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Mais umaViagem
pelas Aventuras
Teoricas do

Cinema Brasileiro

OHI Semindario Ciéncia Cine Guarnicé,
ocorrido entre os dias 13 e 15 de ju-
nho de 2023, esta, uma boa parte, registrado
aqui neste pequeno e-book. Os textos tra-
zem o principal das discussdes ocorridas nos
GTs e toda a conferéncia de encerramento.
Para nos, ele se reveste de uma dupla fun-
¢ao: fazer com que a discussdo sobre o au-
diovisual maranhense e brasileiro, realizada
nos dias do evento, continue ecoando, agora
nos dispositivos de leitura digital, e guardar
a memoria de mais um dos nossos eventos,
para que ele possa se consolidar como um
importante espaco de debate e apresentacao
de trabalhos académicos no ambito do Festi-
val Guarnicé de Cinema.

Sua estrutura é composta por oito arti-
gos, que estao assim distribuidos:

Abrimos o livro com o registro da bela
conferéncia de encerramento do III Semina-

rio, intitulada Uma Viagem pelo Cinema e Au-
diovisual Maranhense e proferida pelo profes-
sor Miguel Angel Lomillos GARCIA — UFT.
No texto, ele faz um balanco da producao
maranhense neste campo, destacando seis
temas centrais: Cinema poético a cidade de
S3o Luis; Cinema dentro do cinema; Cinema
experimental; Documentario; Fic¢do e Mu-
lheres cineastas, e destacando, em cada uma
dessas areas tematicas que aglutinam produ-
¢Oes audiovisuais feitas no nosso estado, as
caracteristicas balizares, diretores/as e obras.

O artigo Tempos de plataformizacdo: Im-
plicacoes na produgdo do Festival Guarnicé de
cinema (MA) 2020-2021, de Alexandre Bru-
no Gouveia Costa, descreve as a¢des toma-
das pela UFMA/DAC para dotar o Festival
Guarnicé de Cinema de um sistema de pla-
taforma digital de exibi¢do, entre os anos de
2020 e 2021, para o enfrentamento da pan-
demia de Covid-19, e as implica¢bes que isso
trouxe a governanga e a gestao futura deste
evento cultural.

No trabalho, Tambor de Mina: a Casa de
Nagé, filme super 8 e etnografia de tela, de De-
nis Carlos Rodrigues Bogéa, o autor faz uma
andlise do filme Tambor de Mina, de Euclides
Moreira Neto, a partir dos tracos de documen-
tario antropolégico que ele traz, bem como



Apresentagao

uma abordagem sobre o contexto da produc¢ao
de super 8 no Maranhao dos anos 1970-1980.

O artigo O Som Antagonista e os Codigos
Musicais na Trilha de Audio em O Artista (2011),
de Mauro Nascimento Clemente, analisa a
producao de um filme mudo, em pleno sé-
culo XXI, e suas rela¢gdes com a heranca do
cinema mudo, seus elementos constituintes,
como a musica, e seus grandes diretores.

O Artigo Cine Globo de Trés Passos: cons-
truido para ser cinema, de Christian Jordino An-
tonio Ferreira Alves da Silva, faz um balanco
das atividades deste cinema de rua, em seus
70 anos de existéncia, pontuando os seus de-
safios para existir e para continuar resistindo.

No artigo Contribuicoes de Antonio Luiz
Mendes para o Cinema de Sertdo, Ronald Je-
sus analisa a trajetoria deste diretor de foto-
grafia, por meio do seu trabalho em filmes
como “Lamarca”, “Guerra de Canudos”,
“Lua Cambara”, dando voz, na forma de en-
trevistas e depoimentos, a diretores que com
ele trabalharam e construindo um belo pai-
nel biografico-analitico da obra deste grande
artista de cinema.

No artigo A percep¢do da sociedade atra-
vés do olhar infantil: Andlise do curta Baile
(2019), de Cintia Domit Bittar, de Ana Luiza
Silva Palmeira, Virna Aguida Vieira Sousa

e Marcus Tulio Borowiski Lavarda, é feita
uma analise filmica desta produgio, a partir
dos recursos tedricos e das relages sociais
que a obra evoca.

Por fim, no artigo Camila e o Constante
Rebobinado de um Filme ndo Superado: Fantas-
mas (2010), de André Novais Oliveira, escrito
por Pedro Artur Marques Aragdo e Miguel
Angel Lomillos Garcia, temos a analise fil-
mica do curta “Fantasmas”, a partir das re-
feréncias teéricas, sociais e até psicanaliticas
que esta produc¢ao permite ver e avaliar, com
discussdes sobre a memoria e o que uma
obra filmica pode guardar.

Queremos registrar nosso agradeci-
mento a todos os autores e autoras que
atenderam ao nosso convite e enviaram seus
textos para que este projeto do e-book pu-
desse acontecer. E convidar a vocés, leitores
e leitoras, a acompanhar mais essa aventura
pelo cinema brasileiro --- agora por meio das
letras e imagens fixas.

Boa leitura!

Marcos Fabio Belo Matos — jornalista, escritor e
professor dos Cursos de Jornalismo, Pedagogia e do
PPGFOPRED, do Centro de Ciéncias de Imperatriz
(CCIm); membro da equipe de organizagao do
Seminario Ciéncia Cine Guarnicé.
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Como expde o jornalista e documenta-

rista Jodo Ubaldo Moraes,

Antes de entrar na questdo principal da

conferéncia, vou apresentar uma bre- !

vissima introdu¢éo historica do cinema ma- -

ranhense.

Os primeiros passos foram dados, nos A s . .
P P ’ © caréncia material. Essa bitola pobre e hu-

anos 1970, por uma geracao de jovens cine- @ _ . . .
P gerag J : milde, reflexo da nossa realidade, ia desa-

clubistas entusiastas do Super 8. Ao redor brochar, por sinal, nos Gltimos dez anos da

do Cineclube Universitario (depois Uira),

ri 1 r cultural niversi : .
criado pelo setor cultural da Universidade : neste ano completa 60 anos. O movimento

Federal do Maranhdo, se promoveu em 1977 cineclubista e superotista produziu de 1974

a Primeira Jornada Maranhense de Super 8,

evento que, ap6s algumas alteragdes, adotou . . A
: metragens, nos mais variados géneros, en-

o nome definitivo de Festival Guarnicé a par- : . . ;
d d P ¢ volvendo mais de 30 diferentes diretores,

tir de 1990.

| Este texto, com novo titulo, constitui uma versao mais
aprofundada da conferéncia “A trajetéria do audiovisual
maranhense: uma visdo panoramica” que encerrou o Il
Seminario Ciéncia Cine Guarnicé 2023. Nao obstante,

deste trabalho.

No periodo de 1974 a 1985, parte dos cine-
clubistas, cansados de apenas verem e discu-
tirem filmes que quase nada lhes diziam, se
apropriaram dos meios de produgio dispo-
niveis e passaram a realizar filmes na tnica
bitola possivel para nossa realidade: o Super
8mm (UBALDO, 2020).

A caréncia de nao ver a realidade ma-

- ranhense nas telas era maior que a propria

. ditadura que golpeou o Brasil em 1964 e que

" a 1985 mais de 140 filmes de curta e média

. entre outros: César Curvelo, Carlito Silva,

. Djalma Brito, Euclides Moreira Neto, Ivan

Sarney, Joao Mendes, José Filho, Jodo Ubal-
- do de Moraes, Murilo Santos, Nerine Lobio,

. Newton Lilio, Nonato Medeiros, [Luis Car-
¢ los Cintra, Claudio Farias] (UBALDQO, 2020).

o tom oral da mesma sera mantido em alguns trechos :

2 Professor Adjunto do Curso de Jornalismo da Universi-

dade Federal de Tocantins. Lider do Grupo de Pesquisa : ser restaurados porque sio a memoria Vi-
GECATI — Grupo de Estudos em Cinema, Audiovisual e : porq

Teoria da Imagem.

Esses filmes precarios com problemas
de som, de imagem ou de ambos, precisam

¢ sual e cultural do Maranhao e, portanto, a
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nascente e os afluentes dos quais bebem os
novos cineastas. Em um projeto iniciado em
2014, o Mavam — Museu Audiovisual do Ma-

- ranhense aqui em foco, ndo poderia deixar

- de lado o0 movimento estudantil e a agitacdo

. cultural no contexto universitario daqueles

ranhdo, promovido pelo cineasta e produtor :

de cinema, Joaquim Haickel, em parceria :

com Joao Ubaldo Moraes, empenhou-se
em “identificar, resgatar, digitalizar, restau-
rar e divulgar, nao s6 o acervo de filmes do
“Ciclo Super 8mm”, como outros acervos
importantes, tais como: os filmes originais,
em lémm, produzidos para o telejornalis-

Leite, Murilo Campelo, [Mauro Bezerra] e
TVE do Maranhao” (UBALDO, 2020). Hoje,
os filmes que vém sendo recuperados estao
a disposi¢do da nova geracgao de cineastas e
pesquisadores maranhenses. O documen-
tario de média metragem Maio Oito Meia
(2017), do cineasta Beto Matuck e do jorna-
lista, escritor e poeta Félix Alberto Lago, re-
visita a cena universitaria de Sao Luis naque-
les anos 1980 repletos de atividades culturais

anos. Aquela juventude com fome de politi-
ca, arte e cidadania e aquela UFMA dos anos
1970 e 1980 sdao o cerne do cinema mara-

. nhense e do Festival Guarnicé.

Mas foi a aparicdo e a progressiva con-

solidagdo da tecnologia digital que trouxe,

' na regido, uma relativa continuidade na

¢ producdo audiovisual. Na primeira década
mo maranhense, dos jornalistas Lindenberg :

do século XXI, deu-se a eclosao dos curtas-

. -metragens, realizados pelas velhas e novas
. geragdes de cineastas. Esta produg¢do con-
. tinua com uma certa regularidade até hoje

© e concorre cada ano no Festival Guarnicé,

- 0 quarto mais longevo do pais. Mas foi na
© segunda década deste século que se iniciou,
- ainda timidamente, uma escassa produgio

de longas-metragens tanto no documentario

. quanto na ficgio.

e lutas no ambito da UFMA. E o principal

material de arquivo que nutre este filme do-
cumentario é justamente um filme de Super
8 de pouco mais de 6 minutos que até entdo
estava inédito: Sem Censura, de Jodo Ubaldo
Moraes, 1984. Esta primeira mencao filmi-
ca, na visdo panoramica do audiovisual ma-

Nesta ainda incipiente cinematografia
regional, Frederico Machado, no cinema de

. autor, e Cicero Filho e Erlanes Duarte, na co-

. média popular, sdo os Ginicos cineastas mara-

- nhenses que tém alcan¢ado uma certa conti-

- nuidade no longo formato de ficgio. O filme

de terror em chave de comédia televisiva Ter-
. minal Praia Grande (2019), de Mavi Simio, é
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o primeiro longa de fic¢do realizado por uma

mulher no Maranhio. Rafaela Gongalves, as-
sinando a dire¢do e o roteiro de De Repente :
Drag (2022), é a primeira mulher negra do :

Maranhio a dirigir um longa-metragem de

ficgdo que mistura comédia e suspense.

Erlanes Duarte vem atingindo uma
produgio regular, nos moldes televisivos do
audiovisual popular, devido ao sucesso es-
trondoso de sua tetralogia Moleque té Doido
(2014, 2016, 2019 e 2023) e, em menor medi-

. da, do filme de terror Curupira, o demdnio da

unico autor que vem realizando, com gran- :

de esfor¢o nos esquemas de producio inde-

pendente, uma obra estavel de longas-metra-

gens. O Exercicio do caos (2013) foi o primeiro

Frederico Machado é praticamente o Floresta (2021). A franquia Moleque té Doido

é, de fato, o maior sucesso de bilheteria da
historia do cinema maranhense.

