, e assim devolve um envolvintetivre do tempo e dos racionalismos.

E sintomatico a tltima Bienal de S&o Paulo estar coalhada de videos. Um exemplo maior é o
do diretor tailandés ganhador da Palma de Ouro, também presente na Bienal, Apichatpong
Weerasethakul.”

encenadora de teatro e épera, cenografa e designer de exposi¢cées e museus

“Acho que as grandes inovagdes e experimentagdes passam hoje pelas ciéncias exatas — nada
nos cria maiores questionamentos do que as novas possibilidades abertas pelo universo
cienti co. Penso que saimos da linha de frente e que estamos buscando um novo espago.
Nesse sentido acho que os espetaculos, sejam eles em teatro, musica ou épera, estdo cada
vez mais dificeis de serem realizados. Por essa razao as linguagens come¢am a se misturar
na esperanca de estabelecer um novo universo de possibilidades - mas eu, particularmente,
estou descrente desse caminho apesar de té-lo utilizado em alguns dos meus trabalhos.

Zé Celso e Antunes Filho em teatro ainda sdo imbativeis. Eles estdo na linha de frente, no
meu entender. Alguns momentos de suas obras atuais Sao su cientes para nos proporcionar
momentos de emocdes e transformacdes profundas. Instantes dentro de grandes percur-
sos. Cito a obra de Paulo Mendes da Rocha, Tadao Ando, o escritério Sanaa em arquitetura; a
musica de Egberto Gismont, Caetano e Bethania; F@aisch, o maestro Sergiu Celibidache.
Figuei emocionada com o dltimo Ime do Godar#jlme socialismd’
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ANDREAS VALENTIN

critico de arte

“Ainovacao e a experimentacdo seguem sendo coisa rara, mas passam por varios lugares no meio
de arte. Ela pode estar nas pinturas de Sean Scullys Imes e desenhos de William Kentridge,

nas agdes propostas por Tino Sehgal ou Laura Lima, nas instala¢des de Ernesto Neto ou Janet
Cardiff etc. Citei estes exemplos - e poderia citartros - para mostrar que a diferenca do novo
ndo esté ligada a um suporte ou meio expressivoai@m nada a ver com evolugdo tecnolégica
(nem é contra ela), mas se apresenta como uma surpresa estética: algo que nos tira das formulas
constituidas e nos faz poder perceber as coisas de um modo singular. E claro que com a{rolife
racdo de museus e com um mercado de arte aquecido, ha uma demanda in acionada por obras
de arte. A quantidade nao implica qualidade, tampouco é contraria a ela. Sempre houve um
excesso de obras que com o tempo foram sendo Itr@slpela historia, sobrando o osso poético.

As reservas técnicas estéo abarrotadas de obras expelidas. Do contraste nascem as diferencas
e estas se manifestam, de inicio, com o que chamei de surpresa estética — que esta relacionada
ainovacéo e a experimentacdo. O resto é especulachuisiness que estéo no meio de tudo e

ndo adianta reclamar. Cabe a cada um e & histdria separar o joio do trigo.”

professora e editora

“Do meu ponto de vista, a literatura brasileira estd num momento aureo. A nova geracgao esta
entrando com forga, criando seu publico leitor, € uma geracéo que tem uma formacéo literaria
com forteinput de imagens, musica, quadrinhos, clipes etc. Entdo vocé vé uma literatura
guase multiplataforma, mesmo que s6 use a palavra impressa. Outra enorme novidade é a
emergéncia do nicho de literatura infanto-juvenil. Adolescentes estéo lendo! E verdade que
essa geracao estd superatraida por um mundo de vampiros e bruxos(as), mas o interesse
pela leitura aumenta e comeca a chegar em outros tipos de literatura. E, por Gltimo, as duas
perspectivas de inovacao que estéo chegando e fazendo barulho: a literatura produzida nas
periferias, que vem com dic¢do propria e trazendo uma nova relagdo com a criagdo e com
a propria leitura, e o universo daveb, que para mim é o grande laboratério literario desse
momento. A convergéncia de midias e linguagens, os recursos de participacéo e expressao
s8o quase in nitos, osgamessinalizam novos formatos narrativos para a novela e para o
romance. En m, teremos surpresas no pacato mundo das Letras.

Novos nomes: Cecilia Gianetti, Jodo Paulo Cuenca, Andréia del Fuego, Alice Santana.
Periferia: Ferrez, Alessandro Buzo, Sacolinha, Allan da Rosa, Nelson Maca, Sergio Vaz.”

quadrinista

“O mundo esta mudando e as novas midias ddo uma nova dimensao aos quadrinhos e a animagao.
Estamos num momento de transi¢éo, mas ainda no inicio dessa nova era, e a humanidade ainda
esté se adaptando. Mas acredito que ainda ndo descobriram o jeito certo de fazer as coisas.

Minhas areas séo quadrinhos e animagdo. Os quadoshais como os conhecemos, em papel
impresso, ndo devem morrer tdo cedo nas edi¢des de colecionadores, mas na transicéo para os
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formatos eletrdnicos podem ter implementos. A nal, se antes as imagens né&o podiam se mexer
por serem impressas em papel, agora elas podem quando lidas em e-books. Entdo podem ser
como as imagens dos livros e jornais do universo de Harry Potter, onde sao todas animadas.
HA& que ter cautela no uso desses recursos, para rsvirtuar muito a linguagem. Ja a animagao
tende, num futuro ndo muito distante, a se mesclar com a hologra a. Ja existe tecnologia para
isso, porém os custos séo proibitivos para produzir de um jeito acessivel as massas. Sem contar
com o recurso da interatividade, que pode ser utilizado também. Mas é preciso que ambos os
lados da industria — os criadores e 0s produtores — se adaptem a transicéo. O contetdo-é fun
damental, e a responsabilidade é maior para os criadores... sem uma boa histéria ndo adianta
ter toda a tecnologia a disposigao.

Estou certo de que alguém vai descobrir o caminho e dar um passo que coloque tudo num
novo patamar... mas acho que ainda é cedo para citar nomes.”

cineasta e diretor de TV

()

“Gostaria que chegasse até vocés essa ideia do vazio da invengdo de onde parto sempre;
que, desde que existe, no século XIX, esta mesma linguagem ndo cessa de se esvaziar, seja
na Literatura, nas Artes Plasticas, ou depois, como agora, no proprio Cinema, ou mesmo na
Televisé@o ou através das novas midias.

Gostaria, ao menos, de apresentar a necessidade de abandonar uma ideia preconcebida, ideia
de que uma invengao se faz de si prépria, segundo a qual ela ja € uma linguagem, possivel de
pertencer a um contexto de “invencdes”, inventadas como as outras, mas su cientemente

e de tal modo escolhidas e dispostas que, através delas, passe algo de inefavel.

Parece-me, ao contrario, que a invencéo nao é, desde sempre, desde sua origem, feita de
algo inefavel. Ela é feita de algo “tatil”, de algo constituido por nossos sentidos; portanto,
poderia ser chamada de fabula, no sentido rigoroso e originario do termo. Entao, a invencgao
é feita de algo que deve e pode ser “experimentado” e construido: uma fabula que, todavia,
dependendo do tracado de seu arteséo, pode ser reproduzida numa linguagem de auséncia,
assassinato, duplicacdo ou simulacro.

()

Quando uma invengéo é uma invengéo?

O paradoxo de um Ime reside no fato de s6 ser Cinema no exato momento de seu comeco,
na tela ainda em branco — e que permanece em branco, quando nada ainda foi projetado
na sua superficie.

O que faz com que a Literatura seja Literatura, que a linguagem escrita em um livro seja
Literatura, € uma espécie de ritual prévio que traga o espago da consagracgao das palavras.
Poderiamos, substituindo a palavra Literatura pela palavra Cinema, dizer entdo que o que
faz com que um Ime seja Cinema, [que a linguagem visual de um Ime seja Cinema], € uma
espécie de ritual prévio que traca o espaco da invengdo das Imagens.
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Entéo, quando a pagina em branco comega a ser preenchida, quando se comega a transcrever
palavras nessa superficie ainda virgem, cada palavra [assim como no Cinema, cada imagem]
se torna, de certo modo, absolutamente decepcionantom relagédo a imaginacéo Literaria

ou Cinematogré ca, pois ndo ha nenhuma palavra ou nenhuma imagem que pertenca, por
esséncia, por direito de natureza, a Literatura ou ao Cinema, ou até mesmo as novas midias.

De fato, desde que uma palavra esteja escrita na pagina em branco, ela deixa de ser Literatura,
assim como desde que umaimagem é projetada em uela em branco deixa de ser Cinema.
Quero dizer que a invengédo de cada palavra ou imagem €, de certo modo, uma transgressao
da esséncia pura, branca, vazia e sagrada da Imaginacao, que faz de toda inveng&o ndo uma
realizacgdo Literaria ou Cinematogra ca, mas sua ruptura, sua queda, seu arrombamento.

A invencdo é uma queda para o alto.”

Leia a integra da resposta de Luiz Fernando Carvalhosemw. Imecultura.org.br

escritor e critico literario
“Cito a passagem do livro de Jean Genet sobre Giacometti:

‘Aceito mal o que em arte se designa por inovador. Devera uma obra ser entendida pelas
geracdes futuras? Por qué? Que quererd isso dizer? Que elas poderdo utiliza-la? Em qué?
N&o vejo bem. J& vejo melhor — ainda que muito obscuramente —: toda a obra de arte que
pretenda atingir os mais altos designios deve, desde o inicio e com paciéncia e uma in nita
aplicacao, recuar milénios e juntar-se, se possivel, & imemorial noite povoada pelos mortos
que irdo reconhecer-se nessa obra.

Nunca, nunca, a obra de arte se destina as novagagdes. Ela é oferenda ao inimero
povo dos mortos. Que a acolhem. Ou rejeitam. Mas os mortos de que falo nem vivos foram.
Ou entdo esqueci-o0s. Porque foram-no su cientemente para que 0s esque¢am, j que a vida
teve como m leva-los a cruzar esta tranquila margem de onde aguardam — ido daqui — um
sinal reconhecivel.

()

Giacometti tem um modo de falar rude, como se escolhesse a dedo a entoagéo e 0s termos
mais proximos da linguagem corrente. Parece um tanoeiro.

Ele — Viu-as em gesso... lembra-se do gesso?
Eu — Sim.

Ele — Acha que perdem por ser bronze?

Eu — N&o. Nada.

Ele — E ganhar, ganham?

Hesito de novo proferir a frase que melhor se aplica aos meus sentimentos.

Eu — Vocé vai voltar a rir-se, mas curiosamente eu ndo diria que elas ganham, mas sim que
0 bronze ganhou. Pela primeira vez na vida o bronze acaba de triunfar. As suas mulheres
sdo uma vitéria do bronze. Sobre o préprio bronze, creio.”
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JULIO BRESSANE

O EXPERIMENTAL NO CINEMA NACIONAL

publicado no Mais!, Folha de S. Paulo em 4/4/1993 e extraido
do livro Julio BressaneCinepoéticaganizado por Carlos
Adriano e Bernardo Vorobow. Ed. Massao Ohno, SP, 1995.

O primeiro Ime experimental no Brasil foi o dos dois
irmaos Segretto, que adquiriram na Franca, no anesmo
de sua fabricagdo (1897), a camera de Imar criada pelos
(também dois) irmdos Lumiére.

Os irméos Segretto filmaram em 1898, do convés do
paquette que os trazia da Europa, a entrada da Baia da
Guanabara com seus fortes portugueses e megalitos
lendarios. Este material foi destruido. Mas podemos con-
jecturar que estas imagens com a camera em movimento
(travelling) e oscilando, movimento natural do barco,
foram um total experimento cinematogra co. O experi-
mental estd, entre outros indicadores, pelo inusitado do
lugar onde se encontrava a camera, pelo movimento e
pela oscilagéo (pelo balanco, e isto era bossa-nova), que
certamente alterava a apreensao da luz e da paisagem.
A imagem dos megalitos e das cavernas pré-historicas
fascinavam e sugeriam a experimentacéo e a descoberta.
O registro habitual da tomada de camera era xo e sobre
tripé, para a necesséria imobilidade da cAmera na xagéo
e captacéo da luz. Nao se faziam os registros de tomadas
com a camera em movimento e muito menos oscilando...
Os irm&os Lumiére quando espalharam pelo mundo seus
cinegrafistas pela primeira vez viram tomadas fe#ta
com a cAmera em movimento. Eram os registros de seus
operadores, que de Veneza e da China enviavam imagens
Imadas de dentro de géndolas ou balsas. Nasciatm-
velling. Figura da sintaxe cinematogra ca que se tornaria
a mais classica do cinema moderno.
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anos 20. Re ro-me ao cinema de L'Herbier, Dulac, Delluc,
Epstein, Gance, Alberto Cavalcanti, entre outros. E um
cinema totalmente voltado para a experimentacéo e para
a busca de limites, quebra de compartimentos, mistude
disciplinas, cinema pensado como organismo intelectual
demasiadamente sensivel e que faz fronteira com todas
as artes, ciéncias e a vida...