Mas é na categoria de filme documen-

. tario que a realizagdo de longas-metragens,

filme maranhense a ter uma certa divulga- :

¢3o nacional, e seus longas concorrem a

festivais nacionais e internacionais. O filme :

de Machado é o primeiro longa-metragem

maranhense com registro na ANCINE, mas,

nesta ultima década, alcancou no Mara-
nhao um aumento exponencial em sintonia
com a democratiza¢do da produgdo digi-
tal, as leis de incentivo e, nomeadamente,

- a consolidagdo deste formato tanto a nivel

em sentido amplo, ndo lhe caberia tal prima-

zia estadual. Dada a informalidade que mar-

cou — e ainda marca — a produgio e distribui- :

¢ao de filmes na regido, o primeiro longa de :

fic¢do corresponde ao jornalista maranhense

Cicero Filho, Entre 0 amor e a razdo, um filme

amador feito no Maranhdo e Piaui, em 2006 :
© (2013) de Lucian Rosa e Maranhdo 669 Jogos

(LIMA SILVA, 2023). Dois anos depois, em

2008, seu segundo filme A1, que vida, filmado

no estado de Piaui, segue a mesma formula :

de comédia popular e teve muito sucesso de :

publico gracas as copias piratas de DVD e a

disponibiliza¢io na internet.

nacional como internacional. A producao
de filmes documentarios -e incluimos aqui
também o experimental e o ensaio- nio
para de crescer em titulos e autores: Afina-
do a fogo (2009) e A Peleja do Povo contra o
Dragdo de Ferro (2014) de Murilo Santos; os
experimentais Luises-Solrealismo Maranhense

do Phoder (2014) de Ramusyo Brasil; Matanca
(2014) de Maria Mazzillo; A Pedra e a Palavra
(2015) de Joaquim Haickel e Coi Belluzzo,
por nomear apenas alguns que desbravaram

O terreno.
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No entanto, queiramos ou nao, a maior
parte da producdo do audiovisual mara-
nhense € feita em curtas-metragens ou mé-
dias-metragens. E minha elei¢do —-minha
viagem- para tracar um panorama da histo-
ria do cinema maranhense nio se baseia na
bitola industrial ou técnica (curta ou longa,
analégico ou digital), mas na qualidade do
préprio filme. Portanto, minha selecio é
fundamentalmente de curtas e médias-me-
tragens.

Nessa viagem, escolhi 6 tematicas:

1. Cinema pocético a cidade de Sdo Luis
2. Cinema dentro do cinema

3. Cinema experimental

4. Documentario

5. Ficcao

6.

Mulheres cineastas

Tentarei discorrer sobre varios filmes
relevantes de cada grupo. Mas escolherei
apenas um filme -na verdade, um trecho ou
fragmento’- de cada grupo. Eventualmente,

3 Na conferéncia, com o auxilio do power point, foi mos-
trado obviamente um trecho dos filmes selecionados.
Aqui peco ao leitor assistir na internet o filme completo.

- poderei mostrar dois filmes diferentes -dois

fragmentos- para enriquecer a apresenta¢ao
ou talvez para me sabotar na hora de selecio-
nar uma opgao.

Ha alguma razao especial para escolher
esses e nao outros filmes? Reconheco que,
em outro momento, a escolha seria diferen-
te, ndo apenas porque me permito assistir
alguns filmes ainda nio vistos ou vao apare-
cendo novas obras, mas porque as eleicoes
ou afinidades, muito subjetivas, funcionam
assim, nao €? Nao sdo permanentes, mudam
com o tempo. Hoje, é esta minha sele¢do e
como todas, necessariamente deixa filmes
fora. Esclareco também que ndo se trata de

. uma lista dos melhores nem assim o preten-

de (eu pessoalmente detesto top lists). Aque-

les que desejarem fazer alguma pergunta a

respeito de outros filmes maranhenses nao
elencados aqui, eu me coloco a disposi¢do

- para responder no final da palestra, no caso,

é claro, de que tenha visto o filme. Acredito
que estas 6 categorias, com seus filmes esco-

- lhidos, poderao dar uma visao cabal do cine-

ma no Maranhdo. Mas insisto que se trata de
minha tentativa -assumidamente limitada-,
de minha viagem a qual todos vocés estdo
convidados.
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I. Cinema poético a
cidade de Sao Luis

. ritmos da cidade, o progresso, a agitagao do
cotidiano urbano, a acelerada concatenacio
. da montagem, as vezes no espaco de um dia,
. do amanhecer até a noite.

Assim como grandes poetas honraram

calves Dias, Ferreira Gullar, José Chagas,

Ha muitos belos curtas-metragens que

a cidade de Sio Luis em seus versos (Gon- | témas ruas e a cidade como objeto: sem du-

: vida o mais singular deles é Jardins Suspensos

Bandeira Tribuzi, Nauro Machado), nio po-

fazer uma ode imagética a cidade historica:
a Atenas Brasileira, Cidade dos Azulejos,

turo Saboia, 2013).

Curiosamente esta categoria tematica . sem vidros. Tudo em erosio. Filme poético,

tem certa relagdo com os poemas ou sin- . cinético, musical onde os poemas escritos

fonias cinematograficas feitas na época das = de Jose Chagas aparecem sobre fundo azul:

(1993) de Euclides Moreira, o primeiro filme

deriam ser menos os cineastas que tentam | Lcit0 em 35mm no Maranhdo, com fotogra-

- fia e montagem de Murilo Santos e musica
: —extraordinaria- do seu irmio Joaquim San-

Upaon A¢u, Tlha do Amor, Patrimoénio Cultu- : tos. O curta f;n ﬁlmado. em.Junth) de 1989,
. . g oom | n ma primeira reform
ral da Humanidade. O peso da cidade é tao pouco a t(?s ¢ uma p e, a .e (,) a.qu.e
~ - houve na cidade. Como o proprio titulo indi-
forte que, mesmo nos filmes de ficcao que )
. ca, o filme vai em busca das plantas, flores e
acontecem nas suas velhas ruas, ela se torna . .
. . . © musgos que crescem de maneira assilvestra-
invariavelmente em protagonista do filme : - .o
- da nos telhados da velha Sio Luis (“aqui os
(pense-se, por exemplo, em Acalanto, de Ar- : .
- telhados brotam como rogas”, diz o poeta).

- Casas de azulejos, grades de ferro, janelas

vanguardas, sendo os mais conhecidos O ho- :

mem com uma cdmera de Dziga Vertov (1929),
sem duavida o documentario de autor mais
célebre da histéria e Berlin: sinfonia de uma

grande cidade (1927), de Walter Ruttman. No | xos, mas ha também zoom in e out nesse

Brasil, houve o caso de Sdo Paulo, a Sinfonia

“A cidade foi possuida / pelo tempo, / esta

. gravida / de seu passado, / e dependendo
- de nos / podera parir um deménio / ou um
: anjo”. Nas imagens dominam os planos fi-

jogo de linhas, angulos e enquadramentos
da Metrépole de Rudolf Rex Lustig e Adaber- :
to Kemeny (1929). Filmes que cantam os :

que desfila no ritmo da montagem e da mu-
sica dos irm3os Santos.
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Litania da velha, outro trabalho feito em
35 mm, mas ja em 1997, é o primeiro traba-
lho de Frederico Machado, um curta-metra-
gem que adapta o livro de poemas homoni-
mo de sua mae, a poeta e romancista Arlete
Nogueira da Cruz. A velha protagonista nao
tem nome nem voz. A voz é s6 a do poeta
(interpretada pelo ator Othon Bastos) que
fala dela, da velhinha, como metafora da
velha cidade de Sdo Luis a partir do corpo
dela. Mais do que uma metafora, o corpo
da velhinha é uma transfiguracao da cidade
de Sdo Luis. Enquanto esse corpo, no poe-
ma, tem uma certa natureza abstrata, atra-
vés das imagens fortes do filme, ele adquire
concretude (“a velha mendiga” encarnada
por Porfiria de Jesus). O poema ora é con-
creto, realista (“a velha cata os pertences no
quarto que exibe a sua miséria”) ora é sim-
bolista (“babar espasmos da inconsciéncia”).
Recheio de imagens e metaforas descritivas
com um sentido fisico poderoso, o recurso
mais empregado ¢ o da sinestesia (figura de
estilo que combina percep¢des de natureza
sensorial distinta).

H4 muitos filmes documentais de Joa-
chim Haickel que sao atravessados pela tema-
tica essencial da cidade de Sao Luis: Sdo Luis
1951; Sdo Luis- Encantos e magias (2018); Mora-

- das e memdrias, este tltimo em parceria com

. Arturo Saboia. Tendo em conta seu teor jor-

. nalistico ou historico, estes trabalhos dificil-

. mente poderiam ser incluidos nesta categoria

poética. Ora, um filme curta de animacao, de
- Iramir Aratjo e J. Haickel merece destaque,

sim, nesta categoria que sublima a cidade lu-
dovicense: Upaon A¢u, Saint Louis, Sdo Luis.
Mas eu escolhi Ruas (2014) de Nayra Al-

. buquerque, cineasta e artista visual forma-

- da em Comunicagio Social pela UFMA. Ao

contrario dos outros dois filmes, feitos com

fotografia de qualidade, em 35 mm, onde a

cidade por si mesma, solitaria, sem pessoas,
€ a protagonista, aqui 0 compasso cinético
sobre avenidas, ruas, becos e historias atras

- das ruas é feito com as pessoas que falam da

cidade, das ruas e seus nomes mais ou me-

. nos pitorescos.

De acordo com a cineasta, sua ins-

. piracdo veio da sua vivéncia nos lugares

- da cultura popular e do romance de Josué
. Montello, Os tambores de Sdo Luis. De fato,

o filme cita em voz over um trecho da lenda

. da carruagem de Donana Jansen puxada por

duas parelhas de cavalos sem cabec¢a, em um

: interessante episodio noturno que da o con-

. traponto aos momentos diurnos do docu-

. mentario. O filme de Albuquerque ndo tem
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a qualidade técnica e estética de Jardins sus-
pensos ou Litania da velha. Mas merece meu
destaque pelo seu ritmo variado, muito bem
articulado no conjunto dos seus diversos
personagens, populares da rua, com muitos
momentos de humor e descontra¢io. A en-

2. Cinema dentro do cinema

Ha muitos exemplos na historia do ci-
nema de metalinguagem, elemento conside-
rado como moderno por si mesmo. O mais
célebre é sem davida o ja referido O homem
com uma cdmera, de Dziga Vertov. Este eixo
do cinema dentro do cinema nao poderia fal-
tar no cinema maranhense.

Por exemplo, o filme de Beto Matuck:
Em busca da imagem perdida (2008). O docu-
mentarista conversa com atores sociais de
Alcantara e também com gente de cinema
ou da fotografia. Os primeiros contam suas
experiéncias e lembrancas de inevitavel cariz
popular, os segundos parecem responder a
questdes sugeridas pelo titulo, como se re-
queridos pelo animo mais antropolégico do
cinema: o que se viu na imagem e nao se
compreendeu ao certo; a imagem do ritual
coletivo que talvez seria melhor nio gravar

trevista a0 homem enquanto prepara o lan-
che do seu cliente ¢ um momento genial do
filme, corrigindo ao préprio Josué Montello
por ter mudado, no romance mencionado, o
nome de uma rua: “Nao é que eu discorde...
Pimenta? ... mas nao acho legal”.

a fim de nio interferir o acontecimento. De
fato, a sala de cinema vazia com a tela em
branco e o som forte das ondas do mar ofe-
recem uma boa metafora do tempo, sdo as
imagens/sons recorrentes no filme as voltas
com a “imagem perdida”, proustiana como
o titulo do filme*.