Este cinema formula (Abel Gance o fez) a teoriawegp a
qual “cinema é a musica da luz”. O Ime é um fotograma
Major Thomaz Reis em O Cinegra sta de Rondon  transparente, branco, onde a sombra é que organiaa
imagem. A sombra é, portanto, musica.
Notamos ai nesse episddio dos irmédos Segretto (nasento
do cinema entre nds) que no cinema nacional no seu nasce Foi esta tradicdo do cinema que fez de forma sistéina a
douro, na sua primeira con gurac¢éo, no esboco dessigno,  exploracéo dos lugares inabituais de registro, de tomada
existe ja o0 elemento experimental. Este 0 notraspassara  de camera. A cAmera foi retirada de seu tripé ou carrinho
todo cinema brasileiro dai em diante e para sempre. e langada em hélice no espaco ou em um baldo ou ainda
amarrada a um selim de bicicleta... Angulos inusitados
E repetiu-se. Veio depois nos anos 20, o Major Thomaz para as novas emogdes!
Reis. Documentarista que acompanhou, Imando, a ex-
pedicéo de Rondon ao Alto Xingu em 1923. Este operadorLimite, o filme, experimentou, inventou, criou novos
cuidadoso Imou a Visdo do ParaisoS&o imagens do enquadramentos, desenquadrou e criou novas possibili-
Brasil mitico, Imado com lente plana, enquadramento dades de compreensao e apreensédo da luz. Novas ferra-
organizado, closes Unicos de indios e gente bragite mentas para esta coisa pouco simples a que se resume
Composigdes que combinam rigor e improviso, em ptsn  toda arte: transmitir uma emocao. Tratou o cinemad
de criaturas, selva e forgas da natureza (como, por exem- maneira a submeté-lo e dota-lo de todas as in uéncias,
plo, a tomada da barca-arca de Noé, que atravessa umadando-lhe uma exibilidade que até ali ele desconhecia.
caudaloso rio-dilivio). Uma luz apreendida com grande
dominio técnico e originalidade, sendo que o negativo foi Uma ultima olhadela, um Gltimo talho no experimentalis-
revelado nas aguas da propria selva. Imagens que deixa- mo ancestral e prégono daimite. Limite radicaliza esta
réo sua marca duradoura em nossa cinematogra a. formulagdo de Gance: cinema € a misica da luz. Masla
mais: distingue e con gura a primeira vez o préprio signo
No ano de 1930 temokimite de Mario Peixoto. Inaugura cinematogra co. O signo do eu-cinema. E o seguinte: a
uma outra e nova mentalidade. Digo quémiteé umanova camera na mao sempre foi a mais perturbadora posicao
mentalidade porque j& é, entre nds, arte alusivaadica  de camera na “coisa” do Ime, muito usada desde o nas-
ou de consciéncia do passado do cinema. Ja é cinema docimento do cinema, mas sempre enquadrada na altura do
cinema, ou seja, implica a criacéo e recriagdo da imagem olho. NoLimiteda-se uma transgresséo. A camera na mao
no Ime cinematogra co. é colocada na altura do chdo. Em visionaria tomada sem
corte, a cAmera abandona, retira de seu enquadramento
Ciente do passadd,imite sente a in uéncia e radicalizaos todos os elementos acessorios do Ime, tais como ator,
procedimentos, a guras da tradicAo méxima do cinema enredo, paisagem para Imar apenas a propria luz@
experimental, que é o cinema de vanguarda francés dos movimento. Cinema puro, ele mesmo, em Mangaratiba!
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Lembremo-nos da formulacdo de um monstro do laco ponto de vista. Saaopoi, lugares-comuns, recriados e
nismo francés, R. Barthes, que agra, no famoso poema recombinados abundantemente. Sinais de experimentalis
de RimbaudLe bateau ivie 0 momento em que o barco- mo (exemplo: as tomadas em plano geral com silhugtao
poema expulsa o comandante e diz EU... horizonte de cangaceiros caminhando, o cliché da sica

e da balada-cordel (elemento iconolégico), o bandoleiro
Ha mais em nosso tecido cinematogra co experimental (interpretado pelo préprio Lima Barreto) que em um classi
a ser observado. co lugar-comum morre atirando, lutando contra ningm.

E uma experimentacao inusitada: a longa cena de Bojp
Tal como o Major Reis, nos anos 20, que Imou des e vinganca em que o ator representa hipnotizado...).
lumbrantes imagens do mito Brasil, com lente plara
cuidados de luz e camera, criando um paradigma para o “Formulas do patético” (férmula estilistica arcaizdae,
nosso cinema, aconteceu nos anos 30 outro fendmeno: expressdo adequada aos estados emocionais no limite
0 mascate sirio Benjamin Abrahdo, que Imou o sertdo, da tensdo) marcan© cangaceiroSao verdadeirogopoi
a caatinga, Lampido e seu grupo. S&o imagens peftur gurativos: testemunhos de estado de espirito transfor-
badoras. Com uma luz solarizada, estourada, sem rigido mado em imagem.
controle, irregular, com uma camera de corda na mao
brutalista, criou uma poderosa imagem-dejeto, barbara, Estes sdo apenas alguns os de nossa tradi¢édo de Imes.
paradigmatica em nosso cinema e em nossa cultura. Uma O cinema experimental no Brasil vive desde 1898tiNgue
Imagem-Canudos... nosso cinema ou é experimental ou ndo é coisa alguma!

Deus e o diabo na terra do sdbi extraido destas cenas
gravadas pelo mascate sirio. Alude a estas imagens.

O Major Thomaz Reis e Benjamin Abrahdo formam um
eixo de onde sai e por onde passa tudo que presta no
nosso cinema.

Nos anos 50, temos o transplante positivo de 6rgaos e
métodos do cinema europeu, sobretudo inglés, para o
Brasil. Foi a Vera Cruz. Um movimento civilizador entre
nés. Hoje, revendo estes Imes, podemos constatar esta
verdade. Produziu uma obra-prima que influenciou o
cinema internacionalO cangaceirade Lima Barreto. Nao
podemos esquecer que a gura principal, o animador, da
Vera Cruz, foi Alberto Cavalcanti, artista ligadissimo ao
cinema experimental francés (trabalhou com L’'Herbier
emEl Doradoe fez varios Imes nesta fase, entre eldsa
P’tite Lilie e Le train sans yeux

Os elementos e procedimentos experimentais do
Cangaceirosdo inimeros. E uma parédia acaboclada
do western, devorando os principais clichés do género,
saturando-os, e recriando-0s a maneira canibal, de seu Afonso Segretto
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O GERENTE PAULO CEZAR SARACENI
JOAO CARLOS RODRIGUES
PEDRO BUTCHER

Jodo Carlos Rodrigues

Aos 77 anos de idade, Paulo Cézar Saracewita a surpreender com seu décimo
segundo longa-metragem, uma producgéo de baixo orcamento bancada pela Petrobras. Como boa
parte de sua obra, se baseia na literatura brasileira (trés adapta¢6es de Lucio Cardoso, uma de
Machado de Assis, outra de Paulo Emilio Salles Gomes). Desta vez, temos Carlos Drummond de
Andrade. Mas um Drummond atipico, pois ndo se trata de um poema, mas de um conto.

O gerente(o conto) data de 1945, e foi inicialmente de nido como “novela”. Seis anos de-
pois reapareceu na coletadne@ontos de aprendizEm 2009 voltou a ser publicado de modo
separado. Possui uma narrativa irbnica, quase machadiana. Analisando detalhadamente,
revela uma analogia evidente com o célebre conto de Jodo do Remtro da noite que é

de 1910. Em ambos temos o feliz encontro entre um personagem sadico e um masoquista.
Pois se no primeiro um jovem crava al netes nos bragos de sua amada e ela consente, em
O gerenteo protagonista possui um vicio ainda mais monstruoso e ainda assim desperta
paixdes. O erotismo intenso de Drummond na fase nal de sua obra néo teria surpreendido
tanto se este conto tivesse sido mais bem analisado quando publicado pela primeira vez.
Muita coisa ja esté ali, para quem tem olhos atentos.

A primeira vista,0 gerente(o Ime) é uma adaptacéo linear, onde até os dialogos foram
mantidos. H4 uma grande uéncia narrativa, que podes também chamar de leveza,

e tudo se desenrola com grande elegancia e estilo. Pouco a pouco, porém, descobrimos que
a delidade ao texto ndo exclui uma visdo personalissima. Surgem citagbes a obra drum-
mondiana, vindas de outras fontes: poemas ditos pelos atores ou recitados em disco pelo
préprio poeta, que surge em pessoa num clipe de wano documentario de Fernando Sabino

e David Neves ou na famosa estatua da Avenida Atlantica. Outras sdo mais pessoais: a bossa
nova, Jodo Gilberto, o critico Almeida Salles. Em determinado momento, o personagem vai

Imecultura 54 | maio 2011



ao cinema. O Ime &_uzes daribalta, de Chaplin, homenagem ao Chaplin Clube do Otavio
de Faria, o guru que transformou Saraceni de jogador de futebol em cineasta. Essas inter-
vengdes, longe da gratuidade, servem de contraponto entre o universo do poeta mineiro e
o do cineasta carioca, até agora mais préximo do barroquismo catélico. Essa mudanga de
tom na obra de Saraceni é uma das boas surpresas que o Ime apresenta.

“Era um homem que comia dedos de senhoras, ndo @mlisoritas. Eis pelo menos o que se
dizia dele, por aquela época. Mas apresentemo-laes Viera do Norte, morava em Laranjeiras,
chegara a gerente de banco. Distinguia-se pela corre¢cao de maneiras e pelo corte a um tempo
simples e elegante da roupa. Ou melhor, ndo se distinguia, pois 0 homem bem-vestido passa
mais ou menos desapercebido nos dias que correm, entre mogas e rapazes americanizados,
de gestos soltos, roupas vistosas. As pessoas maehas certamente o prezavam por isso,

e recebiam-no com simpatia especial; porém, mesmo entre essas pessoas ja penetrara a moda
das meias curtas, chamadas soquetes, a que Samuel jamais aderiu, e dos paletos esportivos,
soltos como camisolas, para ir ao bar ou passear paia, € que Samuel nunca chegaria a
vestir. Tudo isso esta no passado — por que ele morreu ha um ano, de uremia.”

Assim se inicia o conto, ja resumido no primeiro paragrafo. E também assim comeca o Ime,
onde o narrador do texto, oculto na terceira pessoa, ressurge como alguém que fala direta-
mente para o espectador e ndo interage com os outros personagens. O uso de um narrador
de carne e 0sso e nao do velho recurso da vaff tem sua razdo de ser. O sexo de quem
narra o conto néo é de nido, mas deduz-se ser masculino, como Drummond. Ja a narragdo de
Saraceni é feita pela atriz Joana Fomm. Essa mudanca permite uma analogia inevitavel, para
guem conhece a obra do cineasta, com o misterioso personagem interpretado por Margarida
Rey emPorto das Caixas seu primeiro longa. Mulher madura, enrolada num xale escuro,
na encruzilhada da vida. Personagem que associamos ao Destino, ou quem sabe, a Morte.
Ha momentos enO gerente, como toda sequéncia na escadaria da igreja no Largo do
Machado, em que a autocitacdo, a comegar pelo goo e a postura da atriz, € bem evidente.
Quem narra o Ime é a Morte, ou, se preferirem, o Destino. Estamos longe do realismo.

O Samuel de Drummond é um homem quase gordo, de gmegabelo. O de Saraceni é Nei
Latorraca, nem uma coisa nem outra. Ator possuidor de ironia rara, o seu Samuel ndo é
antipatico ao espectador. Percebemos que agrada as mulheres, é um galanteador nato, mas
foge assim que percebe a possibilidade de um relacionamento mais sério. No livro sabemos
gue tudo aconteceu entre 1925 e 1932, mas no Ime pouco se fala em datas, e a cenograa e
0s gurinos avangam no tempo de maneira muito livre. HA momentos onde, ao longe, vemos
construgdes modernas, enquanto no primeiro plano estamos meio século atras. S6 a partir de
certo momento surgem as primeiras evidéncias de sua atividade predatdria nas recepges da
alta roda. Os trés ataques consecutivos ndo tem explicacdes, nem precedentes. Acontecem,
e pronto. Aqui é o al nete no vestido de Madame Boanerges. Ali, o esbarrdo de um apressado
no Joquei Clube em Guiomar, esposa do amigo Tancredo. Acol@argonafoito que empurra

a senhora Figueroa, esposa de um encarregado de dwgs da América Central. Sempre no
exato momento em que Samuel lhes beijava as méaos. E 1a se foram as pontas dos dedos das
respeitabilissimas damas, arrancadas a dente, diarde toda sociedade estabelecida.
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A tal Figueroa é descrita como “criatura magni ca, talvez um pouco ampla de busto; olhos pesta
nudos, que brilhavam, e uma voz quente, parecendgeimar as palavras.” Seu episddio acontece

“na legacao da China”. Na tela, a cor dominante é o vermelho, esbiow de samba com musicas

de Noel Rosa anima o ambiente, como na Lapa atual. Ela é Adriana Bombom, esfuziante mulata
carioca,sexsymbol popular. A musica e a danga também dominam o epiedBoanerges, onde
madame e Samuel conversam amenidades enquanto visg como nas décadas de 1930 ou

40. Todas as mulheres sdo maravilhosas, charmosas, elegantes. Ja os personagens masculinos
(o delegado, o médico, o diretor do banco) séo prdinantemente desagradaveis e repressores.
Mesmo os amigos que carregam o caixdo de Samuel parecem mortos vivos. Outra das boas carac
teristicas deOgerente é ndo ser previsivel. Merece um destaque especial o enquadramento de
certas paisagens cariocas, como o Passeio PubliedCampo de Santana, a ilha de Paqueta,
trans guradas a ponto de parecerem novas até para quem as conhece muito bem. Lembrei de
Julio Bressane, cujos Imes também nos surpreendem reenquadrar a paisagem do Rio.