O homem que ri, de Rose Panet, se
empenha em satirizar as falas do ex-presi-
dente, mas nio deu muito certo, embora a

. primeira parte do filme é excelente. Diante

das grosserias verbais do personagem satiri-
zado expostas na sala de cinema, temos duas
respostas: por um lado, a risada for¢ada no
grupo de jovens espectadores ¢ falsa e in6-

4 Beto Matuck, ao que parece, dirigiu um filme em 2003
em parceria com Joel Yamaji -autores também do ro-
teiro- com titulo de tragédia grega: Ifigénia. No acervo
online da cinemateca brasileira é catalogado como “filme
desaparecido” (filme de ficgdo, 35 mm, 100 min). Se es-
sas imagens nao fossem perdidas, seria o primeiro longa
de ficcdo de um cineasta maranhense. Ver https://bases.
cinemateca.org.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/
iah.xis&base =FILMOGRAFIA&lang=p
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cua; por outro, a verdadeira resposta esta
no siléncio e gestos de irreveréncia dos dois
personagens que se “encontram’, gracas
a magia do cinema, nessa sala na primeira
parte do curta. Um personagem é o Murilo
Santos que parece interpretar-se a si mesmo
e o outro que parece “cair” da tela ou do teto
da sala de cinema (Lume, por sinal) é o ator
Beto Ehongue, saido ou “caido” de Avesso
(2018), em franca homenagem ao filme de
Fernando Colombo.

A proposito de Fernando Colombo,
temos Reverso, filmado em 35 mm, 2009.
O curta, filmado em apenas um plano se-
quéncia, brinca entre o metatextual e a re-
versibilidade circular da histéria, carregada
de fatalidade. Os personagens sdo trés ho-
mens: um bébado que morre no final, um
assaltante que vira videomaker e um cineas-
ta ou videomaker (aqui a critica ¢ feita tanto
ao cinema como a midia televisual) que vira
assassino “sem querer” quando de repente,
por meio de uma troca genial de papéis, apa-
rece diante e ndo atras da camera. O quarto
personagem, quica o primeiro, ¢ a cidade de
Sdo Luis. O filme comeca enfocando nas ja-
nelas das velhas casas, e 0 momento da mor-
te se da off screen como se o sentido fatal da
historia recaisse na propria sociedade.

O filme que escolhi nesta categoria é

Marisavaiao cinema, de Murilo Santos (1995).

Para este humilde servidor que vos fala, um
dos melhores filmes all over the world que ce-

i lebram o centenario do cinema, nascido em

1895. Se o metatexto de Panet faz referéncia
a Murilo Santos como uma instituicio do
cinema no Estado, percebe-se que ele proé-

. prio, como nio poderia deixar de ser em um

cineasta moderno, dialoga com sua obra,
como ocorre em Afinado a fogo (2009) e Fron-
teiras de imagens (2010) retomando filmes do

passado, no caso Tambor de crioula (1979) e
. Bandeiras Verdes (1988).

O curta de Murilo Santos é uma home-

: nagem, engragadissima, em primeiro lugar

ao cinema, e em segundo lugar, as antigas
salas de cinema ja desaparecidas da cidade
de Sao Luis. Aquele, a industria dos sonhos,
o imaginario do cinema n3o seria nada sem
o prédio, a sala escura que o acolhe na pro-

. jecdo. Neste ultimo caso, a homenagem se

funde com uma critica feroz contra o Gover-

no do Estado e os cidadaos de Sao Luis que

nao fizeram nada para evitar a desaparigdo
dessas salas. Cines como o Sao Luis, o Rivoli,
o Rex ou o Eden viraram, respectivamente,
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centro comercial, banco, quartel ou loja’.
Neste ultimo caso recai a ironia do titulo, ou
melhor, o duplo sentido da inversdo irénica:
a fastuosa sala de cinema Eden, construida
em Art Deco, virou loja Marisa e o filme faz
dela, Marisa... vai ao cinema, a personagem
principal que precisamente revisita a cidade
em busca dessas antigas salas fechadas ou
abandonadas (um progressivo processo de
extingdo que hoje é peremptoério por causa
do consumo em dispositivos e do streaming).

A interpreta¢do de Ione Coelho como
Marisa € genial, trabalho de verdadeira co-
mediante. Nesse passeio pela cidade, mos-
trando o antes e o depois das salas de ci-
nema com material de arquivo, se mistura
com entrevistas a projecionistas, bilheteiras
e historiadores de cinema. Mas sobretudo, se
harmoniza com as divertidas parddias ao ci-
nema classico e moderno em preto e branco:

a cena do chuveiro de Psycho de Hitchcock

vira corte de dgua por falta de pagamento; M
o Vampiro de Dusseldorf, de Fritz Lang (o ban-
dido ¢ interpretado por Euclides Moreira)
vira uma perseguicao, nao a protagonista fe-

Para uma revisdo das salas de exibicao de Sao Luis, ver
o artigo “Relembre os cinemas histéricos da capital ma-
ranhense”: https://oimparcial.com.br/entretenimento-e-
-cultura/2020/07/relembre-os-cinemas-historicos-da-ca-
pital-maranhense/

minina, mas as pipocas que ela leva sempre
na mio; finalmente uma burlesca imitac¢do
da famosa cena da escadaria de Odessa na
rua do Giz de Sdo Luis, que junta o cinema
revolucionario de Eisenstein -O encouragado
Potemkin- com pitadas do ET de Spielberg
e da comédia pastelao do cinema mudo. A
cena, com as personagens trocando tapas,
termina com chave de ouro: “Meu bebé nao
come pipoca”. Marisa vai ao cinema é um
raro filme em que o metatextual combina
perfeitamente com o humor, a critica com o
prazer, o documentario com a fruicao.

Na reta final do filme, uma legenda em
cima da imagem frontal da loja, diz:

Em 1985 o patrimbnio historico federal
de Maranhio autorizou a reforma do cine
Eden para instalagio da loja Marisa. Consi-
derando: o desinteresse do Governo do Es-
tado em adquirir o prédio e a indiferenca da
sociedade a sua descaracterizagio.

3. Cinema experimental

Nesta area do cinema mais ousado e
irreverente tanto no discurso politico critico
quanto nos elementos plasticos e estéticos,
gostaria de comentar brevemente trés filmes.
O futuro tem o coragdo antigo (2015) de Beto
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Matuk e o poeta Celso Borges, feito a partir :

de fotografias. Este filme de 19 m. poderia !
. de Aires). O filme foi criado a partir de um
- grupo de jovens, o Eguas Coletivo Audiovi-
sual (Lucian Rosa, Keyci Martins e Kenny

ainda ser incluido na primeira tematica, pois
se trata de uma montagem de poemas e fo-
tografias em técnica pin hole sobre o centro

historico de Sao Luis. Maranhdo 669, jogos de
: val Guarnicé, mas infelizmente, apesar do

. seu sucesso retumbante, o grupo nio teve
continuidade. De maneira consciente ou in-

phoder, de Ramusyo Brasil (2017), cujo titulo
recria “antropofagicamente” o classico docu-
mentario de Glauber Rocha, Maranhdo 66. O
filme ensaio Boi de ldgrimas (2019) de Frederi-
co Machado apresenta um viés mais politico
e experimental na obra deste cineasta mas
continua o processo de minimizagao dos ele-
mentos verbais que vem realizando nos seus
filmes de fic¢do. De fato, seu filme anterior,

Boi de ldgrimas, esta recusa ou reduc¢io do
elemento verbal em beneficio do imagético-
-sonoro se da a partir de material de arquivo
(noticiarios, trechos de filmes), legendas, ci-
tacOes ou discursos (neste ultimo caso, colo-
cados apenas na introducio do filme).
Luises- Solrealismo maranhense (2013), de
Lucian Rosa, um dos primeiros longas-me-
tragens feitos no Maranhio, abriu portas
novas que muitos cineastas maranhenses re-
tomaram nas suas caminhadas (a influéncia
que este filme teve no segundo trabalho de

Frederico Machado, O signo das tetas, é mui-
to forte, inclusive na escolha do ator Lauan-

Mendes) que se formou no calor do Festi-

. consciente, é evidente que Luises se nutre do
. grande cinema marginal brasileiro que de-

- tonou especialmente nos anos 1970. Luises
. € talvez o melhor trabalho audiovisual em
- realizar uma sintese da realidade social ma-

- ranhense a partir de um jogo de depoimen-

. : rforman ramatizagOes feitos n
A lamparina da aurora, de 2017, até ja recusa tos, performances e dramatizacdes feitos na

. - capital do Estado. A critica contra a classe
os dialogos ou as falas dos personagens. Em

© politica do Estado, nomeadamente o cla dos
- Sarney, se combina com o tom poético e in-

- ventivo sobre a realidade “performatizada”.

4. Documentario

Minha escolha sao as histérias de dois

. Manuéis, dois lutadores nascidos no Ma-
ranhio: o Manoel Bernardino, no filme de
- Rose Panet e o Manoel da Concei¢do no tl-
. timo trabalho de Arturo Saboia.
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Mas também poderia escolher outros
filmes que deveriam ser melhor conhecidos.
A primeira mengao ¢é inelutavel para quem
quer conhecer este cinema: A greve de meia
passagem, de Euclides Moreira. Filmado em
1979, com muita falta de recursos, é um
documento histérico da época mais fértil
e politicamente engajada dos movimentos
sociais na cidade de Sao Luis. Do cineasta-
-mor do Maranhio, ndo poderiam faltar trés
titulos chave no cinema brasileiro, embora
pouco conhecidos ao nivel nacional: o belis-
simo Tambor de crioula (1979), o genuino pre-
cursor do cinema maranhense®; o extraor-
dinario documentario contando a vida do
trabalhador rural Domingos Bala, Bandeiras
Verdes (1979-1988), e o inovador Quem matou
Elias Zi? (1986), sobre o assassinato de um
posseiro misturando animag¢do e registro.
Porém, gostaria de salientar aqui um filme
realizado pelo Centro de Trabalho Indige-
nista, onde Murilo Santos colaborou miao a
ma3ao com Vincent Carelli, o criador de Video
nas aldeias. Se trata de Ninguém Come Carvio
(1991), excelente documentario de dentincia

6 Remeto o leitor ao meu texto sobre este filme na biblio-
grafia: “Fulguragio da imagem precaria no inicio do cine-
ma moderno no Maranhao: Tambor de crioula (1979) de
Murilo Santos”.

sobre a devastacao da floresta e a exploragao
de trabalhadores rurais que, na dura sobre-
vivéncia, precisam trabalhar como carvoei-
ros na regido do Grande Carajas, no sul do
Para e no Maranhdo. Nesta mesma regiao,
em Imperatriz, foi filmado Ponto de partida
(1985), com roteiro e dire¢do de José Iramar,

Joao Ubaldo Moraes e Luis Carlos Cintra. O

assassinato de um posseiro por um pistolei-
ro, que em Ninguém come carvdo era mais um
assunto entre outros, ¢ o tema principal de
Ponto de partida. Bem ao estilo cinéma-verité,
os membros da equipe (como arrivistas ou
capangas munidos de documentos falsos) e
os camponeses fazendo deles mesmos ence-
nam a histoéria interminavel, ainda muito co-
mum no interior do nordeste brasileiro, da
violéncia contra as pessoas que sao expulsas
de suas terras.

Essa tematica da luta pela terra atravessa
de fato os dois filmes escolhidos. Manoel Ber-
nardino o Lenin da Matta, de Rose Panet, é um
documentario sobre a memoria deste singu-
lar lider camponés, ao mesmo tempo espirita,
socialista e vegetariano. Fugindo da fome e da
seca no Ceara, Manoel migrou para o Mara-
nhio na primeira metade do século XX. Este
documentario reflexivo e participativo, por
usar a terminologia de Bill Nichols, salienta
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o fazer do filme e a relagao da equipe com os
atores sociais. Nao ha nenhum registro grafi-
co do personagem em foco, apenas falas ou
depoimentos. Se todo documentario autenti-
co € um filme em busca de uma personagem,
neste caso o é com mais sentido.