Samuel passa a ser comentado, evitado até. Temos entéo a sequéncia-chave da confeitaria.
Ha um momento memoravel onde uma senhora da-lhe dama beijar, entre apavorada

e apreensiva, e vemos sua expressao de alivio aelaée volta sem faltar um pedaco.
Um toque de atabaque, e surge, descendo uma escadaria, Pombajira, entidade dos amores
desregrados, as gargalhadas de deboche. Notemos, em breaghback, que ao morder

seu primeiro dedo, o da madame Boanerges, Samuel estranhamente gira 360 graus sobre
si mesmo, marcacdo néo realista que parece estapafia. Agora adquire um sentido.

A citagdo das religiGes afro-brasileiras, muito frequente na obra do diretor, divide o Ime em
duas partes. Pois introduz a bela Deolinda Mendes Gualberto (Ana Maria Nascimento Silva).
Samuel ndo se contém e nca-lhe o dente. Escandalo. Processo. Surpresa: apesar das provas
e testemunhas, a vitima inocenta o algoz. Ao contrario das outras, Dona Deolinda gostou de
ser mordida. Na assisténcia, rumo ao hospital, seu rosto oscila entre a dor e o prazer.

Esse tipo de perversidade sexual re nada néo é frequente no cinema brasileiro, e sé encon-
tro correspondente no portugués Jodo César Monteiro e no espanhol Bufiuel, dois velhos
devassos, no bom sentido do termo. Mesmo a mulher fatal ndo frequenta muito nossas

telas. Temos os personagens interpretados por Odete Lara, e poucos mais. Deolinda é a
tipica mulher fatal. A ferida infecciona, perde o braco, mas néo desiste. Persegue Samuel
até reconquista-lo. No livro, depois do ato, ele regressa a Sédo Paulo, para onde se mudou.
No Ime, o casal termina na cama, enlouquecido pelo prazer dos sentidos.

“Samuel ajoelhou-se & beira da cama, envolveu-lhene a colcha o toco de brago. Tirou-lhe

os sapatos, acomodou melhor o corpo mole, abandomacE tomou-lhe de manso a mao.
Aproximou-se mais. O anel de pedra azul projetavaaisombra insigni cante na base do dedo.

O mais era branco, um branco amarelado, de papel velho, muito macio. Samuel ergueu a méo
até os labios, devagar, com extremo cuidado e gentileza. Muito tempo durou o contato.”

Nada se sabe do nal da histéria. A Unica pista, suprema ironia, voltando a ultima frase da
fala que abre o Ime, é acausamortis do nosso anti-heréi. Uremia. Que vem a ser 0 excesso
de proteina animal. Quem sabe adquirida ao comerdies de senhoras respeitaveis.
Umaoverdose talvez. Ou quem sabe uma indigestao.

Joao Carlos Rodriguegrodrigues@ Imecultura.org.br
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por Pedro Butcher

Disse Paulo Cézar Saracetjie “o Cinema Novo nio é uma questao de idade;a
questdo de verdade”. Hoje quase mitica, a frase é citada por Glauber Rocha na epigrafe de
um artigo escrito em 1962, mais tarde incluido no liiRevolug¢éo do Cinema Novo

Aos 77 anos, oito anos depois de lang¢ar o singular documentario-bébBanda de Ipanema
Saraceni faz jus a sua frase co@ gerente um velho Ime novo, deslocado de seu tempo.

No atual contexto do cinema brasileir@ gerenteé um Ime sem lugar. Di cilmente encon-
trara distribuicdo comercial e, apesar de ter inaugurado o Festival de Tiradentes, em janeiro
passado, é possivel que tenha di culdades até mesmo de circular pelo circuito dos festivais
nacionais. Isso porque Saraceni o concebe como um Ime livre, sem qualquer amarra, e encara
de frente as consequéncias geradas por essa op¢ao.

Na pagina seis de seu lividor dentro do Cinema Novo — minha viageSaraceni narra seu primeiro
contato com o conto de Carlos Drummond de Andrade que serviu de inspiragdo para o roteiro.
Ele ouviu falar deD gerentepela primeira vez em uma mesa de bar, ainda nos anos 1950:

“Havia o Cuca, homem de teatro, bom de papo, que nos falou de Fernando Pessoa e adorava um
conto de Drummond chamad® gerente a histdria de um gerente de banco muito conceitlm

na praga que adorava ir as festas do socaite e que, ao cumprimentar as madames, beijava-lhes
as maos, sugando, disfarcadamente, um dedo, que podia ser o mindinho ou o indicador.”

Publicado pela primeira vez em 1945, em uma pequena edigao autdbnd@rgerentefoi incluido

no fundamentalContos de aprendizpublicado em 1951. Em Tiradentes, Saraceni destacou
esse contato inicial com as palavras de Drummond. A paixdo pela palavra transparece no
Ime, que tem na gura de Joana Fomm uma narradora ndo convencional, dirigindo-se para
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a camera com um texto que ora faz a agdo avancar, ora limita-se a comentar a cena e os des-
varios de seu personagem principal, o0 aparentemente pacato gerente de banco Samuel.

Diferentemente da descri¢cdo de Saraceni, Samuel ndo “suga” o dedo das madames; ele apro
veita o gesto cavalheiresco de “beijar a mao” e morde o dedo com velocidade su ciente para
sequer ser notado e forca para arrancar um pedaco. E uma curiosa aproximac&o de Drummond
ao conceito da antropofagia, t&o importante para 0 modernismo brasileiro, um movimento do
qual Drummond fez parte e ao mesmo tempo ndo fez, transcendendo suas margens.

De certa forma, o Ime de Saraceni &, antes de tudo, uma tentativa de estabelecer dialogos
com o modernismo brasileiro, de se reaproximar de ideias e formas que foram abandonadas
pelos Imes — e, indiretamente, por esse gesto, Saraceni retoma questdes do cinema novo.

Assim como o0 modernismo libertou a poesia da métrica e das amarras tematicas, o cinema
novo, do qual Saraceni é uma das guras centrais, procurou libertar o cinema brasileiro da
reproducdo de modelos estrangeiros e das amarras técnicas da produ¢éo industrial. Ae mes
mo tempo, Drummond, de certa forma, representa uma sintese que poucas vezes 0 cinema
brasileiro foi capaz de encontrar, mas que é sempre um fantasma para nos: a combinacgao
de invencao formal e sucesso popular.

Em uma de suas colunas recentes no jornal O Globo, José Miguel Wisnik comentou esse
aspecto falando deNo meio do caminhp poema escrito em 1928 que se tornou alvo de
intensa controvérsia justamente por ter se popularizado (algo que, quando o assunto é
poesia, € uma excec¢do e, para muitos, heresia). O poema tem apenas dez linhas, das quais
se imortalizaram os versos “no meio do caminho tinha uma pedra/tinha uma pedra no meio
do caminho”. Mas esse mesmo poema traz outra expressao-chave: “nunca esquecerei desse
acontecimento/na vida das minhas retinas tdo fatigadas”.

O gerentepode ser visto como um belo descanso para “retinas fatigadas”. Filmado em outra
cadéncia que ndo o da imagem em “tempo real” e da montagem frenética, o Ime traz com
uma abordagem frouxa (porque livre) e um ritmo proprio, singular. Essa opgdo gera momentos
de beleza e outros bastante estranhos, como a bizarra homenagem a Petrobras que irrompe
no meio do Ime. Em determinado momento, a camera detém em alguns personagens que
fazem comentérios sobre a estatal do petroleo criada por Getulio, e um deles a rma algo
como “ja se sabia, ali, que a Petrobras seria a grande patrocinadora do cinema brasileiro”,
em uma espécie de leitura meio torta do tema nacionalista do modernismo.

Em outros momentos, por sorte majoritarios, Saraceni consegue um real dialogo com o moderno,
e ndo é a toa qué® gerentelembre tanto aquele que seja, talvez, 0 mais moderno dos cineastas
vivos: o portugués Manoel de Oliveira. Como Oliveira, Saraceni quase sempre constrgi seus planos
com simplicidade, sem pirotecnias. Os personagerajem andar pelo centro do Rio dos dias de
hoje caracterizados com roupas de época, em meio a pedestres que circulam por ali normalmente.
Em outro momento, o Ime para uma vez mais para uma homenagem bem mais interessante,
festejando, com imagens de arquivo, Francisco Almeida Salles, em uma bela sequéncia aparen
temente sem proposito que reverencia um dos grandes intelectuais brasileiros.
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Mas, apesar de tantas digressdef) gerenteé, antes de tudo, um Ime de personagens e

de atores. Saraceni ndo se exime de contar a histdria do respeitavel gerente de banco com a
estranha tara de morder os dedos das mulheres que corteja. O tema do conto bem poderia
aproximar o Ime de uma boa comédia de costumes a moda antiga — uma boa tradi¢cdo do
cinema brasileiro — mas Saraceni opta por um tom bem diferente. O roteiro se divide em dois
tempos: um primeiro um pouco mais préximo do comico, apesar de sombrio; e um segundo
bem mais soturno, quase um Ime de horror.

Na primeira parte, somos apresentados, aos poucagstranha tara de Samuel, que tem entre
suas vitimas Djin Sganzerla, Leticia Spiller e Adriana Bombom. Na segunda, uma das vitimas
do protagonista se apaixona por ele, o que desestabiliza por completo a vida do gerente.

A escolha dos atores tem importancia fundamental na concepg¢do de Saraceni. A trinca de
protagonistas, formada por Ney Latorraca, Joana Fomm (amiga de Samuel e narradora) e
Ana Maria Nascimento e Silva (a vitima apaixonada) sao trés guras um tanto esquecidas
pela producao atual. As participacdes especiais, visivelmente carregadas de afeto, vao de
Paulo Cesar Pereio a Nildo Parente.

Entre a narrativa e as digressoes, a caracteristica maioKalgerenteé a estranheza. Nesse
ponto, Saraceni se afasta de Manoel de Oliveira (em que nada esta fora do lugar) para se
aproximar de Julio Bressane e Rogério Sganzerla, duas guras pés-Cinema Novo. No Festival
de Tiradentes, Bressane a rmou qu® gerenteé “um Ime que impele o espectador a um
esforco sensivel para sair da mediocridade™: “E um cinema que desapareceu. Ndo ha mais
publico para vé-lo, pois esse publico ndo esta mais preparado para determinadas coisas.”

De fato,O gerenteé um Ime que ndo se identi ca com corrente alguma — e ndo apenas no
atual cenério do “cinema brasileiro”, mas do cinema em geral. Nunca a “sétima arte”, que
nasceu sob o signo da indUstria e dentro dela viveu seu apice como linguagem e criagao,
se viu téo radicalizada entre a producéo industrial que desagua nosltiplex/ shopping
centers e uma producao feita as margens, cada vez mais caracterizada pela criagao coletiva
e a circulagdo em meios alternativos, como a internet. No meio disse tudo esta o “cinema de
autor”, que vive sua maior criseO gerenteé um Ime de autor, que vive na carne e espelha
essa crise. E antigo porque € moderno; é vivo porque é a a rmac&o de um tipo de fazer cine-
matogré co que perdeu seu espago e, talvez, esteja moribundo. Um Irgauchena vida.

Pedro Butcheré formado pela Escola de Comunicagdo da UFRJ. Trabalhou como repdrter e critico de cinema no

Jornal do Brasil e em O Globo. Atualmente edita o website Filme B, especializado em mercado de cinema no Brasil,
e colabora para o jornal Folha de S. Paulo.

Imecultura 54 | maio 2011



POR GUSTAVO DAHL

siaAFora O FENOMENO (I

A historia da cine lia brasileira, ao contrario da
francesa, que acaba de ganhar um tratado, ndo desperta
grande interesse nem nos jovens nem na academiantba
pior. Nao se compreendera o cinema no Brasil sem ela.
Nada de novo. Tentem achar nas bibliotecas exempla
res passados das revistas de cinema publicadas aqui...
ou mesmo vestigios da critica mais recente na internet.

Pois bem, nesta histéria que ainda depende muito de

depoimentos pessoais, ha um momento épico que é o

duelo entre Rubem Biafora e Paulo Emilio Salles Gomes,

no segundo Clube de Cinema de Sdo Paulo, em 1946.

O primeiro, fundado por nada menos que P.E., Antonio

Candido de Mello e Souza e Décio de Almeida Prado, sur-

giu em 1941 na Faculdade de Filoso a, Ciéncias e Letras.

Atentem aos sobrenomes. A Universidade de Sao Paulo,

fundada na década anterior pelo governador Armando

Salles de Oliveira, tinha como objetivo explicito quali car

a jovem elite paulista pelo contato com a civilizagéo eu-

ropeia. Para a Filoso a vieram nada menos que 0s jovens

Claude Levy-Strauss e Fernand Braudel. Roger Bastid

era uma estrela menor. Depois viria Ungaretti, autor do

genial poema curto, que diz simplesmenté’illumino

d'imenso. As aulas eram dadas em francés. Rapidamente

os bons rapazes foram identi cados pelo Estado Noeoo

cineclube foi fechado. Em 46, depois de sua seguretdada

em Paris, P.E. volta, e com a cumplicidade de Gbeiby, colecdo Aplauso, Imprensa O cial do Estado de Saaui,
abre o segundo Clube de Cinema, origem da Filmotdoa 2006, disponivel na internet. Décadas depois as miticas
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, que, por sua vez, chas do Bi&fora seriam usadas na sua sec¢ao Indicacdes
iria virar a Cinemateca Brasileira. E de repenteaapce  da Semana, n’O Estad&o.

o jovem Biafora, vinte e poucos anos, que sabia tudo

cinema americano dos anos 30 e 40. Aos doze anos deDe um lado P.E., alto, belissima estampa, elegarte&rnos
idade j& recolhia todas as chas técnicas e informées  de alfaiate, boa familia de Sorocaba, formado enodo a
sobre os langcamentos, que comegaram a ser registradas na famosa Filoso a, vindo de Paris, ja tendo feitorevista
em papel de pao, porque a familia era muito pobre, do Clima, chamado dec¢hato-boy” por Oswald de Andrade,
modesto bairro da Casaverde, conforme ele cita em sua num evidente acesso de cilimes. Grande orador, voz de
entrevista autobiogra ca, no nal da coletanea de suas baritono, intelectual com o brilho e inteligénciaug fariam
criticas, organizadas por Carlos M. MottAcoragemde ser, dele, nos préximos trinta anos, o que foi. E Rub&i&fora,
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seu antipoda. Baixo, extrac&o humilde, ternos prastdas  reconhecendo esta dualidade, diria mais tarde qué s
Casas Garbo, confuso no discurso, mas com um conhe-André Bazin, o cara da critica cinematogra ca do século XX,
cimento e paixdo pelo cinema Unicos, instruidos por um conseguia supera-la e conciliar os dois. Ja Biafora-lite
olho privilegiado, imensa curiosidade e uma meméria ralmente espumava de raiva quando se referia a critica
formidavel. Gostava de ir contra a corrente e desarrumar franco-italiana, esquerdista, intelectual e gra- navendida

o arrumado, ndo se deixava impressionar por reputacdes ao realismo do cinema soviético e posteriormente ao mo-
ja feitas, consagracdes unanimes. Ndo gostava deafsin vimento neorrealista. Inimigos dglamour e dos valores
(que horror!) e sim de Buster Keaton. Uma aproximacéo do Olimpo hollywoodiano ou da densidade expressisté
absolutamente sensorial do cinema, iniciada na infancia germanica, aos quais contrapunham a cara nua do povo.
pelo exercicio de um confesseoyeurismofetichista das  Identi cava nesta critica dominante o reconhecimeaot
grandes estrelas hollywoodianas dos anos 1930. Deusas prévio e incondicional, o espirito de igrejinha sistematica
inacessiveis, feitas de luz. Ou entdo semideusas, quase mente repercutido pela imprensa “politizada”. Comiria
humanas, profanas por conta de uma disponibilidade mais tarde dos Imes do Cinema Novo, prevalecimento
fantasiada, promiscua, pela massa de fés de qualquer dos fatos da vida sobre a beleza da forma e a harmonia
género. Transidos de desejo, abrigados na penumbra dos valores. Ele e sua turma prefeririam os estihs,
anbnima das salas escuras. Algo como o esplendor o Joaquim Pedro d® padre e a mo¢a o Ruy Guerra de
fisico dos deuses e herois retratados em marmore pela Oscafajestes o Paulo Cezar Saraceni @wrtodasCaixas
estatuaria helénica, de brilho opaco e tato suave, como a soltura do Glauber d8arraventoou Cacé Diegues em
a pele. Esta aproximacéo, por assim dizer, corpérea, fez GangaZumba

com que Biafora fosse imediatamente sensivel e atento

aos aspectos visuais do cinema, como a tipologiaglo Se Paulo Emilio era um deus, Biafora era um deménio.
intérpretes, a fotografia, os figurinos, a cenogria. E gostava de sé-lo. “Remar contra a maré, ir contra o pre-
E também a mdsica, aos sons, ao uso da voz. Uma visdocestabelecido”, segundo Carlos M. Motta, no livro gtado.
formal do cinema, néo verbal, autodidata, extrauniversi- Paga um preco até hoje, queimando no fogo do inferno
taria, inculta, poética, trégica e panteista, autbnoma, por da falta de reconhecimento e do desinteresse. Num pais
ele mesmo subvalorizada quando a restringia meranmten  conservador, numa cultura conformada, numa critica eon
a “aspectos técnico-artisticos” e “valores de produgdo”. vencional, ndo estara sozinho nem em ma companbhia.
Mas que por outro lado se caracterizava pela visdo

papel criativo do produtor. Adorava Erich Pommer, Arthur A relacéo de Biafora com a coreogra a e a danga pode-ser
Freed, Val Lewton, Jerry Wald e detestava Michael Powellvir de exemplo. Na década de 1930, em Hollywood, Bushy
e Dore Schary. Contrapunha-se & viséo “sociolégica” Berkeley era consagrado como coreografo e diretGuas
de Paulo Emilio, formada, sobretudo, pelo cinemafcés  imagens de pernas femininas multiplicadasd in nitum ,

de antes da guerra, sempre testemunha consciente s

momento histérico. O contrario do americano, pretenso

entretenimento.

O historiador Boris Fausto, que estava la em 1946, frequen
tador do cineclube e testemunha dos debates e embates,
depondo sobre o tema, fala da complementaridade das
visGes e da excepcional oportunidade de aprender com
Paulo Emilio o alcance dos Imes como fenédmeno social
e com Biafora a dar atengdo aos aspectos de linguagem
e estilo, estéticos, cénicos, que faziam a exceléncia dos
filmes americanos da época. O préprio Paulo Emilio,

Buster Keaton
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assim como as bananas e morangos do nim@8ite lady in
the tutti frutti hat, com Carmem Miranda eféntrea lourae

a morena(1943) sao inesqueciveis. Comentario de Biafora
nas IndicacBes, sobre o Ime-antologi@® esplendor de
Hollywood Hooray for Hollywood (1976) “O maior bene
ciado é Busby Berkeley, o famoso coredgrafo dagrls
semidespidas enmshows simétricos, que eram muito mais
caleidoscoépios, efeitos de cAmera do que danca pura. Isto s6
viria a ocorrer mesmo na revolugdo neoexpressionista, nos
musicais coloridos de Arthur Freed na Metro.” Na época dos
musicais de Busby, antes desta série, Biafora prédeFred
Astaire e Ginger Rogers “a combinagéo perfeita, a dupla inimi
tavel de dancarinos” coreografada por Hermes Pan. Quando
os Cabhiers du Cinéma véo descobrir, no inicio dos 1960, em
Zieg eld Follies o numero de Judy Garland e os reporteres,
Imado por seu marido Vincente Minelli em um plano sé, em
tons de roxo e cor de abdbora, chovem no molhad@éfBra

j& sabia desde sempre que a coreogra a cinematogica tem
gue combinar os movimentos dos bailarinos com aqueles da
camera, no caso montada na famosa grua de trintatros

da M.G.M. E isto que ele reconhece, por oposicao as imagens
barrocas, mas chapadas, bidimensionais, de Busbyigsey,
que hoje pareceriam replicadas em computador. Sem
deixarem de ser sublimes, mas caindo mais para um visual
de arabescos gurativos que da forga da danca moder
americana, grande contribuicéo ao século XX. E tamera
capaz de revelar os méritos de Gower Champion, dpld
com Marge, inspirado bailarino mas subestimado cografo,
que emJupiter'sdarling/ Afavoritade Jupiter(1955) faz com a
parceira um balé inesquecivel, Imado em longasavellings,
saltando entre as barracas de um mercado de ruaRama
Antiga. E que também bota no mesmo Ime, elefantes cor-
de-rosa contracenando com Esther Williams. Biafora vai
identi car também a grande diferenca dramaturgica entre os
musicais dos anos 1930 e os dos 1940. Enquanto 0s pAmei
ros, in uenciados pela estrutura dramatica das opetas com
Nelson Eddy e Jeanette Mac Donald, paravam a agdo para
entrar o nimero musical — donde tantos exemplos em que
o pretexto do Ime é a montagem de urshow na Broadway
ou alhures — os musicais da Metro incorporavam asmeros

a acdo, sem interrompé-la para a can¢ao ou pardasca.
Criavam uma nova convencgado narrativa na qual o especta
dor entrava como se a vida pudesse ser falada, cantada e
dancada o tempo todo.

Footlight parade / Belezas em revista



Judy Garland em The pirate / O pirata

Lembro perfeitamente do dia em 1958, rfwall entre o
auditério e o barzinho do MAM, quando lendo uma en-
quete feita pela Filmoteca, com as listas dos melies
dez Imes de todos os tempos a xadas na parede, a de
Biafora incluiaThe pirate / O pirata (1947), de Vincente
Minelli, Gene Kelly protagonizando. Aos vinte anasgcebi
um tapa na cara da minha caretice jovem e bem pemiga

um musical da Metro podia ser o melhor Ime do mundo!
Mais tarde o Tigre, como o chamava Khouri, relemisa
de seu gosto e familiaridade com as bailarinas ckisas

do cinema: preferia Tamara Toumanova a Moira Shearer.
E o amenco de José Greco e José Limon. Tudo istdoda

de tras, la de longe, de uma visao juvenil, solitayformada
nos “poeiras” da Casaverde e do velho Centro. PraizeSé,
Vale do Anhangabad, Largo Paissandu, Rua da Corggamla
Sem nunca ter saido de S&o Paulo nem ido a Paris, Biafora
era um cosmopolita. A volta ao mundo percorrida nas telas
em mais de oitenta dias, con rmando o que se sabeste
Lumiere e Meliés: o cinema é viajante.

Outro exemplo. Jean Pierre Melville, cineasta fréa@utor

de Imes de gangster que por ser fora de esquadro, como

Jean Cocteau, Georges Franju, Alexandre Astruc, Jacques

Becker e Agnés Varda, foi poupado dsunamiicono

clastica com que os jovens turcos dos Cahiers (Chabrol, Goulding, Clarence Brown, Leo Mac Carey, mas em obs-

Godard, Truffaut, Rohmer, Domarchi, Moullet) arrasaram curos Imes de guerra baratos, passados em submaois.

o “cinéma de papa” das glérias do entreguerras, Duier, Ao qual Biafora aproximava outros “injusticados” como

Carné, Autant-Lara, René Clair, para abrir espaco para aAlfred Newman e Sidney Salcoff. Hugo Haas, atoiretbr

NouvelleVague Um dia numa entrevista lhe perguntaram checo, com Imes de crimes, herdou a paix&o de Biafora

guais eram seus diretores preferidos. Des lou de memé- pelo cinema de onde viera Gustav Machaty, &tasy

ria 0s nomes de uns cento e vinte do cinema americano, (1933), apogeu do panteismo, primeiro nu frontal do ci-

onde pela primeira vez reconheci varios que ja hawi nema, com a belissima Heddy Lamar adolescente. O olho

sido achados por Biafora. Pensei que malucos de cinema e o faro de Biéfora identi cavam pelo estilo os diretores

havia pelo mundo inteiro e que nés no Brasil tinhamos o nascidos na Europa Central e emigrados para Hollywood,

nosso, o melhor, de primeira. como o hungaro Charles Vidor. Quase germanicogram
vistos com uma expectativa positiva. Mas, seguramente,

Biafora inventava diretores. Alguns como Joseph H. Lewiso exemplo mais extremado é Frank Wisbar. Na ja referida

ou Douglas Sirk, que Fasshinder considerava seu mestre, lista dos dez melhores, ele incluikronteirasdaambicéd

seriam redescobertos na onda dos Cahiers, no nal dos Theprairie (1948). Era umvestern de producgdo barata,

1950. Outros permanecem obscuros até hoje. Lesley baseado num livro de James Fenimore Cooper, sobre uma

Selander e Ray Nazarro eram considerados grandes dire-familia que se muda para a Louisiana, quando ela esta

tores dewesternsclasse B. William Witney trabalhava em sendo comprada pelos Estados Unidos, no século XUx

seriados mais humildes. Robert Gordon era transpate, Ime de colonizag¢&o. Nunca o vi citado, nem a seuretor,

no estilo dos grandes intimistas dos anos 1930, Edmund mas consta dos livros de referéncia e da Wikipediiste.
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Porto das Caixas

Biafora se delongava em elogia-lo. Descrevia um plano no
qual na frente havia um lago de forca esperando um conde
nado, e no fundo, dentro dele, uma Biblia com sufathas
sendo viradas pelo vento. No minimo, curioso. Taeagico.

O diretor era alemao, logo expressionista. Diz a mitologia
biaférica que era um Ime Z, feito em uma semanaoiF
relangado um ano depois de sua estreia, com um eode
vinte minutos feito pelo estudio, sinalizagdo de fracasso no
lancamento. No entanto, para Biafora, era 0 maigestern

de todos os tempos.