Em um estilo mais classico, procuran-
do certo ‘preciosismo’ na fotografia, o filme
documentario de Arturo Saboia Minha Per-
na, Minha Classe (2023) costura os episddios
mais relevantes da histéria de Manoel da
Concei¢ao, camponés, educador e lider poli-
tico sindicalista que foi preso, mutilado, tortu-
rado e exilado pelo regime da ditadura militar.
O subtitulo do filme, A trajetoria de Manoel da
Conceigdo, revela o interesse por tragar um re-
trato linear daquele que foi o terceiro militan-
te a assinar a ficha de filiagdo do Partido dos
Trabalhadores, ao lado de Mario Pedrosa e
Apolonio de Carvalho. O filme adere para va-
ler a encenacdo dramatizada para contar lan-
ces “dramaticos” como um momento de hu-
milha¢o na infincia ou uma discussao com
os pastores da Assembleia de Deus. Ha por
vezes um certo tom afetado no filme, o que
¢ discordante com o personagem em foco.
O mais enfadonho ¢ o recurso seguinte: toda
vez que o filme apresenta materiais de arqui-
Vo — e sdo inimeros os recortes de impren-

sa mostrados- eles sdo enfatizados por meio
de um elemento grafico de cor vermelha ou
outros efeitos digitais.

Queria terminar este eixo com uma ob-
servagao que percebo nas novas geracdes do
audiovisual. A sua adesdao aos modelos pa-
dronizados da midia e das industrias cultu-
rais é cada vez mais forte. Elas parecem nao
(querer) conhecer as ricas tradi¢Ges, lingua-

: gens e estilos do documentario, um “forma-

to” tdo antigo quanto o proprio cinema, que
exige uma forma adequada, aberta e criativa
(na filmagem e na montagem) cada vez que
se encara um elemento ou universo do real.

Este eixo, sem duvida o mais estimado

. pelos espectadores, podera suscitar as maio-

res inquietagdes. Como escolher entre um

bocado de bons filmes feitos por uma apre-

ciavel variedade de autores? As imagens que

. vém na minha cabeca sdo aquelas dos filmes

de Fernando Braga, entre o terror, a fina sati-
ra e a fantasia (Sopa, Nice, Eramos trés); as de
Breno Nina (Quanto peso, Alcibiades); o notavel
filme que Breno Ferreiro filmou no Rio (Apar-
tamento 402) ou o instigante curta que fez jun-
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to com Fabio Azevedo e Fernando Colombo
(Instante); ndao me esqueco da adaptacdo do
conto homoénimo de Eduardo Galeano fei-
to com brio por Fabio Azevedo (O ndufrago
e 0 outro); o trabalho audacioso de Lucas Sa
(Membro decaido), os curtas de ficcdao de Artu-
ro Saboia (Acalanto e Borralho destacando-se
sobre O farol e O carona, quica por influéncia
dos relatos originais de Mia Couto), os deli-
cados e ja classicos trabalhos Pelo ouvido, de
Joachim Haickel e Rosas de Ione Coelho, etc.

Minha opg¢ao é o filme de 18 minutos
de Frederico Machado, Angistia (2016), com
a participa¢ao dos alunos da Escola Lume
de Cinema. Ao meu ver, um dos curtas mais
sugestivos do cinema brasileiro. Baseado li-
vremente no extraordinario conto de Anton
P Tchekhov do mesmo titulo’, o filme con-
ta de forma muito sensorial, sem didlogos, a
angustia do pai (com interpreta¢ao vigorosa
de Auro Juricié) pela morte do filho ainda
crianga. Cheio de imagens/sons poderosas e
densas, como o peixe com moscas no mer-
cado, as maquinas e o sangue da galinha, o
rosto perdido do pai, as pessoas no mercado
“alheias” ao sentir dele, a bebedeira no local
das luzes, a figura do anjo que leva a crianga

7 Incluido em A dama do cachorrinho e outros contos,

Tradugéo de Boris Schnaiderman, Editora 34, 1999.

e especialmente, no final, o pequeno burro
amarrado ao lado da casa com o pequeno fa-
rolzinho, em um plano geral noturno muito

. bem composto. Sem dialogo nem consolo

com os seus proximos, o pai finalmente ex-

pressa a sua dor profunda se abracando ao
. burro: “Bu fiquei calado a vida toda... En-

terrei o Carlinho ontem”. E o zurro do ani-
mal amplifica, em poética metafora sonora,
o choro do homem que nao sai, travado nas
entranhas. Um filme sensivel no tratamento
e nas texturas de som e imagem termina com
o plano geral referido e o som da grama sen-
do mastigada pelo burrinho. Assim vamos
ruminando nossas precarias vidas.

6. Mulheres cineastas

Embora a presenca das mulheres que
trabalham no setor audiovisual vem aumen-
tando a olhos vistos, hd uma maioria mascu-

: lina no mercado cinematografico brasileiro,
- um fato que se torna ainda mais evidente no

estado do Maranhio. “Na histéria do cine-
ma maranhense, sio raros os nomes femi-

: ninos”, diz a cineasta Maria Thereza Soares.

Das cineastas mulheres ja citei Nayra

Alburquerque (Ruas), Rose Panet (Amnioge-

nese, Manoel Bernardino o Lenin da Mata), lone

24



Miguel Angel Lomillos Garcia - UFT

Coelho (Rosas, Carnaval de passarela, S6 entre

nos), Mavi Simdo (Terminal Praia Grande),
Rafaela Gongalves (De Repente Drag). Mas
também devemos citar, entre outras, Nadia
Maria (Africanos escravizados e seus oficios no
Maranhdo Oitocentista), Léa Furtado (A espe-
ra), Ana Tércia Lobato (Jardim do Eden), Na-
dia d’Céssia (Belas), Manuela Farias (De den-
tro para fora), Aurea Maranhio (Carnavalha),

E agora que comeca a viagem de vocés. As-

. sistam nas plataformas de video —de graca—

- os filmes relacionados aqui, ndo importa se

: eles foram colocados em primeiro ou em

- terceiro lugar. Concluo deixando uma refle-

© x30 da critica brasileira Andrea Ormond:

Ludmilla Rodrigues (Alerta Vermelho), Tassia

Dur (Diana), Isa Albuquerque (A quarta di-
mensdo de Clarice Lispector), Milena Carvalho
(No fundo da terra) ...

Minha eleicdo € José Louzeiro, depois da
luta (2018) de Maria Thereza Soares. Com
pesquisa e roteiro da jornalista Bruna Caste-
lo Branco, depoimentos de Sérgio Rezende,
José Joffily e Jorge Duran, entre outros, o do-
cumentario é uma sintese, em 15 minutos,
da rica trajetoria do jornalista policial, rotei-
rista e escritor maranhense José Iouzeiro.
Filmado pouco antes da morte do protago-
nista, o filme tornou-se um registro memord-
vel. Louzeiro, aos 85 anos, com saude delica-
da, conta de primeira mao suas impressoes
sobre personagens polémicos que retratou
no cinema, no jornalismo e na literatura.

Fim da minha viagem pelo cinema ma-
ranhense, muito obrigado pela sua atencao.

Se em 1964 falar de um “cinema paulista”
parecia corrente, continuar a usar o mantra
em 2024 talvez denote preguica intelectual,
um mal disfarcado complexo bairrista que
nao se desfaz. Cinemas paulistas, mineiros,
baianos se dissolveram no éter do tempo,
na liberdade maior que ¢é falarmos de cine-
ma brasileiro. Caso contrario, fica parecen-
do que o universo carioca é abrangente, na-
cional, e toda cultura que nasceu em outros
estados é restrita, distinta da matriz.
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D

. de plataformizagdo valida o que Plantin e

. Punathambekar (2018) descrevem como “a

¢ virada infraestrutural nos estudos de midia

e comunicacdo” (Plantin; Punathambekar,
. 2018, p.11).

No Brasil, segundo dados do Ministério

da Saude (MS), o primeiro caso da Covid-19
. foi confirmado em 26 de fevereiro de 2020,

rotinas e dinimicas sociais tiveram que se
adaptar numa légica de combate a propaga- :

¢do do virus e manutencdo da vida. Traba-
lho, educacdo, saude e cultura foram, dentre :
tantas, categorias que tiveram calendarios e

programagdes alterados e, no exercicio de
continuidade, concentraram esforcos no uso

de plataformas digitais. No recorte temporal :
de dois anos (2020 — 2021), milh&es de usua-

rios se tornaram ainda mais dependentes de : lio Vargas (FGV), em parceria com a Se-

plataformas e aplicativos para trabalhar, so- | cretaria de Cultura e Economia Criativa do

cializar, aprender e se divertir. Esse processo : Estado de Sio Paulo e Sebrae, aponta 0s

| Linha: Memoéria, Patriménio e Educagao. Doutorando :

do Programa de Pés-Graduacio em Comunicacio So- tores culturais e criativos no pais. No Brasil,

cial da UFMG; professor de Jornalismo e Publicidade

da Universidade Ceuma. E-mail: alexandre.brunogou- Produto Interno Bruto (PIB) e é responsével

veia@gmail.com
2 Dados da Organizacdo Mundial da Saide (OMS) apon-

(Covid-19) foi confirmado em Wuhan, na China, em 31
de dezembro de 2019.

esde o surgimento do virus SARS- em Sao Paulo. A primeira morte no pais

-CoV-2 (Covid-19), no final de 20192 as

ocorreu no dia 17 de margo, quando o nu-
mero de pessoas contaminadas era de ape-
nas 291. No Maranhao, o primeiro caso foi
registrado no dia 20 de margo de 2020, a par-
tir dai, uma série de medidas promoveram
o isolamento da populagio, além das restri-
¢oes de aglomeragdo em espagos abertos e
fechados. O setor criativo foi um dos mais
afetados.

Pesquisa realizada pela Fundagdo Ge-

. impactos da pandemia da Covid-19 nos se-

a economia criativa corresponde a 2,64% do

- por 4,9 milh&es de postos de trabalho.

tam que o primeiro diagnéstico do novo coronavirus

Consideramos para este relato que uma

i das areas mais afetadas pela pandemia do
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novo coronavirus foi a do audiovisual, que
¢ considerado o segmento mais estrutura-
do da economia criativa, por corresponder,
sozinho, a 1,67% do PIB brasileiro, movi-
mentando mais de R$ 20 bilhGes por ano e
gerando mais de 300 mil empregos diretos e
indiretos (MUNIZ; VIEIRA, 2020).

Com a suspensao das atividades no se-
tor, toda a cadeia produtiva foi afetada, pa-
ralisando produgdes, impedindo o funcio-
namento de salas de cinema, inviabilizando
langamento de obras produzidas em todo o
mundo. Nesse contexto, muitos festivais de
cinema, enquanto relevantes espacos de vi-
trine para produtores, realizadores e distri-
buidoras, principalmente aqueles considera-
dos independentes, tiveram que optar pela
suspensdo, adiamento e, especificamente,
uma adapta¢do/incorpora¢ao de platafor-
mas online’ em suas edi¢des do ano de 2020
e se estendendo para 2021.

De tal modo, me proponho aqui, nes-
te breve relato, a refletir sobre o processo de
plataformizagdo das praticas culturais, e as
altera¢des implicadas a modelos tradicionais
de curadoria, armazenamento, distribuicio
e recepcao do Festival Guarnicé de Cinema,

3 Os pioneiros nesta iniciativa foram o Festival Mix Bra-
sil de cinema; além do tradicional Festival de cinema de
Brasilia, em 2020.

no Maranhdo, durante a pandemia da Co-

vid-19. Sustento este recorte, diante do feno-

meno exposto, pois, considero significativo
o espac¢o de socializacdo e trocas de expe-
riéncia, que caracterizam os festivais presen-
ciais, e as mudangas para festivais online ou
com atividades hibridas.

Neste sentido, a mudanca se mostra
como potencial de inovagdo para novos
ambientes de interac¢do e circula¢do de in-
formacao. O Festival Guarnicé de Cinema,

: proposto aqui como um estudo de caso, é

o quarto festival de cinema mais antigo do
Brasil e é vinculado a Diretoria de Assuntos
Culturais (DAC) da Universidade Federal do
Maranhao (UFMA). Em 2022 chega a sua
45% edi¢ao; teve sua primeira ainda em 1977,
com o nome de Jornada Maranhense de Su-

. per-8. Para o percurso da proposta, conside-

ro que a plataformizac¢do implicou a adog¢ao
de funcionalidades online integradas em ni-

- vel de infraestrutura e governanca que afe-

tou as estratégias de organizacao do festival.