Ele nunca se recuperou da decadéncia industrial de
Hollywood. E da visédo de mundo e dos valores étiapse
estavam por tras dos Imes, que eram seus e se fonaom
ela. Paradoxalmente, a partir dos anos 1960, vileaa a
chama “cinematica” em autores como Resnais, Antonip
Rosi, Werner Herzog, Carlos Saura, Marco Ferrexrin $alar
em Bergman, que descoberto em 1952, cdnventude no
Festival de Punta del'Este, teydoites de circd Giklarnas
afton exibido no Festival de Cinema de Sao Paulo, 1954,
criando uma nova devoc¢ao em Biafora e Khouri. Forte.

Haveria ainda muito a dizer de Rubem Bi&fora. Seu lade es
curo, idiossincrético, paranoico, seu antiesquerdismo radical,
a rivalidade persistente com Paulo Emilio e sua Cinemateca
Brasileira, o anticinemanovismo, que chegou a beida
delacdo publica durante a ditadura, sua paulistice provin
cianamente anticarioca, seu desencanto com o progresso
e a modernidade (detestava os Beatles). E tambémailea
carreira como diretor bissextaRaving Oquarto, Acasadas
tentagbeg que se queixava de ter tido uma ma relagdo com
os atores (Eliane Lage, Sergio Hingst, Elizabeth Gasper). Logo
ele. Ver sua relagdo com a palitica, a visdo daesgla como
uma utopia inatingivel, seu lado mistico. Uma vez, andando
juntos pelo Centro, inicio da noite, falamos de Deltu disse
que se ele existisse seria inconcebivel pelo homdralamos
de imanéncia e transcendéncia, eu menino, ele homem feito,
0 protétipo do génio incompreendido. Capaz de dizer em sua
ultima entrevista, citando Einstein e o eterno aidlle criagdo e
destruicdo do Universo: “quantas vezes a Terra e 0s planetas
jase zeram e se desmancharam... e se tornaranaadr. E as
pessoas pensam na eternidade... Ndo tem eternidade”. Mas
tem. André Gatti me contou que certa vez, ao seereem

a meu nome diante dele, laconicamente comentou: “Minha
cria”. Tive na hora uma ponta de orgulho. A nal, sua eterni

Em cima, Barravento; embaixo, O padre e a roag@é estar aqui, mantendo-se vivo.
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» Apenas dez anos depois de dar inicio
a carreira cinematogra ca com a produgdo do documentario
Os carvoeirosJosé Padilhadirigiu nada menos que o Ime
brasileiro de maior publico desde que comega em 1970 a afe
ricAo con &vel de bilheteria no pais. Com o impressionante
fendmeno popular dos doiFropa de elitehd uma tendéncia
de se classi car Padilha como um diretor voltado para pro
dugdes de carater meramente mercadolégico. Mas ulinaw
isento de preconceitos leva a conclusdo de qiieopa de
elite, laureado com o Urso de Ouro em Berlim, e, sobretudo,
Tropa de elite 2contam com muito mais do que cenas de
acdo executadas com perfeicdo. Citando apenas unes d
gualidades dos Imes, a constru¢do de um personagem-
marco do cinema nacional, a0 mesmo tempo extremarteen
realista e dotado de simbolismo de um quase supeesdi
tupiniquim, o Capitdo Nascimento, remete a um realizador
no minimo esmerado na dramaturgia. E ainda ha o Haal
documentarista, deGarapae Segredos da tribg producdes
de menor orgamento para o nicho de festivais, e @aibus

ALEXANDRE LIMA

gue os problemas reais na area da seguranca pubbtcgam na
sociedade. Conseguimos montar Imes em que a higedos
personagens se sobrepds a realidade que eles reetam.
Isto gerou grande interesse popular pelos Imes esfps seus
personagens. No que tange a estética e a qualidadeho que

os doisTroparomperam com a antiga tendéncia do cinema
brasileiro de taxar de “Ime hollywoodiano” os Imes locais
gue utilizam efeitos especiais, efeitos sonoros e grandes cenas

174 doc-sensagdo com entrada no circuito comercial, para de acdo em sua narrativa. Podemos importar estepestos

néo falar deRoboCop

Que tipo de diretor é José Padilha?
Eu faco os Imes que sinto vontade de fazer, e penso a di

técnicos do cinema americano, e mesmo assim fazkenes
tipicamente brasileiros.

Como vocés atingiram este grau de

recdo de cada projeto nos seus préprios termos. A questdo maestria nas cenas de tiroteio e combate?

é: dada a vontade de se fazer um determinado Imgual

a melhor maneira, o melhor formato, para executf?2l&e
acho que o melhor formato para o Ime é um projeto grande
com cenas de acéo e coisas do género, faco o Inmssin.
Se acho que o Ime pede camera na mao, preto e bcare
som em mono, faco isto. Onde o Ime vai passar, efne
festival vai entrar, e qual o publico que vai intessar sdo
problemas que usualmente deixo para depois.

Por que mais de 11 milhdes de pessoas

pagaram ingresso para verTropa de elite 2
Acho que o sucesso de publico no caso dos ddi®pa de
elite deriva da jungdo do cinema com a realidade. O oz

As cenas de acao, em qualquer Ime, resultam da coor-
denacéo dos departamentos de efeitos especiais de cena
e destunts com a direcdo e a fotogra a. Temos grandes
diretores e fotégrafos no cinema brasileiro, mas a&mos
tradicéo em efeitos especiais de cena e etunts. Por isso,
importamos pro ssionais destes dois departamentos.
Trouxemos técnicos com tradi¢cdo no mercado amerioan
gente quefez Homem de ferrpFalcdo negro em perigo
e Guerra nas estrelasA juncdo entre estas pessoas e 0
jeito brasileiro que eu e Lula temos de Imar deu origem
a estética das cenas de acao dos dois Imes.

Acho que as cenas de agdo vao entrar no cinema bear®

por si s0, ja é capaz de suscitar fortes emogdes. Quando umpara car, mas acho também que as faremos do nosso

Ime tem uma boa dramaturgia e é bem realizado, ele gera
empatia entre o publico e 0s seus personagens, mesise
estes personagens forem totalmente cticios. No caglos dois

jeito, sem copiar o cinema dos outros. A nal, por que de-
veriamos limitar a priori o uso de qualquer recursécnico
disponivel no cinema, sobretudo se o nosso publico se

Tropa de eliteas emogdes do cinema se juntaram as emogoes interessa por eles?
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ALEXANDRE LIMA

>

Tropa de elite 2 e Garapa

Como vocés conceberam o personagem Farois

do Capitdo Nascimento? Os dez Imes que mais in uenciaram a concepcéo de
Criei 0 personagem junto com o Rodrigo PimenteBrwulio  cinema de José Padilha.

e o Wagner Moura. Ele surgiu de muita pesquisa, da expe

riéncia de vida do Pimentel, de algum talento poape dos  1.Gimme me Shelterde Albert Maysles e David Maysles

roteiristas, e de um grande trabalho do Wagner. Foi o primeiro Ime do Albert Maysles que eu vi.
Por causa do Ime eu o procurei. E ele me ajudoudtante
Qual é a sua relacéo prévia com este com conselhos e com a distribuic&o d@nibus 174

(sub)mundo do crime e da policia?

Vi Imes importantes sobre o submundo carioca, como
Lucio FlaviceNoticias de uma guerra particulamas o meu
real contato com o universo da violéncia cariocame¢ou 3. Minha vida de cachorrgde Lasse Hallstrom

com a pesquisa que z para ®nibus 174evento que ndo  Um Ime de grande sensibilidade. Me fez amar mais o cinema.
apenas caiu de paraguedas na minha vida, como caiu de
paraquedas na vida da cidade. O evento @mibus 174oi

um marco para o debate da seguranga publica no Brasil,
porque incluiu em seu enredo quase todos os agentes 5.2001, uma odisseia no espagode Stanley Kubrick
envolvidos nos problemas da seguranca publica brasilei- A prova de que o cinema pode discutir ideias

ra. Do menino de rua até o governador do estado. Foi um so sticadas.

marco também na minha carreira no cinema. Me apaigo
pela histéria e por seu signi cado, e isto me levou a fazer
trés Imes sobre o problema da segurancga publica.

2.Um dia em setembrpde Kevin Macdonald
Viem Sundance e quei com vontade de faz®nibus 174.

4. Clube da luta de David Fincher
Um Ime de grande risco e muito bem realizado.

6. Apocalypse now de Francis Ford Coppola
O maior Ime independente de todos os tempos.

7. 0s bons companheirosde Martin Scorsese
RoboCop Me ajudou a pensar a narrativa dos doigopa de elite.
Tento fazer os Imes que gosto, seja no cinema brasi
leiro ou no cineméo de Hollywood. Resolvi desenvolver
RoboCop porque gosto do primeiro Ime da série e por-
que idealizo um Ime que me permita abordar assuntos
gue considero interessantes de um ponto de vista los6- 9. Terra estrangeirg de Walter Salles
€0, no caso o problema mente-corpo. Por isso emigarei O primeiro Ime da retomada que realmente amei.
no projeto com entusiasmo.

8. Cidade de Deusde Fernando Meirelles
Me colocou em contato com Braulio Mantovani e
Daniel Rezende.

10.Forrest Gump de Robert Zemeckis
Um Ime que parece simples, mas que resulta de um
Da esquerda para a direita, Cidade de Deus, Clube dadtemoecabilexo e dificil.



» VOCé ja contou que
0 inicio da sua carreira nao foi facil.
Vocé chegou a ir para os EUA antes de
fazer seu primeiro Ime, ndo?
Eu fui para os EUA no dia 13 de margo de 1964, antes do
golpe militar. Eu tinha 22 anos e tinha passado pelo CEC,
o Centro de Estudos Cinematogra cos de Belo Horizonte,
onde eu tinha sido membro fundador do Centro Mineiro
de Cinema Experimental. Foi la que eu conheci o cinema
de vérios paises do mundo, havia criticos como Cyro
Siqueira e Jacques do Prado Brandédo, além de pessoas
da minha geragdo, como Geraldo Veloso, Guara Rawgy
e Carlos Alberto Prates Correa. Entdo eu fui para os EUApassou. Isso s6 mudou quando eu A dama do lotagéo
e z um curso de diregdo de cinema no New York City Mas nunca z um plano de cinema sequer para agradar
College, mas era muito ruim: os professores davam aulas a ditadura ou quem quer que seja. Me diziam: “N&o faz
sobre questdes técnicas, como decorar a nomenclatura esse nu com luz acesa, faz no escuro, assim néo pode!”
de planos médios, gerais e ermlose-up Aquilo ndo me Mas eu dizia que a ditadura ia passar e eu ia car. Por
satisfazia, eu perguntei a um professor sobre os grandes causa disso, perdi muito dinheiro meu e de varios amigos.
cineastas do mundo, como Eisenstein, Fellini e outros, e
ele me disse que o dnico cinema realmente importante E onde estéo as copias dos primeiros Imes?
era o de Hollywood. Ai eu percebi que foi no CEC que euS6 sobraramJardim de guerrae Mangue bangue esse
aprendi tudo que eu sei sobre cinema. Enm, no nal numa cépia encontrada recentemente em Nova York.
desse curso em Nova York eu dirigi um curehat night  Piranhas do asfaltotem uma copia que foi para Paris e
on the bowery inspirado no Quincas Berro d’agua, do nunca mais voltou, e os negativos foram destruidoama
Jorge Amado. A gente Imou e montou em 16mm, mas euenchente que houve na Lider. No Brasil ndo existdifica
nem cheguei a ver a cépia nal. Eu voltei para o Brasil e de preservacédo de verdade. O cineasta precisa morrer
Z um curta-metragem chamad® bem-aventuradpque  paraque comecem a se preocupar em preservar os Imes.
inscrevi no festival JB/Mesbla. O presidente do juri era o
Nelson Pereira dos Santos, eu ganhei um dos prémios. COmo vocé e Hélio Oiticica se aproximaram?
Mas depois ndo aconteceu nada - e ai, passado ump®, O Jardim de guerrdoi proibido, mas a gente fez uma
eu voltei para Nova York, onde trabalhei como garcom. sesséo secreta no laboratério, ai o José Celso Martinez
Numa noite, uma pessoa me chamou para atender uma Correa e Wally Salomé&o foram e levaram o Hélio. No nal
mesa de brasileiros. Eu fui e nela estava o Nelson. Ele foiele veio me dizer que tinha adorado, que era a primeira
muito gentil e me falou para nos encontrarmos noadi vez que ele tinha visto projecdo dslides num Ime. Af
seguinte. Ai ele me disse: “Neville, eu vou fazEobme  nds saimos todos juntos, camos a noite inteira conver-
de amor, ia Imar na Franga, mas agora o personagem é sando sobre arte, invencéo, fazendo planos, sonhando...
um brasileiro que trabalha como gargcom em Nova York. Naquela noite mesmo eu e o Hélio combinamos de fazer
Vocé pode organizar a Imagem para mim aqui e ser meu um trabalho juntos, uma uniéo entre o cinema e as artes
assistente de dire¢&0.” Foi uma felicidade muito grande. plasticas. Dai veio o Quasi-cinema e as Cosmococas. 1Sso
No ano seguinte eu voltei ao Brasil e z meu primtei € a arte contemporéanea, quando ela sai da parede d
longa-metragem,Jardim de guerraQue foi proibido e pintura e da escultura e se une a outras artes. Depois nés
jamais exibido. Depois z um segundo ImePiranhas  combinamos de fazer um Ime juntos, chamaddangue
do asfalto, que também foi proibido. Entre 1966 e 1977 bangue, mas o Hélio ganhou uma bolsa e foi para Nova
eu zcinco Imes e todos foram proibidos, nenhum deles  York, ai eu dirigi o Ime sozinho.
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Seus Imes ndo amaciam - todos tém 3. Cidad&o Kang de Orson Welles

uma dose de agressividade que é E um Ime que me emociona muito por causa do Rosebud:
fundamental para eles. O cenario de é sobre a infancia perdida.

hoje da espaco para isso?