: Associado a esse processo, ¢ possivel refletir

sobre as praticas que sustentam a nog¢io de
curadoria, recep¢ao do publico, espago pro-
ducio de conteudo, como oficinas e cursos.

Tal dimensdo, modificada no aspecto
remoto, mas mantida pelo uso de platafor-
mas digitais transacionou mudangas que po-
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dem ou ndo ser mantidas, a exemplo: desde
o inicio dos anos 2000, a maioria dos festi-
vais ja aceitavam inscri¢ao dos filmes online.
Nesse contexto, a curadoria e a sele¢io do
jari comegam as a¢oes hibridas seja da pré-
-selecdo dos filmes ou dos premiados.

Tais questoes serao vistas em nosso fe-
ndémeno, mas antes, nos dedicaremos a re-
fletir sobre o papel da plataformizacio, as
suas especificidades e, assim, avangarmos ao
encontro do nosso recorte como forma de
perceber tais modificagdes e permanéncias
de tal pratica, importante para o circuito do
cinema no Brasil e no mundo.

|. Plataformizacao

B significativo, antes de apresentarmos
a experiéncia de plataformiza¢io do Festival
Guarnicé de Cinema, dialogar com os auto-
res postos na disciplina sobre o conceito de
plataformizacio e a relacdo com as infraes-
truturas e praticas de governanga, como
modo de contextualizar o recorte do feno-
meno especifico do festival.

De um todo, adianto que a ideia de
plataformizagdo a ser desenvolvida neste
trabalho se sustenta numa condi¢ao de apro-
ximagdo com as praticas sociais. Para tanto,

© japonho que nos aproximamos de uma con-

cepcao defendida por Van Dijck, Poell e De

Waal (2018). As autoras defendem que a pla-

taformizagao estd inserida em um processo
mais amplo, denominado de “platform so-
ciety” - ou a sociedade da plataforma.
Destaco entdo que, a plataformiza¢io
de festivais de cinema e entre outros eventos
culturais, é necessariamente uma relacao in-
dissociavel entre as plataformas digitais e as
estruturas sociais. A relagdo por nao ser dico-
tomica é, na verdade, uma agdo que perdura

. uma a outra. Redefinindo saberes e acoes:

A “sociedade plataforma” ndo apenas deslo-
ca o foco do econémico para o social; o ter-
mo também se refere a uma profunda dis-
puta sobre ganho privado versus beneficio
publico em uma sociedade onde a maioria
das intera¢des sdo realizadas via Internet.
Enquanto as plataformas supostamente
aumentam os beneficios personalizados e
o ganho econdmico, elas simultaneamente
pressionam os meios coletivos e os servi¢os
publicos (tradugdo nossa). (VAN DIJCK;
POELL; DE WAAL, 2018, p.2)

Nesta acepcdo, trata-se de um proces-
so que nao se limita ao dominio da web em

: particular, mas se estende a diversos setores

economicos e a praticas sociais que passa-
riam a ser mediadas por plataformas. Estas,
a considerar podendo ser mais genéricas no
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que se refere ao objetivo e funcionalidade ou
com servi¢os mais especificos para determi-
nado setor ou atividade.

A partir do exemplo dos festivais de
especificamente do Maranhio,
mostraremos como essa definicdo da pla-

cinema,

taformiza¢do pode ser empregada em pes-
quisas empiricas e de como esta ligada em
infraestruturas que desempenham diversos
papéis em diversos setores da sociedade. “As
plataformas se inserem em nossas rotinas
sob muitos aspectos, cabendo destacar que o
nivel de contato ou dependéncia que temos
delas varia imensamente de acordo com
nossos contextos” (XAVIER, 2021, p.2).
Aqui adoto um olhar especifico do
fenomeno da plataformizacdo em que a
premissa central acerca do estudo das pla-
taformas parte da seguinte proposi¢dao: “As
plataformas nao podem ser estudadas isola-
damente, fora das estruturas sociais e poli-
ticas, pois sao todas (inter)dependentes de
uma infraestrutura global que vem sendo
construida de forma constante desde o ini-
cio dos anos 2000 (traducdo nossa)” (VAN
DJJCK; POELL; DE WAAL, 2018, p.8).
Adotamos, para este estudo de caso, o
conceito de plataformas online. Este concei-
to vai permitir sustentar os impactos de so-

ciabilidade da plataformizacao e agregar as
discussoes sobre a necessidade de infraestru-
turas e governancas robustas, mas sem des-
considerar potenciais ajustes no decorrer da

i plataformizac¢io e as controvérsias inerentes

ao processo. “As plataformas online s3o pro-
tagonistas e constituidoras de controvérsias,

. isto €, de situa¢bes marcadas por instabilida-

des, incertezas e por intensas disputas. Nesse
sentido, a atual “plataformizac¢ao do social”
complexifica, mas nao cristaliza as relages
de forcas entre os atores em a¢io” (D’AN-
DREA, 2020, p.22).

A dimensio infraestrutural do processo
de plataformizagao que aqui adotamos toma

i por entendimento que tais infraestruturas

sdo entidades sociotécnicas, compreenden-
do nio apenas um conjunto de elementos
técnicos interdependentes, mas também as
camadas sociais de normas e conhecimentos
que fazem esses elementos técnicos funcio-

© narem no site. “As infraestruturas de plata-

forma raramente sdo uma prioridade. Por
outro lado, a infraestrutura da plataforma
afeta as praticas de produ¢do de ambos de
maneira profunda” (POELL; NIEBORG;
DUFFY, 2022, p. 86).

As infraestruturas baseadas em nuvem

. possibilitam que os agentes humanos des-
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vinculem os pares de aplicativos e dispositi-
vos, exemplo: planilhas do Excel podem ser
executadas em um PC com Windows e em
qualquer niimero de smartphones; ou mes-
mo acessar em espacos fisicos diferentes. Isso
ja € muito presente na organizac¢ao dos festi-
vais como na pré sele¢ao do juri ou mesmo
planilhas de inscri¢do, que exige uma nuvem
suficientemente boa para armazenamento
ou quando nao links dos filmes lotados em
plataformas como YouTube ou Vimeo.

Avancamos a competéncia de infraes-
trutura como relagdo orientada para com-
binar habilidades sociais, orientagdo para
objetivos e alavancagem de recursos digitais
e materiais de uma maneira que permite
gerar um conjunto funcional, operavel e
padronizado ou rotinizado (a0 mesmo tem-
po em que é personalizado). Dedicarei um
olhar atento a essas infraestruturas no mo-
mento em que apresentaremos o festival e
suas a¢Oes de plataformizagdo durante os
anos de 2020-2021.

Por fim, as plataformas governam por
meio de contratos e politicas, na forma de
termos de servico, contratos de licenca e
diretrizes para desenvolvedores, os quais
devem ser acordados ao acessar ou usar os
servicos de uma plataforma. “Estabelecer

regras, negociar condutas, identificar e de-
cidir o que é ou ndo publicavel: todas essas
sdo a¢Oes a0 mesmo tempo estratégicas e
cotidianas que dao sustenta¢ao ao funciona-
mento de uma plataforma online” (D’AN-
DREA, 2020, p.41).

Com base nesses termos e diretrizes,
as plataformas moderam o que usuarios fi-

‘ nais e complementadores podem compar-

tilhar e como eles interagem entre si. Ao
mesmo tempo, deve-se observar que todos
esses instrumentos de governan¢a foram
desenvolvidos e constantemente ajustados
em resposta as praticas de usuarios finais e
complementadores. Casos como: exibi¢do e
direitos autorais; tempo de exibi¢ao dos fil-
mes; uso de imagens das obras como forma
de publicidade; financiamento e premiac¢do
dos vencedores; certificados, entre outras
questdes legais.

Vale destacar como para o circuito do
audiovisual, nacional e internacional, o espa-
¢o dos festivais € importante para a cadeia

. produtiva tanto quanto a de negdocios. Em

muitos casos, o periodo de um festival de
cinema para algumas regides € a Unica pos-

33




Tempos de plataformizacio: Implicagdes na producao do Festival Guarnicé de cinema (MA) 2020-202 |

sibilidade financeira e de oportunidade de
assistir obras audiovisuais, fora dos circuitos
de TV Aberta ou mesmo do streaming; se
considerarmos a condig¢do ainda nio poten-
cialmente inclusiva do acesso a internet ban-
da larga. Por outro lado, as produtoras en-
contraram um circuito exibidor alternativo
para a veiculagdo de seus produtos, aprovei-
tando oportunidades singulares de avaliagdo
do publico receptor, cada vez mais distante
do alcance do modelo convencional das salas
de exibicao.

No Brasil, segundo a pesquisadora Teté
Mattos (2013), os festivais de cinema se con-
figuram como iniciativas estruturadas em
mostras ou sessoes capazes de promover o
produto audiovisual brasileiro, respeitan-
do-o como manifestagdo artistica e dispo-
nibilizando-o a sociedade, com proposta de
periodicidade regular inseridos na chamada
cadeia produtiva do audiovisual.

Associados ao campo da exibi¢io/difu-
sdo, compreendendo um papel estratégico
no escoamento e na circula¢ao da producao
independente, “Os festivais também exer-
cem um poderoso papel de protagonismo
nos processos de transformacio simbdlica
das sociedades na medida em que sao pela
sua propria natureza, muito ritualizados, mi-

diatizados e espetacularizados” (MATTOS,
2013, p.4).

Em um conjunto de habilidades ja con-
sagradas ligadas a pratica e rotina dos fes-
tivais, algumas sdo bem fundantes no mo-
mento da curadoria, entre elas: possibilidade
revelar novos valores, novas ideias, novas
culturas; pelo mercado de venda de filmes,
que proporciona a comercializa¢do do pro-
duto; permite o contato entre as pessoas.

Como aponta Marijke de Valck (2007):

os festivais de cinema devem desenvolver
uma habilidade camalednica para servir
uma ampla variedade de pessoas, institui-
¢Oes, empresas, cidades, regides e paises.
Acima de tudo, deve-se concluir que os fes-
tivais de cinema, a0 mesmo tempo em que
garantem uma base firme para se sustentar,
celebram com sucesso a cultura cinemato-
grafica como arte e promogio da diversida-
de (DE VALCK, 2007, p. 234).

Com estas condicionantes, temos o ce-
nario embaracoso e desafiador da Covid-19.
Os pesquisadores Nathan Nascimento Ciri-
no e Kleyton Jorge Canuto (2021) apresenta-
ram dados deste cenario. Uma das primeiras
caracteristicas durante o periodo pandémico
foi o adiamento e, em alguns casos mais es-
pecificos, o cancelamento dos festivais. “Para
eles, houve apenas trés opgoes: 1) o cancela-
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mento da edi¢do; 2) o adiamento do evento
fisico; e 3) a migra¢ao para plataformas de
streaming” (2021, p. 14). O que vai influen-
ciar nas decisGes é o aporte do festival (na-
cional ou local) e a capacidade financeira de
manutencgao.

E importante lembrar que a aproxima-
¢do dos festivais com plataformas e infraes-
truturas digitais ndo é novidade. A situagdo
atual, como disse David Sterrit (2020), é um
apogeu for¢ado de um percurso mais antigo.
Esse percurso encontra, diante desta pande-
mia, o auge for¢ado de sua escalada:

Considerando a visdo de longo prazo, po-
demos ver as mudangas abruptas forcadas
pelos fechamentos do coronavirus como
mais um passo na longa erosio da hegemo-
nia do cinema que comegou com a venda
de bibliotecas de filmes de Hollywood para
as redes de televisao, continuando com o
advento da TV a cabo e servigos pay-per-
-view, escalonados com o aumento de fitas
de video, DVDs e Blu-rays, e chegando ao
auge agora através de todas essas tecnolo-
gias, servigos de streaming de alta resolu¢io
e monitores de tela plana (tradugdo nossa)
(2020, p. 2).