A realidade é brutal, entdo meu cinema é brutal e delicado
mas néo tao brutal quanto a realidade. Hoje eu temimais
de cem Imes rodados em digital e ainda ndo montagp
muitos documentérios sobre varios assuntos, com@®aspu,

a Parada Gay e outros. Hoje as cAmeras digitaispieem que 5. A doce vida de Federico Fellini

a gente possa fazer Imes como o lema do Glaubegrtfa ~ E a vida que todo mundo queria viver naquela época: a
camera na mao e uma ideia na cabé&cMas é preciso ter  Italia dos artistas, mulheres lindas, intelectuais, festas...
ideias na cabega, porque as vezes eu vejo algumas porcariasO Ime € ingénuo, bobinho: ndo tem droga, nao temiime,

em documentarios aplaudidos, compoomse movimentos ~ N&o tem travesti, ndo tem nada. Mas é genial.

de camera malfeitos, ai eu pergunto por que fazerssin e
me dizem que ndo tem problema porque é feito em edd
Mas € tudo a mesma coisa, do video ao cinemascope:
é preciso ter linguagem cinematogré ca. As vezes parece que
0s jovens cineastas estao preocupados com a leirteentivo,

o patrocinio, fazer Imes parecidos com os de Fulmu 7. Un chant d'amour de Jean Genet

Beltrano, o sucesso aqui ou ali... Isso poderia ssaudavel, Acho que € o maior de todos os Imes. A cena de preso
mas af o cara acaba pensando s6 em histérias queseaixam  €nviando uma rosa para o outro € maravilhosa.

nisso tudo. Se o sujeito esta disposto a fazer alga coisa no
Ime para agradar o patrocinador, ou se deixar deastrar
alguma coisa no Ime porque o publico vai reagireeburguesia
vai car preocupada, € melhor ir para a televisaader novelas.
Tem muito jovem fazendo Imes velhos e muito vellfazendo
Imes jovens. Mas isso ndo acontece s6 no cinemapatece 9. Ivan, o terrive| de Sergei Eisenstein

4.8 e 1/2, de Federico Fellini

' E a histéria de um diretor louco, em crise e sem saber 0
que fazer. Acho que essa é a histdria de todos aetbres
de cinema conscientes.

6. A dama do lotac@pde Neville D’Almeida

E um Ime revolucionario. Foi um dos primeiros Imes no
mundo a mostrar o desejo da mulher, apresentando uma
personagem que é ativa no sexo.

8. Terra em transe de Glauber Rocha

Essa mistura que o Glauber fez da alma carnavalesca com
Villa-Lobos foi uma coisa muito forte para todos noés que
gueriamos fazer cinema no Brasil naquela época.

em todas as artes atualmente. Aqui é o outro polo do Eisenstein. A cena de mui@com
trinta mil gurantes ainda é uma das mais impressiantes
Farois da histéria.

Os dez Imes que mais in uenciaram a concepgéo de
cinema de Neville D’Almeida.

10.Limite, de Mario Peixoto

O Maério Peixoto foi um inventor, € um absurdo que nao
1.Rio Babilénig de Neville D'Almeida tenham dado condigBes para ele fazer outros Imekimite
Eu nunca vi nada com®io Babildnia O Rio de Janeiro € poesia em forma de Ime.

sempre era Imado de forma timida, e esse Ime tem

11.0 anjo exterminador de Luis Bufiuel
de tudo.

E incrivel a capacidade do Bufiuel em fazer o Ime todo
2.0 Encouracado Potemkirde Sergei Eisenstein dentro de uma casa. O Hitchcock ja tinha feito isso em

Pela forca dramética e pela montagem paralela do Festim diabdlico mas o Bufiuel vai além, porque traz
Eisenstein. E uma coisa espetacular, de tirar o félego, e Uma dimensdo existencial a essa reclusdo. Ele trata das

ao mesmo tempo é um Ime politico. frustracBes das pessoas, é fantastico.

O anjo exterminador,
A doce vida e

Un chant d’amour



POR TATIANA MONASSA

A viagem do baléo vermelho

Observando a efervescenteroducao indepen-
dente brasileira recente, constatamos que certas formas
e temas recorrentes a aproximam de cinematogra as
estrangeiras em voga, sobretudo a asiatica, que desde-me
ados da década de 1980 vem trilhando os caminhos mais
inovadores e instigantes do cinema. E ainda quecgle de
in uéncias que se estabelecem entre os meios artisticos
possa seguir designios misteriosos, apontar correntes e
determinantes que delineiam pontos de contato e pd de
in uéncia prioritarios é parte incontornavel de umaritica
que deseje transcender a analise estrita dos objetos.

) L A amiga americana
No processo chamado de retomada do cinema brasileiro,
uma série debooms teve lugar, dentre os quais o relativo
aumento da produgdo em meados da década de 1990¢al
seja 0 menos relevante para o estabelecimento doaglio
de producdo e circulagdo que notamos hoje. A nabm o
fortalecimento da democracia p6s-Collor, um novoagro
sociocultural naturalmente haveria de se desenvolveo
pais. E, nesta conjuntura, pode-se notar um marcant
re exo de abertura para o estrangeiro, como se odil se
visse subitamente diante da globalizagdo crescente e-dei
xasse pra tras tanto o ufanismo da tradicéo militata que o
havia acompanhado durante o século XX, quanto oargb
de a rmacdao brasilianista que havia pautado o grossda
producéo artistica das décadas anteriores.

No meio cinematogréafico, isso se manifestou de-di
ferentes maneiras: nos filmes de longa-metragem, o
desejo de se equiparar em qualidade técnica a producéo
comercial estrangeira levou a distor¢des de foco, cujas
Eternamente sua
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consequéncias se estendem até hoje. No campo tematico, Taiwan, Coreia do Sul, China, Tailandia — e numuselp
a gura do estrangeiro, desdeCarlota Joaquina, princesado momento, Filipinas, Malasia e outros — viram o nascimento de
Brazil passou a assombrar-nos como a grande voz da razdogeragdes promovendo uma espécie de reinvencéo antrepo
superior, daquele que detém o conhecimento do mundo fagica prdpria: deglutiram a in uéncia e a educagautistica
perante os eternos paises em desenvolvimento. De outro recebidas no exterior para reformulé-las de acordom suas
lado, no entanto, a “abertura” se apresentou comamidesejo  culturas locais, terminando por originar uma verdada
genuino de abolir as fronteiras restritivas entre o nacional e combust&o nos rumos do cinema internacional.
0 estrangeiro, de alargar os horizontes para uméntambio
mais livre do rango de um engajamento politico gelar de  E como o Brasil teria se conectado a essa redepaato de
diversos preconceitos. estabelecer uma con uéncia de formas e estilos? Retornando
a questéo da “abertura” exposta acima, constatamagle,
E é nesse cenario que emergem novas geracdes, empenhano que diz respeito a ampliagio de perspectivas artisticas e
das em buscar o contato com o mundo, em ir atrdsgiee  de re ex&o, a renovagdo geracional de meados da década
de mais novo e/ou estimulante se estava produzindem  de 90 promoveu um feliz casamento entre o afa doviace
outros paises e em renovar o interesse pela critica e pelo o0 anseio de se sentir mais conectado ao mundo. Eéa
pensamento: em suma, em buscar novos modelos, novos néo fosse exagero a rmar que o advento das revistas €le
ideais. Num primeiro momento, as escolas de cinema e a tronicas de critica de cinema nacionais tenha tidm papel
internet certamente tiveram um papel fundamental pg ~ fundamental em estimular a divulgacéo de cinemategas
a formacéo destas geragdes. As primeiras, por serem um e autores antes restritos a meios bastante especi cos, com
espaco natural de convergéncia de desejos, cultivo de inu  0s quais 0 contato e a a nidade costumava ser pouaomo
éncias e estimulo a trocas e intercambios. A segunda, pela revistas estrangeiras especializadas e o circuitogigrandes
possibilidade espantosa e reveladora de aproximaydos  festivais internacionais, abrindo caminho, pouco @ouco,
os cantos do globo n&o apenas pela comunicagao facilitada, para o reconhecimento de um novo horizonte comum de
mas sobretudo pela troca e circulagdo potencializagle  preferéncias e sensibilidades.
magni cadas de contetdos.
Em que pese o magma de uma série de variantes piépa
Alargando um pouco o escopo, percebemos que esta experi um periodo histérico e compartilhadas pela maioriepmo
éncia brasileira na verdade se insere em um processo maior compreensdo de mundo e concepgdes de tempo e espaco
de renovacdes culturais, veri cavel, em maior ou menor podemos dizer que esta agitagdo em solo brasilegerou
medida, em diversos paises periféricos de economia mais ou algo bastante promissor e desa ador para 0s Nossos pa
menos ascendente. E, mais ainda: que a valorizacéo da pro drdes até ent&o. Pois 0 abandono da reveréncia doena
ducgao cinematogra ca nestes paises encontra um péeto Novo como norte maior, de um lado, e a negacéo da tradi
fundamental justamente com o despontar dos novos cinemas ¢&o pseudoindustrial que vai da Vera Cruz a Globo Filmes,
asiaticos na cena internacional na década de 90. de outro, teria deixado essas novas geragOes a vaai
para perseguir, a exemplo dos asiaticos, uma expsés
Os processos que deram origem a tais inovagdeslésicas  espontanea fundamentalmente ligada a experiéncia do
do outro lado do mundo sé&o préprios a cada pais, bata  contemporaneo.
guardem pontos de contato entre si. Em geral, pode-dizer
que o que gerou esse sopro de frescor na Asia foi uma eres Se Tsai Ming-liang se dedicava a soliddo melancdlica das
cente pujanca econdmica destes paises no cenario interna metrépoles em seus planos xos de longa duragdo que
cional, um reprocessamento da in uéncia dos cinemasvos  flertam com o enfado, Hou Hsiao-hsien se entregava a
da década de 60 e 70, sobretudo os europeus, e mecanismoslanguidos movimentos de camera para captar movimest
diversos de fomento ou facilitagdo da produgdo, segm  imperceptiveis de homens destituidos de uma existéncia
termos tecnoldgicos ou nanceiros. Dessa forma, Hong Kong, funcionalista; Wong Kar-wai abragava a incompletudes
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relacionamentos amorosos e a fragmentacéo do individuo
traduzindo-os em manipulagfes delirantes da imagem,
Apichatpong Weerasethakul mergulhava numa relagéo sen
sualista com a natureza, contemplando um tempo rodifeito

de acBes banais — cando apenas nos realizadores orientais
de maior projec&o —, um universo vasto de invencg®mnos
anunciava também.

E a producdo que vemos hoje circulando na maioria dos
festivais nacionais e também representando o Brasil em-fes
tivais internacionais €, sem duvida, derivada enmegide parte
desse movimento invisivel de aproximagdo e contampdo

que vem se dando ha mais de dez anos. Longas-metragens

comoA fuga da mulher gorilade Felipe Braganga e Marina
Meliande,Mutum, de Sandra Kogut, ou ainda céu de Suely
de Karim Ainouz, e curtas conSobe, So a, de André Mielnik,
Handebol de Anita Rocha da Silveira, duamiga americana
de Ivo Lopes Aradjo e Ricardo Pretti, sdo testemoslie que

o0 Brasil tangencia uma espécie deorld cinemainspirado
em tracos marcantes da producéo independente asiatica.
Sensibilidade a or da pele, tempos distendidos, rarefagao
narrativa e relagao tatil com o espago séo algumas das
caracteristicas que unem esses Imes nacionais azdisos
outros realizados em paises como os do Leste Eurome
da América Latina.

Embora as caracteristicas mencionadas ndo sejam exelusi
vidade da producéo asiatica, a nal sdo também vedaveis
em autores ocidentais de reputacéo anterior, a expto de
Gus Van Sant e Claire Denis, ndo seria ilicito aangue a
nova onda asiatica como um todo determinou em grande
parte as tendéncias mais valorizadas do cinema det@
internacional nos Gltimos 15 ou 20 anos. E o qugrsica
para o cinema brasileiro trilhar esse caminho? Arejar a{pro
ducgdo, sem duvida. Se aproximar do circuito de prestigio
internacional, inegavelmente. Mas eu acrescentasiada: se
afastar relativamente do desa o de confrontar sua historia e
seu legado a partir do presente. Porque, diferentemente do
gue ocorreu no caso dos cinemas novos do pés-gueem
que se pode dizer que o neorrealismo italiano e a Nouvelle
Vague francesa provocaram uma ebuli¢do diferenciada em
cada solo nacional que tocaram, a onda asiatica parece ter
dado origem mais a decalques sem muita vida do que a obras
vibrantes e autbnomas como as originais.

A fuga da mulher gorila

Tatiana Monassaé editora da revista eletronica Contracampo
(www.contracampo.com.br). Formada em cinema pela UFF,
ministra cursos e o cinas, organiza e escreve para catalogos
de mostras de cinema e participa de sele¢Ges de festivais.
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POR CARLOS ALBERTO MATTOS
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A nova cena do cinema jovem brasileiro ja tem seingeiro
esboco de per I. Em varios aspecto€iinema de garagem
se assemelha a muitos dos Imes que aborda. Foi &tio
com recursos préprios dos autores. Resulta de uratialho
colaborativo entre Marcelo Ikeda e Dellani Lima,ejentre
outras coisas, dividem os oficios de cineastas eradores
de eventos de cinema. Como diversos realizadoreggos,
eles transitam entre polos regionais diferentes: Marcelo
mudou-se recentemente do Rio para Fortaleza, enquanto
Dellani, nascido na Paraiba, formou-se no e atuélti anos
em Belo Horizonte.

Nao por acaso, Minas e ocupam lugar de destaquesse
“Inventério afetivo sobre o jovem cinema brasileirdo
século XXI”, como se apresenta o livro no subtitulo
Dai talvez a insu ciéncia que impede de se ver ali ura-
lango mais completo de uma cena em que se destacam
igualmente produg¢des do Rio, Sdo Paulo e, sobretudo, de
Pernambuco. A seu favor, os autores dispensam a preten
séo de “dar conta” de tudo o que ocorreu de inovador no
periodo 2000-2010. Pretendem apenas demarcar formas
de criagdo e apontar picos de inventividade nessaahda
gue, signi cativamente, fechou com as vitérias simbdlicas
do cearenseEstrada para Ythacaa Mostra de Cinema
de Tiradentes e do mineir® céu sobre os ombrogso
Festival de Brasilia.

Para esses observadores, carinhosos mais que criticos,
0 que de ne um certo tipo de cinema que pode ser cha-
mado “de garagem”? Isso passaria tanto pelo modelo de
producéo quanto pelo processo de criagdo. Muitossieges
Imes, mesmo de longa metragem, sao feitos sem digino

de editais ou de grandes patrocinadores. Respondem a
um desejo mais de expressédo que de reconhecimento.
Em alguns casos, o proposito de viver “no” cinemapera

o de viver “do” cinema, re etindo uma linha de continuida
de entre o pro ssional e o vivencial. A assinatura do autor
¢ diluida entre varios signatarios, que ora se agrupam em
conjuntos (Alumbramento, Teia etc.), ora se permuat@&m
redes através de varios estados.

O céu sobre os ombros



A internet é apontada como a grande responsavel por especialistas. No entanto, suas proprias notas criticasso
uma nova explosdo de cine lia que forma o campo de bre Imes alheios estdo repletas de a rmagdes convictas
referéncias desses novos diretores. E ai ndo temos mais e adjetivos policromaticos.
a hegemonia do Cinema Novo nem mesmo do Cinema
Marginal, mas um cardapio de admiracdes que alcanga o Se a contradi¢do pode ser tomada aqui como uma virtu-
cinema asiatico, a vanguarda americana dos anos 1960 ede, isso se deve ao carater “de garagem” do livro em si.
70 (incluindo John Cassavetes) e idolos como Pe@dasta, Ele nasceu do desejo de oferecer, de bate-prontanu
Chantal Akerman e Claire Denis. pacote de reagfes aos Imes, muitas vezes no ato smo

de sua primeira exibicdo. Em vez de re exdo distanciada,
Um forte sentimento de grupo se delineia nas argumen- Cinema de garagend, em sua maior parte, uma coletanea
tacdes dos autores do livro, fruto de seu franco engaja- de textos publicados em catalogos de mostrashdogs
mento na cena que descrevem e das estirpes que elegemfrequentados pelos autores, que acompanham a cena
como marcos comparativos. Valores como “amizade” desde seu alvorecer. Dai vém uma certa descontirade,
e “afeto” ndo s6 estdo na génese desse cinema como algumas repeti¢des e principalmente o sentido degéncia
repercutem nas andlises que dele se faz. Dellaninki  que norteou aqueles artigos.
autor de projetos nas areas de musica e cinema, além de
cineasta ultraindependente, cunhou o termo “cinema de As ideias passam quentes de eventos como a Mostra de
garagem” para uma mostrade Imes. Ele ocupaapeina  Tiradentes, a Mostra do Filme Livre (RJ), o Cine Esquema
parte do livro com seu estilo caudaloso e enumeratério, Novo (RS) e a Mostra Indie (BH), onde esse panorama se
trabalhando com justaposi¢6es ndo narrativas que precu formou e prosperou na Ultima década. O livro nédo lsmita
ram mapear as caracteristicas do contexto em gque esse a apresenta-lo a partir de suas raizes. Quer também fazer
novissimo cinema oresceu. Na segunda metade, Malee a defesa de um “cinema minimo” (no dizer de Dellague
Ikeda, que é também critico e professor, se xa elmes, afete o espectador (seja ou ndo pelo afeto) e trdvwde da
realizadores e grupos. vida de quem faz diretamente para o mundo de quem vé.

O cinema como vocagao, mais que como pro ssédo.
A gura do autor pode estar em questdo, mas ndo deixa
de guiar as escolhas de Ikeda. De seus textos se depre-
ende a importancia, para a nova cena, dos irméos Luiz e
Ricardo Pretti, do diretor de fotogra a Ivo Lopes Aradjo,
de Cao Guimarées, Helvécio Marins Jr., Marco Dwrajré
Sucato e Guto Parente, para citar os que tém mais Imes
mencionados. Muito signi cativamente, Luiz Rosemberg
Filho é o Unico veterano a merecer um artigo especi co,
por conta de seu “exemplo de lucidez e resisténcia”.

Se de um lado a postura critica dos autores soa €au
telosa ao recuar sempre de hierarquias e totalizags

de outro assume preferéncias de maneira explicita e as
vezes retumbante. Como quando Ikeda, ao analisar o
documentario de Cao Guimarées e Pablo Lobato, conclui
peremptoério: “acredito que o cinema deva ser como
Acident€'. Ikeda, alids, insere no livro seu sonoro mani-
festo por uma critica que seja ndo um porto seguro, mas
“um barco a deriva”, que pre ra a divida as certezas de

Carlos Alberto Mattoscarmattos@ Imecultura.org.br Acidente e Cartas ao Ceara



POR JOANA NIN

A animacaoTempestade de César Cabral (2008), o do
cumentario Dreznica de Anna Azevedo (2008) e a cgéo

Dreznica

O documentérioDreznica de Anna Azevedo (2008), ilu-

mina na tela sonhos de pessoas que perderam a visao.
Enquanto imagens de Imes em Super-8 perambulam

erraticas, vozes em primeira pessoa tentam explicar
quais sdo as visdes internas de cegos, aquelas que eles
produzem enquanto dormem. No minimo da para dizer
que a ideia € original, mas o principal mérito dela é nos

Enganqg de Cavi Borges (2010) séo trés bons exemplos deprovocar experiéncias sensoriais desavisadamenteo A

curtas-metragens recentes que inquietam por trazeneem

si propostas de inovagao criativa. Ambos se destatpela
ousadia na linguagem e audéacia na realizagao, tuggado a
bom gosto. Sdo Imes bem-sucedidos, vamos dizer, mas que
escolheram caminhos improvéveis para contar suasttirias.
Surpreendem sem sair do proprio rumo, mas desvirtuam
nossa expectativa, levam-nos a procurar outra Gtica.

Por exemplo, como pode ser retratada uma tempestagta
alto-mar com animagastop motion? Agua, fogo e outros
elementos com movimentos de dificil controle quadro a gua
dro sdo sempre um desa o para quem utiliza esta téica
de fotografar sequencialmente bonecos em cenarios cens
truidos em estidio. O Ime de César Cabrdlempestade
consegue um resultado muito interessante usando tubos
translucidos revestidos e coloridos com iluminagao. “O-de
sa 0 maior foi tentar construir o mar de uma formgue até
entdo desconhecia (...) e sabia que 0 mar/tempes@éra
fundamental para criar e dar narratividade ao Imé.embro
gue estudamos varias possibilidades, tintas dissolvidas em

tentar encontrar relagcao entre as imagens e arriscar algu-
ma conexado com a fala dos personagens nos perdemos,
como que sonhando acordados.

JaEnganoproduz uma narrativa a partir de dois planos-
sequéncia projetados lado a lado o tempo todo, unidos
por um telefonema. O Ime tem 11 minutos e percorre
ruas do Rio de Janeiro e estagfes de Metrd levando junto
a nossa crescente inquietagdo com a conversa do casal
gque ndo se conhece. Minuto a minuto eles déo a impres-
sdo de estarem mais perto de algo que ndo podemos
supor o que seja, mas que também pode ndo ser nada.
A atencdo dividida entre o dialogo, o caminho de cada
um deles e as imagens divididas na tela nos prendem
ao Ime sem necessidade de mais nenhum elemento
cénico. O pulo do gato vem perto do nal, quando os
personagens trocam de cdmera naturalmente, cruzando-
se numa faixa de pedestres. Um passa a seguir pelo
caminho inverso do outro até se perderem por completo.
E uma c¢éo, mas traz com muita verdade e originalidade

agua, celofanes, cheguei até a fazer um estudo com malhasum sentimento comum nas cidades grandes.

de correntes (...) no nal chegamos aos tubos”, ctaCésar.
A fotogra a de Alziro Barbosa e os raios e riscos dhuva
feitos na pés-producéo também ajudaram muito.

O curioso é que este curta € inspirado na obra do artista plasti
co William Turner, pintor inglés do século XIX cafesado um
dos precursores do Impressionismo, com obras prodiles 50

Se o curta € o terreno da experimentacéo por exceléncia,
ndo deveria ser tdo dificil encontrar exemplos compro
metidos com novas propostas e solucdes diferenciadas.
Mas foi. Adotou-se aqui como critério escolher uned
cada género que pudesse ser enquadrado também com
0 nebuloso rétulo de “experimental”. Os escolhidos sao

anos antes dos demais — ou seja, um artista de vanguarda. Oobras despretensiosas, inovadoras em sua proprisbda.

curta foi produzido em quatro meses e trata da soliddo e do
amor de um marinheiro isolado no meio do oceano.

Tempestade.

A direita, Engano.
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E este é justamente o maior mérito delas.
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POR JOANA NIN

Enquanto o cinema em peliculasta a caminho
da extingdo, empresas de nalizagdo ao redor do mun-
do empenham-se em produzir e aperfeigoar modernos
equipamentos destinados a criar novas solucdes para o
trato com Imes. Este paradoxo tem uma explicagdo, com
Hollywood e todos os outros polos produzindo cinema
digital, os fabricantes de telecinescannerstransfer tape

to Im e outros inventos da tecnologia do mercado viram
minguar suas perspectivas de expansao. Para contina
vender eles precisaram adaptar o foco, langar olhar mais
cauteloso aos acervos ja existentes — e se deteando dia

e noite por todos os cantos. As cinematecas e museus de
imagem passaram a ocupar lugar de destaque na carteira
de clientes destes fabricantes, quem sabe dando aos
Imes mais comprometidos uma nova chance.

Pena que a légica comercial é diferente daquela que rege
a preservacao audiovisual. Equipamentos digitais, por
melhor que sejam, modernizam-se com grande velocida-
de. E preciso muitas horas de ocupacdo da agenda deles
para pagar o investimento. Para complicar, as iniciativas
de restauracéo de obras audiovisuais ainda séo escassas
e o dinheiro, limitado. “Os projetos demoram muito para
comecar por causa da di culdade de captagéo de resos,
ndo existe volume que justi que novos investimentos
nesta area”, pondera Marcelo Siqueira, diretor técnico e
supervisor de restauragdo da Teleimage. Ele expligada
que os acervos historicos estdo majoritariamente s0
espacos publicos. “Estes 6rgdos tém acesso direto aos
governos, entdo ca cada vez mais dificil para aspresas
particulares concorrerem”, diz.

E consenso entre preservadores que n&o basta copiar os
Imes para meios digitais. Para preserva-los é necessario
restaurar as peliculas, duplica-las e depois manter rigo-
roso controle de temperatura e umidade. “O conceito de
preservar signi ca conservar o material em seu suporte
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original. Portanto, telecinar ndo representa preser. Esta
acgédo se insere no processo e auxilia a preservagéo, ja que
0s materiais originais serdo menos manipulados etasio
acessiveis em outro suporte. Uma ta pode durar 15 anos
e a pelicula, 100 — quando bem conservados”, explica
Débora Butruce, coordenadora do Acervo Audiovisual do
Centro Técnico Audiovisual — CTAV/SAV/MInC. Marcelo
Siqueira concorda e acrescenta: “ndo existe uma norma
determinando qual deveria ser o procedimento para a
digitalizacdo de acervos visando a utilizagdo do dinheiro
publico X qualidade dos servigos. Muitos acervos gastam
verbas digitalizando seus materiais para MiniDV ou DVD,
mas estes formatos ndo tém qualidade e nem longextite
para serem considerados preservacao.”