Diante disto, é importante compreen-
dermos que este novo cenario dos festivais
de cinema passa impreterivelmente pela in-
ternet e pelas novas midias, consolidando

diversas novas perspectivas do cinema no
século XXI. As plataformas digitais estao re-
configurando o cinema ndo apenas na pro-
ducdo (no que se refere a equipamentos ou
softwares de edi¢ao), mas também na distri-

. buicdo e exibicdo. Imagino e projeto que os

festivais podem estar ditando as regras desse

: novo grande salto do consumo cinemato-

. grafico no mundo, atingindo esferas inter-

i nacionais, nacionais e regionais.

Nesse bojo de assumir o suporte tecno-

i logico como caracteristica desse processo de

sobrevivéncia, temos o Festival Guarnicé de
Cinema, que entra em 2022 na sua 45° edi¢ao
e se apresenta como o quarto mais antigo do
Brasil. A marca do festival, que é universita-
rio — ligado & Universidade Federal do Ma-
ranhdo*, esta desde a primeira edi¢do vincu-

lada as mudangas tecnolégicas. No final da

década de 70, surge como Jornadas Mara-
nhenses Super-8. O nome Jornada Super-8 s6

permanece até 1983, na 6 edi¢do e muda o

nome para Jornada Nacional de Cinema no
Maranhdo. A mudanga justifica-se por uma
relacdo estratégica de atender a demanda do
festival que ja ganhava fama nacionalmente.

4 O Festival faz parte do conjunto de agcdes extensionista

da universidade ligada a Diretoria de Assuntos Culturais
da Pré-Reitoria de Extensio e Cultura.
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A mudanc¢a de nome volta a acontecer na
décima terceira versio, e entdo é rebatizado
com o titulo Guarnicé de Cine-Video.

No final da década de setenta foi realiza-
da 1° Jornada Maranhense de Super-8’, que
depois de 12 edi¢cbes foi renomeada como
Festival Guarnicé de Cinema e Video em re-
feréncia a uma das manifestacoes tipicas do
Estado, o bumba-meu-boi. A partir dai o Ma-
ranh3o entrou no circuito brasileiro de exibi-
¢ao cinematografica, logo antes de comple-
tar seu primeiro ciclo de dez anos o nome
ja muda para Festival Guarnicé de Cinema e
Video (atende uma demanda também da po-
pularizac¢ao da producio e inserc¢ao do video
e do digital); até assumir ja no final dos anos
90, o nome Festival Guarnicé de Cinema e
aqui ja incorpora toda a demanda de produ-
¢do audiovisual em digital.

Longe de imaginar que, em fun¢do da
plataformiza¢ido, o nome ird mudar, mas,
sem duvidas uma expectativa de rotinas foi
escancarada enquanto necessidade de mu-

5 O que caracteriza tecnicamente o termo ‘8’ de 8mm é
devido a pelicula filmica possuir 8 milimetros de largura,
e ter as perfuragdes laterais menores, o que permitiu
o aumento na area de exposicao da pelicula, e, portan-
to, mais qualidade de imagem. O formato Super-8 ainda
reserva uma area, no lado oposto ao das perfuragoes,
onde uma pista magnética permite a gravagao sincroni-
zada do som.

dar logicas de infraestrutura e se adaptar
nao somente ao periodo pandémico, mas a
um novo modo de producao, distribuicao e
recep¢ao do audiovisual por meio dos festi-
vais. Nestes aspectos, atentaremos para toda
a infraestrutura demandas e na pratica da
curadoria na plataformizac¢ao das edi¢ces de
2020 e 2021.

3.2020 - Experiéncia n°l

Adoto a divisdo por edi¢des na aborda-
gem do Festival Guarnicé de Cinema, pois,
vai permitir identificar as mudangas postas
nos dois diferentes anos, como pratica de
experimentacdo, principalmente, em 2020,
numa condi¢do inesperada da Covid-19.

E importante destacar que desde os
anos 2000 as ambiéncias de festivais de ci-
nema na condi¢do do online n3o sio uma
novidade. Adotar os sites como instrumento
de divulgacio e inscri¢do para as edi¢des ja
se consolida como pratica rotineira. No en-
tanto, com as limita¢gdes impostas pela Co-
vid-19, em 2020, essa relacdo foi catalisada
para um uso mais dedicado das plataformas
online, deixando de ser um instrumento ad-
ministrativo ou de divulgacao, para se tor-
nar essencial na condugio da proposta.
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A edicdo de 2020 do Festival Guarnicé,
que normalmente acontece em junho em
funcao das festas juninas (por isso a expres-
sdo Guarnicé — costumeira nas festas juni-
nas) ¢ deslocada de 5 a 11 de junho para 14
a 26 de outubro. E vélido na discussdo sobre
a plataformizacao ressaltar que o Festival é
vinculado a UFMA, assim é um festival de
carater universitario. Esse elemento é im-
portante para entender o processo de plata-
formizacao, das infraestruturas adotadas e
alguns modelos de governanca.

STI (Superintendéncia de Tecnologia da In-

plataforma online que permitisse, além da
inscricao e divulgacdo, a possibilidade de
exibi¢do e armazenamento dos filmes. A pri-
meira camada da plataforma foi o site® cons-
truido com as funcionalidades previstas, de:
programagdo, noticias e curadoria com o
destaque das mostras.

Para a 43* edicdo, a curadoria montou
quatro sessdes de mostras competitivas lo-

montou quatro mostras especiais, entre os

6 Acesso https:/ /portalpadrao.ufma.br/guarnice/43

- destaques para o homenageado e uma de gé-

: nero para mulheres no cinema e mais A¢des

. Formativas com a disponibiliza¢io de cursos.

A partir dai compreende-se as redes de

. infraestruturas adotadas para essa edi¢do. A
i plataforma online integrava todo o sistema

- de gerenciamento e governanc¢a da UFMA.

. A primeira observa¢do é que a plataforma

- do festival estd integrada a infraestrutura de

- rede da universidade. A organizagio do fes-

. tival destacou que toda a estrutura de inscri-

¢do dos filmes e avaliagdo do Juri oficial foi

Na edicdo de 2020, diante do que ja foi feita por meio de planilhas do Google Docs,

exposto, a demanda da dire¢do do festival a . aqui como parte do pacote ligado ao da

- UFMA. “Chama-se de governan¢a de uma

formacio) da UFMA foi de construir uma plataforma um conjunto heterogéneo de

. mecanismos e praticas de ordem técnica, po-

 litica, juridica e comercial que regulam seu
. funcionamento” (D’ANDREA, 2020, p42).

Os filmes inscritos e posteriormen-

. te exibidos foram armazenados no Google

. Drive da universidade. Os filmes ficavam dis-

: poniveis de acordo com a permissao dos rea-

- lizadores. Alguns realizadores permitiram

. que os filmes ficassem disponiveis ao longo

. o . . ., dos dias do festival; sendo que outros apenas
cais e nacionais e de videoclipes; também

. no periodo dedicado a programagao.

Essa € uma condi¢ao prevista com os rea-

* lizadores, pois, existe uma legislacdo de dis-
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tribui¢do filmica que na grande maioria das

vezes inicia-se nos festivais até uma eventual

exibi¢do em TV aberta ou a venda para canais :

fechados. Entdo em alguns casos o tempo de

exibi¢do ja tinha um contrato previsto. Deta-
lhe interessante dito pela dire¢do do festival

curadoria na plataforma online garanta uma
experiéncia proxima das condi¢des de um
festival presencial.

A nogdo de curadoria nos festivais de

cinema é muito devedora do histérico tra-
. dicional das artes plasticas. Para MASSA-

é que, o fato de usar a infraestrutura da uni- :

versidade e a garantia de seguranca dada, per-
mitiu um didlogo melhor com os realizadores
na promessa de exibi¢ao das obras.

ROLO; MESQUITA; FISCHER; ERTHAL

: (2021), a curadoria de um festival é concei-

¢ tual: “o curador, além do conceito, tem de

i estabelecer os seus critérios, ele vai se res-

Identifica-se nesta primeira experién- :

cia de plataformizacdo uma infraestrutura :
ligada ao ecossistema da Google, pois, o :

complementar, os autores chamam a aten-

¢do para uma crescente “infraestruturizagio

de servicos especificos como articuladores
de outras atividades online” (D’ANDREA,
2020, p. 35).

ponsabilizar. Em uma comissio de modo
geral, ndo se vé ela se justificando, dizendo
por que escolheu ou porque nao escolheu”

STI da UFMA tinha um vinculo de contrato (MASSAROLO; MESQUITA; FISCHER;

e governanc¢a com a institui¢do. “De forma ERTHAL, 2021, p.14).

Na edicio de 2020, adotou-se como

. tema do festival: “Sempre havera uma janela
das plataformas”, isto é, para a consolidacao :

aberta para o cinema fulorar”. O que ja ¢ um

. indicio da predisposi¢do em buscar alternati-

. vas para o perfodo pandémico, a plataformi-

zagdo. A abertura da edi¢do foi hibrida aos

Para a curadoria alguns detalhes sio

importantes de evidenciar. De fato, parto da

ideia de que a curadoria numa pratica tra-

dicional, nao se limita a condi¢ao de apenas

escolha e sele¢do dos filmes. Se estende des-
de a tematica do festival até o processo de

programagdo das exibi¢bes. E, no cenario

aqui proposto, o desafio foi permitir que a

moldes dos velhos Drive-ins, organizado em
um espaco aberto do campus universitario
em que os convidados, em seus carros, assisti-
ram ao filme de abertura e acompanharam a
reproducao do audio pela frequéncia da radio
universidade, também localizada no Campus.

Como demanda da curadoria, em fun-
¢ao da plataformizacio, foi acordado entre
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os realizadores que cada um produzisse um
video apresentando o respectivo filme. O
que € pratica nos eventos presenciais. Os
filmes selecionados e os premiados foram
curados por uma sele¢do de jaris humanos
que tiveram acesso as obras antecipadamen-
te como forma de ter tempo.

A tnica condic3o de datificagdo foi na
vota¢do do juri popular. A organizagdo do
festival junto ao STT construiu um APP Cine
Guarnicé, que além de disponibilizar a pro-
gramacao permitia por um tempo limitado
que o publico votasse no filme. O modelo de
votac¢io foi baseado no sistema de classifica-
¢ao por estrelas. Para votar era necessario se
inscrever por e-mail e com limite de tempo.
O que evitava uso de robos.

Para entender a plataformizac¢do como
esse empenho de estabelecer o potencial de
ralacGes, o desenvolvimento de infraestru-
turas de plataformas, conforme apresentado
aqui, nao podem ser entendidos a parte dos
sistemas de governanga que moldam suas
operagdes e evolucdo. Mais didaticamente
trazemos para a reflexdo os apontamentos
de D’Andréa (2020) sobre a Governanga das
plataformas. “Estabelecer regras, negociar
condutas, identificar e decidir o que é ou
ndo publicavel: todas essas sao a¢des a0 mes-

mo tempo estratégicas e cotidianas que dao
sustentacdo ao funcionamento de uma pla-
taforma online.” (D’ANDREA, 2020, p-41).
Adotar os artefatos condicionados a
infraestrutura do Google como o Docs, o
Drive, o préprio Earth usado para pensar na
ocupacao do espaco dos carros no Cine Dri-

. ve-in foi importante como modelo de nego-

ciagdo entre os realizadores, pois, pela chan-
cela da UFMA foi permitido lotar os filmes
na nuvem da universidade. Aqui se debate a
seguranca dos filmes, no que se refere aos di-
reitos autorais e de distribui¢do e a garantia
de uma vota¢ao minimamente equilibrada.
Vale destacar ainda elementos de con-
trovérsias existentes nesta primeira experién-
cia. “Estudar as controvérsias protagonizadas

- pelas plataformas, portanto, passa por uma

ampla e cuidadosa pesquisa documental so-

. bre as transformacdes e repercussdes de suas

. politicas de governanga, suas media¢oes al-

. goritmicas e seus modelos de negocio, entre

outros aspectos” (D’ANDREA, 2020, p.58).
A controvérsia que mais chamou aten-
¢3o da produgio do festival foi exatamente
a questdo do armazenamento dos filmes.
Como foi utilizada a nuvem da universidade
e, no momento da exibicio do filme, mui-
tos acessos aconteceram ao mesmo tempo,
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a Inteligéncia Artificial concluiu ser algum
. terior foi posto tudo na nuvem da universida-

tipo de invasdo a infraestrutura, e entdo blo-
queou o acesso. Tal problema de armazena-

mento foi o ponto a ser trabalhado na edi¢ao
de 2021.

4.2021 - Experiéncia n® 2

No ano de 2021, o Festival Guarnicé
continuou de forma hibrida e ampliou a
capacidade de armazenamento, o que mar-
cou o processo de plataformizagdo. A data

plataformizagdo online. O que na edig¢do an-

de; desta vez foi apresentado um modelo de

plataforma educacional chamada EduPlay’.
. A EduPlay é uma plataforma de videos vol-

. tados para o ensino superior no Brasil. Se-
. gundo estimativa da propria plataforma, ja
. retine mais de 40 mil videos. Também per-

i mite transmissoes ao Vivo para streaming

de eventos, aulas e a transmissao de sinal de

i TVs e de Radios universitarias.

manteve-se fora do més de julho, pois, ainda

existia a expectativa de um retorno presen-
cial, entdo foi deslocada para o més de se-
tembro.

Na 44* edi¢do, o Festival Guarnicé
curou oito mostras competitivas entre cur-
tas e longas, nacionais e local; e mais nove

dire¢do do Festival a demanda que foi pro-
jetada a partir da experiéncia de 2020 foi me-
lhorar a capacidade de armazenamento dos
filmes, pois, na edi¢do anterior ocorreu o

A plataforma esta vinculada a Rede Na-
cional de Ensino e Pesquisa (RNP)® e, por
ser o Festival uma atividade de extensdo da

UFMA pode ser usada para potencializar a

infraestrutura online do festival, a partir da
. plataforma da EduPlay. A plataforma possui

problema de controvérsia na infraestrutura :

da nuvem, o Google Drive.
O STT apresentou para a dire¢ao do fes-
tival um novo modelo infraestrutura para a

a mesma interface do YouTube da Google
e os mesmos recursos de acessibilidade. S6

mostras especiais, entre elas uma intitulada : que ela garante uma governanga mais segu-

‘ . ¢ ra para o festival e nao sobrecarrega como
Olhares sobre a Pandemia’. No relato da | P v &

em uma nuvem do Google Drive. “A me-
dida que as plataformas estdo se tornando

~N

Acesso <https://eduplay.rnp.br/portal/home>
Qualificada como uma Organizacio Social (OS), a Rede
Nacional de Ensino e Pesquisa (RNP) ¢ vinculada ao Mi-
nistério da Ciéncia, Tecnologia e Inovacdes (MCTI) e
mantida por esse, em conjunto com os ministérios da
Educacdo (MEC), Turismo, Satde (MS) e Defesa (MD),
que participam do Programa Interministerial RNP (PRO-
-RNP). Acesso < https://www.rnp.br/>
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cada vez mais centrais para o intercambio
cultural, a governanga por plataformas mol-
da cada vez mais a governanca dos espagos
online de forma mais geral” (Plantin; Puna-
thambekar, 2018, p.15).

Segundo a dire¢do do festival, foi criado
um layout para o site que mantivesse a iden-
tidade visual do festival, e na infraestrutura,
numa segunda camada, usou-se a EduPlay.
Segundo a direcao, criou-se a possibilidade
de uma memoria digital dos filmes e um ar-
mazenamento seguro, tanto para o arquivo
do festival como para a exibi¢do no que se
refere aos direitos autorais das obras.

Nesta edi¢ao o Festival solidificou a Pla-

Nio ¢é o caso de um modelo de nego-

: cios aplicado, mas da manuten¢do de uma
. identidade cinematografica de alcance na-
. cional e de manter a rotina de circulagio da

i producio audiovisual no pais.

5. Consideracoes finais

Durante os dois anos em que a Covid-19

¢ limitou as ag¢des rotineiras das pessoas, ela
. ditou novas praticas de sociabilidade. Entre
© outros setores, a arte conseguiu se reapare-

¢ lThar e manter-se ativa, nio somente como

. condi¢do de sobrevivéncia, mas como alen-

: to as pessoas que sofreram e ainda sofrem

demanda para a edigdo de 2022 é melhorar !
© conjunto com muita for¢a na manutengao

a acessibilidade com Libras, legendagem e
audiodescricio. Na edicio 2021, o acesso
superou os 40 mil durante os cinco dias de
festival; e alcancou 40 paises fora o Brasil.
“De fato, a governanca de plataforma de-
sempenha um papel crucial na produgao
cultural e em outras atividades econdmicas
precisamente porque as plataformas se tor-
naram mercados lucrativos e infraestruturas
onipresentes nas quais as industrias culturais
passaram a depender” (POELL; NIEBORG;
DUFFY, 2022, p. 123).

taforma e, segundo o relato da diretoria, a como consequéncia da pandemia.

Os festivais de cinema entram nesse

¢ de suas atividades. Nao do contrario, o Fes-

. tival Guarnicé também se reestruturou com

. base numa plataformiza¢do online de suas

© acbes. Muito do primeiro ano, se mostrou

© quase intuitivo o processo de feitura desta

plataformizag¢do. O que projetou para o ano

. seguinte uma edi¢io mais sustentada em

i uma infraestrutura que se mostra suficiente

. para ser mantida no pds-Covid.

Desta forma, todo o trabalho desem-

penhado ao longo dos dois, em que a pla-
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taformizagdo visou manter a experiéncia de

um festival de cinema, poderd também se ! :
. . .. . ¢ CIRINO, Nathan Nascimento; CANUTO,
ampliar no universo digital e garantir o que o _ )
. . . ¢ Kleyton Jorge. Festivais de cinema po6s-Co-
muito se buscou na historia deste festivalem @ i ) T B
, . . © vid-19: impactos e perspectivas. Significa¢o,
especifico, um alcance maior dedicado tam- : __ .

: Sdo Paulo, v. 48, n. 56, p. 268-284, jul-dez. 2021

bém a manuten¢io de uma memoria.

governanga. Esse caminho foi adotado, pois, : i '
. . A : . D’ANDREA, Carlos. Pesquisando plataformas
até este ponto € o que fendmeno aqui des- , ) )
. ~ . . .. . online: conceitos e métodos. Salvador: EDU-
crito nos deu. O que nao exclui as potenciali- :
,. , . : FBA, 2020.
dades algoritmicas, os modelos de negocios

que fazem parte desde processo de platafor- DE VALCK, Marijke. “As varias faces dos festivais

mizagio. Este também parece ser um desa- : ée cmema euro};“? .dI,n: MEL]I:,IRO’ A (Orgci )
fio para a propria administragdo do festival : nemano murj 0: industria, PO ltica e mercado
A 3 . . ¢ —Europa v. V. Sao Paulo: Escrituras, 2007.

que se vé diante, depois de quatro décadas :

de exibicdo, em um caminho novo a trilhar.
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“Tambor de Mina: a Casa
de Nago, filme super 8 e
etnografia de tela”

Denis Carlos Rodrigues BOGEA!

I. Organizando o caminho

Este trabalho origina-se no ambito da Dis-
sertacdo apresentada ao Programa de

Pos-Graduacao Interdisciplinar em Cinema ces ou diferenciacoes, partindo de uma nar-

da Universidade Federal de Sergipe e apre-
senta-se como um condensado das princi-
pais ideias trabalhadas naquela. Tem como

- da etnografia de tela - conceito este desen-

. volvido por Carmen Rial -, transportando

. para o campo filmico alguns procedimentos

: que sdo oriundos da pesquisa antropologica
. e associando essa metodologia as ferramen-

© tas de critica cinematografica, busco analisar

i a obra visando identificar suas caracteristi-

© cas que possam embasar tais diferenciacdes.

. Como resultados, observo que o tambor de
© mina enquanto ritualistica de matriz africa-

: na tal como ¢é apresentado no filme, assim o

i é como sendo de carater Uinico, sem nuan-

© ragdo over que procura unificar um conjunto
. de praticas religiosas, oferecendo uma sin-

. tese sobre as praticas heterogéneas da Mina
ponto de partida o filme super 8 “Tambor :

de Mina”, realizado por Euclides Moreira :
© em sua constru¢do que me levam a carac-

em 1979. Nesse sentido, tendo como foco

o ritual de tambor de mina apresentado na :
: um documentario expositivo. A partir destas

obra, procuramos entender qual o sentido
atribuido a este a partir da narrativa pro-
posta na pelicula. Desenvolvo reflexdes que
estabelecam as diferenciacOes entre as cate-
gorias “tambor de mina” como ritualistica e
“Mina” enquanto religido e complexo de re-

com base na Casa de Nago. Ainda, observo
que o documentario possui caracteristicas

teriza-lo dentro do cinema classico como

. observagdes, a analise filmica configurou-
© -se como um eixo tedrico norteador para o

. desenvolvimento das considera¢des expos-
© tas tanto na disserta¢do quanto no trabalho

: aqui exposto.

laces que extrapolam os Terreiros. A partir
. fia de tela, propde que esta seja uma

| Mestre em Cinema — Universidade Federal de Sergipe.
deniscrb@gmail.com. Linha 2 - critica

Carmen Rial (2004), acerca da etnogra-
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metodologia que transporta para o estudo
do texto da midia procedimentos préprios
da pesquisa antropolédgica, como a longa
imersdo do pesquisador no campo, a obser-
vagio sistematica, registro em caderno de
campo, etc. (RIAL, 2004, p. 30).

Em resumo, o filme aqui se torna o proé-
prio campo da pesquisa, uma vez que trans-
postos para o campo, os procedimentos de
imersdo e observacao sistematica podem ser
entendidos como visualizacio da obra de
maneira sistematica, ou seja, mais de uma
vez, fazendo-se uso dos cadernos de cam-
po no sentido de destacar cenas, movimen-
tos de camera, utilizacdo de recursos como
zoom e som over, além de questdes relativas a
montagem.

Por lidar com uma evidéncia, ou seja,
o filme em si, que remonta no tempo a rea-
lizagdo de um toque de tambor de mina na
Casa de Nago, ¢ através dessa metodologia,
ou seja, da etnografia de tela, que existe a
possibilidade de estabelecer um didlogo do
cinema e da antropologia tendo em vista
a analise do filme. Uma vez que o Terreiro
nao executa mais toques, ¢ somente através
do filme, enquanto testemunho etnografico,
que se pode ver e ouvir como aquele era exe-
cutado, as mintcias das roupas, dos olhares,
gestos, enfim, as praticas de quando do tam-

. bor aglutinadas no filme. Em outras palavras,

uma etnografia que desloca-se no tempo e
que tem como amparo de analise o filme.

E pensando naquilo que seria a questio
deflagradora desta pesquisa, ou seja, qual o
tambor de mina apresentado no filme, que
assumimos como coerente a metodologia
aqui aplicada, associando os estudos antro-
pologicos assim como os estudos de analise
tilmica, condensados, portanto, na etnogra-
fia de tela uma vez que

(...) o método nio é algo que Paira no mun-
do e ao qual o pesquisador ou a pesquisa-
dora deve se adequar a fim de “encontrar”
os resultados que busca. Os métodos e os
resultados nio estdo postos num mundo
preexistente, adjacente ou paralelo as teo-
rizagGes, esperando pelas melhores aplica-
¢Oes que os possam tornar evidentes. Antes,
tal como aponta McGuigan (1997, p.2), “os
métodos devem servir aos objetivos da pes-
quisa, [e] ndo a pesquisa servir aos objetivos
do método™. (SANTOS, 2005, p. 20).