As maquinas para escaneamento ou telecinagem de

peliculas sdo as mesmas utilizadas para a nalizagéo de

Imes novos, o que da a elas um pouco mais de popula- )
ridade e chances de mercado. O trabalho represermta Scanity
primeira etapa da restauracéo digital, processo diidido

pelo mundo na década de 1990 e adotado pelo Brasil no

comecgo dos anos 2000. A novidade dos dias atuais ca

por conta dos modelos mais recentes estarem sendo

produzidos com caracteristicas especiais, também vol

tados para peliculas em decomposi¢do. Com isso, Imes

encurtados, entortados pela a¢do do tempo e peldtéade

climatizagdo adequada também podem ser escaneados,

embora a solugdo néo sirva para todos. “Existem pelicu-

las que sequer podem ser desenroladas e, portanto, nao

sdo possiveis de passar em nenhuma maquina. Sempre

0 que ird determinar o resultado de um processo digital é

o estado em que a pelicula se encontra. Digitalizagdo nédo

€ magica”, explica Débora.

Entre as vedetes do momento estdo dogcannersde
peliculas concorrentes entre si: um americano, aiécan,

da Arri, que produziu o gravador de Ime Arrilaser; e o
Scanity, da alema DFT, fabricante do Spirit, mamda
telecine bastante conhecida no mundo com mais de 400
unidades vendidas. Ambos partem de um mesmo princi-
pio: Imes antigos se deterioram e precisam de maqas
capazes de transcrevé-los para suportes digitais ma

Arriscan
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dedignamente quanto possivel. “O fabricante pensou:
o Ime esta morrendo, é fato. Vou vender poucscanner

nao passam pelos roletes dentados, até a chegada da
nova maquina a Cinemateca resolve as di culdadesmo

para os mercados atuais. Entdo vou pensar nas cinema-pode. “Hoje, para salvar um negativo encolhido, nés o

tecas e arquivos”, justi ca Jodo Rodrigues, represtnte
comercial da alema DFT — Digital Film Thecnologie.

passamos por uma copiadeira com janela molhada para
duplicar o méster, e depois escaneamos 0 hovo material.

Ter este novo equipamento economizaria uma etapa do
Os dois equipamentos utilizam, entre outras qualidades processo”, diz.
exaltadas por cada fabricante, sensores ultrassensiveis,
iluminacé&o por LED (luz fria que dispensa Itro, aumenta A desvantagem da janela molhada é que a imagem perde
a seguranca do processo e da maior precisdo da intensi- de nicdo quando escaneada porque o proprio liquido re-
dade do feixe luminoso), infravermelho para deteccéo de presenta um componente a mais “na frente” do fotogma,
arranhdes e opcdes de deslizamento das peliculas sem acomo um Itro a gerar interferéncias na copiagem. Pesar
necessidade de roletes dentados, ou grifas — pinos que na balanga pros e contras nem sempre é téo facil quanto
tracionam os Imes por meio de suas perfuragdes para parece. H4 posi¢des convictas a favor e contra o uso dos
que eles possam avancar e serem copiados. Eles aindaequipamentos com janela molhada como ferramenta
preparam o terreno para a restauragao digital, produzin- principal no processo de restauro de Imes. “Eu usaria
do sugestdes de parametros para a recomposi¢do das para um ou outro plano especi co, ou na total falta de
imagens dani cadas, 0 que economiza tempo na etapa alternativa. Se me chegar um péssimo negativo original,
seguinte. Mas héa algumas diferencas entre os modelos. tenho chances de apresentar um restauro 100%. Ou seja,
O Scanity I1é em tempo real qualquer tipo de audio sin- exatamente igual ao original quando foi lan¢ado. Riado
cronizado, e também negativos de som. J& o Arriscan ndode uma copia boa ou de uma janela molhada, néo é pos-
trabalha com registros sonoros, apenas com imagens, sivel chegar a 70% de delidade, e com quase o dobro do
mas oferece a possibilidade de utilizagdo ou ndo @dmela  custo”, assegura Fabio Fraccarolli, pro ssional atunte no
molhada — captura das imagens durante banho quimico ramo h& 10 anos que criou recentemente a Photograma,
com ligquidos especialmente desenvolvidos para pregrer ~ empresa especializada exclusivamente na restauragéo
riscos e arranhfes dos suportes originais dos Imes digital de Imes. J4 o pesquisador cinematogra coétnani
O assunto é motivo de polémica entre preservadores e Heffner defende o recurso: “sou favoravel ao uso fimela
restauradores. molhada, ela economiza horas de maquina na restagéia.

Acho um passo necessario, o resultado € melhor do que
A Cinemateca Brasileira esta realizando testes paenir o de qualquersoftware que faga isso”.
em qualscannerdevera investir nos préximos meses —
ainda ndo ha nenhum destes modelos citados no Brasil.
Patricia de Fillipi, diretora adjunta e coordenadora do la-
boratério de restauragcdo da Cinemateca Brasileiexplica
que hoje a instituicdo tem unscannerque trabalha com

O Ime antigo passa porscannet ou telecine, e depois

segue para um trabalho técnico especializado — pro s-
sionais e programas desenvolvidos para recuperar suas
caracteristicas originais e devolvé-los ao publico. “A res-

rolete dentado e simula digitalmente a janela molhada.
“A janela molhada, com liquido mesmo, € muito mais
precisa em todos os registros”, argumenta. Segundo

tauracao digital de cinema é um servigo ainda caro que
proporciona devolver a visibilidade a Imes que estavam
indisponiveis e que n&o tinham condic¢des técnicas de co-

Frank Mueller, representante comercial da Arri em Nova mercializa¢éo. Foi o que aconteceu cdinbandido da luz

York, “a principal vantagem para a janela molhada contra

vermelha(Rogério Sganzerla, 1969) e com os desenhos do

a seca é a reducéo do tempo de trabalho necessario para Mauricio de Sousa”, esclarece Fabio Fraccarolli. No entan

restaurar a imagem digitalmente”. Para os Imes qu

to, ele alerta: “é um engano pensar que o restauro digital
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salva Imes. O restauro fotoquimico salva Imes”. &ricia  da tentativa de recompor esta opgdo estética podert
de Filippi é enfatica quando defende que a digitalizacdo cado um pouco exagerado. “Eu n&o tenho lembrancas
deve ser imediatamente seguida de restauro. “Se a gente do Macunaimatdo saturado, vi o Ime na virada dos anos
comeca a deixar tudo em digital, depois para transferir 1970 para os 80. Vérias outras pessoas comentaram isso.
para pelicula ca complicado. A plataforma digital muda As cores das roupas dos personagens mudam de cena
muito rapido, com o tempo néo faz mais sentido utilizar para cena”, comenta Hernani Heffner. E emenda “o Ime
materiais digitalizados anteriormente. Se tivésserso pagou um prec¢o por causa do pioneirismo de sua restau-
guardado coisas que escaneamos em 2003, hoje pode- racdo. Hoje se vocé perguntasse para quem trabalhou no
riamos fazer melhor por estas imagens”, diz. A excec¢éo, processo, provavelmente eles fariam diferente.”
segundo ela, ca por conta de materiais em estado muito
ruim, ou quando a pelicula tiver a perspectiva de “sofrer” O mais inquietante diante de toda esta profuséo de in-
por ainda mais tempo, sem condi¢des de esperar. formacdes é pensar que quando o primeiro equipamento
com estas modernas tecnologias de escaneamento pisar
Algumas armadilhas podem se esconder atras das ultra- em solo brasileiro a um custo que pode chegar a 1 milhdo
modernas maquinas e tecnologias de digitalizacao, res- de ddlares, certamente j& havera outros muito mais avan
tauracao e preservacao de peliculas. Suas possibilidades ¢ados em desenvolvimento ao redor do mundo. Hoje o
sdo tantas que é possivel fazer pelos Imes mais do que diferencial é dispensar as grifas e roletes dentados, usar
eles precisam. O primeiro Ime restaurado digitalnmte no  iluminagéo LED, determinar padr8es mais precisos para
Brasil foiMacunaima 1969, de Joaquim Pedro de Andrade. a recuperagdo de riscos, ler ou ndo bandas sonoms
O trabalho foi realizado entre 2003 e 2004 e houve diver- trabalhar ou ndo com janela molhada. Nao ha comdsa
géncias conceituais entre os pro ssionais envolvidp  quais serdo as novidades do futuro, mas uma coisa € certa:
principalmente sobre o quanto de cor seria devolvido & nem que seja por questdes de interesse mercadoldgico
copia restaurada. O Ime foi produzido no nal dos anos de grandes fabricantes de equipamentos do setor, 0s
1960 e cou conhecido na época como exemplo do “tro- acervos filmicos estédo em foco — que seja para o bem da
picolor”, uma forma jocosa de chamar a forma brasileira recuperagéo de nossa memoria audiovisual.
de tratar as cores naquele momento, bem diferente do
padrao americano dominante. Na restauracao, o résao  jgana Nirjoana.nin@ Imecultura.org.br
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A biogra a de Joaquim Pedro é disposta numa linha d
tempo, com signi cativo material iconogré co e trelbos de
artigos e depoimentos a partir dos quais se podertgcesso
as respectivas versdes integrais. Em outro item dwenu
FILMOGRAFIA BRASILEIRAVWW.Cinemateca.com.br estdo os textos de cinco entrevistas fundamentais de Joaquim
Pedro e mais trés depoimentos em video. A Imograratine
sinopses, chas técnicas, fotos e trechos em movimi@
de seus 14 Imes, além de uma seleta de criticas e ensaios.

O maior e mais con avel banco de dados sobre cinema
brasileiro pode ser consultado naite da Cinemateca
Brasileira, no item “Bases de dados — Filmografia
Brasileira”. Ali o pesquisador encontra informacdes ba-
sicas sobre cada Ime produzido no Brasil entre 1897 e
2007, incluindo longas e curtas-metragens, cinejornais e
muitos Imes domésticos.

Por m, ha uma extensa bibliogra a sobre o cineasta

compreendendo livros, artigos, entrevistas, textos de ca-

talogos etc. Pena que ndo sejam fornecidos lirks para

0S materiais que ja estejam disponiveis na internet. Mas

isso, a nal, é irrelevante frente a imersao que site nos

propicia na obra e no pensamento de um dos principais
de nidores do cinema moderno brasileiro.

Esse manancial resultou do Censo Cinematogréfico
Brasileiro, empreendido pela cinemateca nos primeiros
anos da década de 2000 com patrocinio da Petrobras
No levantamento foram incluidos ndo somente os Imes
depositados no acervo da entidade, mas todos o0s que-cir
cularam e foram noticiados naqueles 110 anos de cinema. pAvID BORDWELL'S WEBSITE ON CINEMm.davidbordwell.né
Na cha de cada Ime constam todas as fontes (cépias,

L . . Roger Ebert o chamou de “nosso melhor escritor de
publicag8es etc.) utilizadas na pesquisa.

cinema”. Seus ensaios criticos, atentos a siologia das
imagens e dos sons, frequentam tanto as bibliograsa
académicas quanto as paginas da industria do entrete-
nimento. David Bordwell aposentou-se da Universidade
de Wisconsin em 2004 e, desde entao, divide seu tempo
entre a preparacéo de livros, a frequéncia a festivais e o
dia a dia do seu visitadissimsite na internet.

Os dados compreendem cha técnica completa, sinopse,
premiagéo, can¢des da trilha sonora, locacfes, dattocal

de lancamento, termos descritoresdgs) e muitas vezes
uma miniatura do cartaz do Ime. Qite admite consultas
simples e algumas formas de pesquisa avancada, sendo
muito Gtil para estudantes, curadores e estudiosodo

cinema brasileiro. ] " . )
Em davidbordwell.net, o critico reline muitos de seus

famosos ensaios, que combinam a andlise de Imes e fe-
ndmenos cinematogra cos com uma boa dose de simples
prazer ciné lo. Osite é utilizado também para expandir
seus livros, com adendos, textos contiguos e obsagdes
que ele considerou impertinentes na versao impresdda
espaco, ainda, para artigos, resenhas de livros e um blog
mantido por Bordwell e sua esposa, Kristin Thompson.
JOAQUIM PEDRO DE ANDRrREWV.filmesdoserro.com.br/jpa.ap . ) )
Num dos pequenos comentarios sobre os livros deasima que
Osite o cial de Joaquim Pedro de Andrade € uma espécie costuma receber, Bordwell elogia a edicéo brasileira do seu
de padrdo minimo do que deveria existir naeb para  Figuras Tragadas na LRapirus Editora, 2009) por ter trans
cada grande cineasta brasileiro. Oferece uma introducéo formado as notas de m de capitulo em notas de pé gagina.
sintética a obra do diretor déacunaimaconectado como  Valorizar esse detalhe que implica qualidade datles é tipico
hotsite da pagina da produtora Filmes do Serro. das observagdes minuciosas do hoje ilustre bloguzir
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Fotogramas da animag¢éo Desenho abstrato, de Roberto Miller, 1961.