Partindo desses pressupostos, a prop6-
sito das estratégias articuladas nessa meto-
dologia, Colins e Lima (2020) destacam que

surge da necessidade em ampliar a definigao
da antropologia visual para além de investi-
gag¢bes em torno da producio filmica como
um suporte para registro e conhecimento,
mas incluindo o potencial de analisar tais re-
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gistros em funcionar como uma espécie de
extensdo do trabalho de campo (COLINS e
LIMA, 2020, p. 432).

Sendo assim, e procurando estabelecer
um dialogo interdisciplinar com outras areas
do conhecimento, a pesquisa assume cami-
nhos envolvendo areas diversas, como um
conjunto de técnicas interpretativas que vao
em dire¢do a uma decodifica¢do, uma tradu-
¢do ou mesmo uma descricao dos fendmenos
no mundo social (NEVES, 1996), assim como
0 percurso tem suas caracteristicas baseadas
em um carater descritivo-exploratério (NE-
VES, 1996; LIMA; MIOTO, 2007; GIL, 2010).

O filme aqui assume o campo propria-
mente dito da pesquisa e, através dos sons e
imagens, as reflexdes acerca sobre qual tam-
bor de mina é passado ao publico. Ainda,
€ importante perceber que, assim como os
filmes sao produzidos dentro de um contex-
to social e, também cultural, o pesquisador
também esta inserido nesse mesmo cenario.
Logo, temos aqui a diferenca entre etnogra-
fia de tela e analise filmica, uma vez que o
pesquisador também esta imbricado dessas
relagdes sociais e culturais, imerso no cam-
po, onde suas sensagbes e impressdes vao
sempre influenciar na analise da obra. Nas
palavras de Balestrin e Soares (2014)

Um percurso etnografico requer tempo,
investimento, olhar mais e mais a tela, de
diversos 4ngulos. Um caminho no qual o
proprio ato de olhar transforma quem vé e
o que vé. No decorrer da pesquisa, o sujeito
pesquisador é também trabalhado, na me-
dida em que é interpelado, transformado,
desfeito, reconfigurado. Esse trabalho de
analise permite que nossos olhares e nossas
percep¢oes se modifiquem, visto que somos
também modificados nesse percurso, alte-
rando muitas vezes o rumo da investigag¢do
e da propria vida. Com isso, abandonamos
a pretensio a objetividade, desconfiamos
das certezas e assumimos o pressuposto de
que a linguagem é constitutiva do social e
da cultura. Nessa dire¢do, propomo-nos a
lidar com e a explorar a indeterminacao,
as contradi¢Ges e a provisoriedade dos sen-
tidos na andlise de imagens. (BALESTRIN;
SOARES, 2014, p. 89).

Ou seja, o pesquisador aqui é colocado
também como sujeito que ¢ afetado a cada

: visualizagdo da obra, dentro do percurso da

pesquisa, o que, a meu ver, torna bem mais

rico esse percurso como também os resulta-
dos da mesma, ora colocados como parciais
dentro deste cenario metodologico.

Com isto, ainda partindo dos principios
elencados por Colins e Lima (2020), no que
diz respeito aos procedimentos dessa abor-
dagem, temos que
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Seguindo aos principios da etnografia, as
estratégias apontadas para desenvolver a
pesquisa sdo: a longa imersdo do pesquisa-
dor em campo (no caso do filme, de con-
tato com a tela de projecdo), observagio
sistematica e variada, registro em caderno
de campo e a escolha de cenas do filme bus-
cando articular a representagio filmica com
um determinado referencial tedrico. A pro-
posta de imersdao — método largamente em-
pregado na etnografia de campo - é um in-
dicio de que essa metodologia compreende
o filme nio apenas como uma construgio
narrativa, mas uma extensao da vida “real”
em que os elementos técnicos escolhidos
para dar forma & representagao das historias
e personagens configuram praticas com im-
pacto social (COLINS e LIMA, 2020, p. 432).

Posto isto, temos o filme, o documenta-
rio enquanto arcabougo onde estido contidos
os elementos necessarios para que as abor-

dagens sejam realizadas.

2. Casa, terreiro, barracao

Nagon Abioton: de acordo com Santos
(1985), assim era conhecida a Casa de Nago
pelas mineiras mais antigas. Pertencente a

Xang0, a Casa de Nagd como aponta Cardo-
so Junior (2001) tem sua histéria baseada na
oralidade, ou seja, a transmissao dos conhe-
cimentos histéricos e fundamentos da Mina

sao repassados de geragdo a geragdo pelas
pessoas de maior iniciag¢ao.

Nas palavras de Mae Dudu e de acordo
com as pesquisas de Cardoso Junior (apud
BARRETO, 2001), a Casa teria sido funda-
da ha mais de um século por “malungas”,
por “africanas legitimas com seus dotes”. As
duas das mais conhecidas eram Josefa e Joa-
na. Outros dados importantes nas pesquisas
citadas informam que Nam Agontimé, fun-
dadora da Casa das Minas, em resposta aos
clamores do povo africano aqui escraviza-
do orientou Mae Josefa, de Badé, a fundar
a Casa de Nago, dedicada a Xang0. Tais re-
latos, como amplamente eram verificados
pelo povo de santo de Sdo Luis, ddo conta
da intima ligacao entre essas duas Casas que,
durante muitos anos no exercicio de suas
funcGes, mantiveram relagbes estreitas em
varios momentos de seus calendarios fes-
tivos e obrigacoes religiosas. Ainda, como
relatou Pai Euclides, através daquilo que lhe
repassou Mae Rosa, antiga danc¢ante da Casa
de Nag0, quando das pesquisas de Cardoso

Junior (2001), afirma que esta

Foi fundada em 1° de janeiro de 1792 por
Josefa e Joana. Na época, houve uma gran-
de revolta na cidade, o que impediu o pros-
seguimento do culto na Casa de Nagd por
alguns anos. O povo jéje se implantou na ci-
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dade quatro anos depois, na rua de Santana,
em junho de 1796, vindo morar depois na
atual casa na rua S3o Pantaledo em terreno
indicado pelo povo Nago. Na Africa, os nagd
e os jéje ndo se uniam, o que levou os dois,
no Maranhio, a estabelecerem relaces
amistosas através de um acordo de colabo-
ragao (CARDOSO JUNIOR, 2001, p. 27)

Cardoso Junior (2001) aponta ainda a
importancia da Casa de Nago frente ao que
chama de difusao do tambor de mina dentro
da capital Sdo Luis. Ele traz uma genealogia
amplamente conhecida do povo de santo a
respeito de Casas importantes, ja que

a Casa de Nag6 tornou-se o grande centro
difusor do tambor de mina, dando origem
a varios Terreiros, como o Terreiro do jus-
tino, Terreiro de Belém, de v6 severa, de
nhd maria alice, de rosa guarda-mor, de
rosa bom piter e dona santinha, em Belém
do Para. Outros Terreiros importantes fo-
ram os de Manoel teu santo, que deu ori-
gem ao Terreiro de cota do bardo e ao da
Turquia, de Me Anastacia; e o Terreiro do
egito, fundado a partir de um quilombo no
bairro do Itaqui, que deu origem a grandes
casas como a de Mie denira, no sacavém?,
hoje continuada por Mae elzita; a casa fan-
ti-ashanti, no cruzeiro do anil, comanda-

2 Na verdade aqui ha um equivoco. A Casa de Mae Denira
nunca foi localizada no Sacavém e sim em locais como o
Bairro de Fatima e Ombudi. No bairro citado, Sacavém,
sempre existiu a Casa de Mae Elzita, que por sua vez era
filha de santo de Mae Denira.

da por Pai Euclides Menezes; e a casa de
iemanja, no bairro da fé em deus, dirigida
por Pai Jorge Itaci de Oliveira (CARDOSO
JUNIOR,, 2001, p- 9-10)

Ademais, ¢ ainda o autor que comenta
determinadas especificidades, dando mais
detalhes acerca desta mesma organiza¢io
interna da Casa, no que diz respeito a carac-
teristicas especificas que se expandem para
outros Terreiros.

Algumas caracteristicas principais dos ri-
tuais realizados na casa sdo observadas e
consideradas como modelo do tambor de
mina, seguido por diversos Terreiros de
mina no Maranhio e até de outros estados.
Dentre essas caracteristicas destacamos a
coexisténcia do culto aos orixas iorubanos
vindos da Africa, aos voduns jéje e nagds
implantados pela casa das minas, com en-
tidades afro-amerindias conhecidas, geral-
mente, como caboclos ou encantados que
se dividlem em familias e linhas. O toque
de tambor é realizado com instrumentos
determinados: abatas (tambores colocados
sobre cavaletes no sentido horizontal), ca-
baca e ferro (agogd). Outras caracteristicas
sdo a indumentaria (também utilizada na
casa jéje) e doutrinas (canticos) em lingua
africana e outras em portugués popular
(CARDOSO JUNIOR., 2001, p. 42)

A N3o obstante estas observacdes, nota-se
. que a Casa mediante o passar dos anos veio
i passando por modifica¢gdes estruturantes no
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que diz respeito a essas proprias dindmicas
internas. Nesse sentido, € importante perce-
ber que o filme aqui trabalhado por certo ja
encontra esse processo em franco desenro-
lar, ou seja, um processo longo de mudanga
que vem culminar algumas décadas depois
com a quase total suspensdo das atividades
da Casa, mantendo-se atualmente apenas al-
gumas obrigag¢bes internas e celebragdes de

cunho “catodlico™.

3 Fago uso aqui de forma contrita do termo “catdlico”
uma vez que em minhas pesquisas e vivéncia na Mina
percebo que determinados gestos, imagens, ocasides e
festividades que possuem um carater religioso associado
ao catolicismo, em grande parte visual e sonoramente
estdo sim ligados a ele. Contudo acredito que o con-
ceito de imantagdo que aqui desenvolvo, seria o mais
correto. Nesse conceito, uma imagem, uma festa ou
uma celebragao qualquer que represente o catolicismo
visual e sonoramente € aquilo que esta ali posto, porém
esta imantado de outras coisas, de outros valores que
necessariamente nao vistos pela assisténcia em geral,
por pesquisadores ou visitantes de uma Casa ou even-
to. Atribuo, em Sao Luis, esse conceito principalmente
a festa do Divino Espirito Santo, de cunho catdlico que,
visual, sonora e ludicamente esta associada ao catolicis-
mo. Todavia, realizada em Terreiros, a festa estd em sua
maioria associada a uma entidade da Mina, seja um En-
cantado, um Caboco, um Orixa, um Vodum, a alguma
entidade que nio esteja ligada ao dogma catdlico, o que
me conduz a esse pensamento de que a festa do Divino,
assim como outras festas e celebracdes realizadas den-
tro de Terreiros ou com a solicitagdo das entidades, faz
parte de um conceito e um complexo de relagcdes mais
amplo da Mina. Em dltima andlise, associado ao conceito
de fato social total de Mauss (1974), essas festividades e

Um cenario mais atual dessas ativida-
des e daquilo que ainda ¢é realizado, datado

. ja de 2021, é posto por Carvalho (2021):

As praticas rituais neste espaco tém sofrido
altera¢des mais bruscas desde a queimacio
de palhinhas do ano de 2010. Em conversa
com Alex Correia, na noite da mesma fes-
ta, em 2021, o dia 02 de fevereiro de 2010
foi o dia do ultimo toque de tambor de
mina na Casa de Nagd “como manda o fi-
gurino”. Desde entdo, as festas rituais vém
acontecendo no Terreiro sem o toque de
mina, sem as vodunsis estrarem bailando
no barracdo com suas entidades aos sons
dos abatés, ferros e cabagas (CARVALHO,
2021, p. 42).

As pesquisas de Lima (1981), por sua
vez, ja indicavam algumas festas que ndo
constam nas pesquisas que se sucedem, além
da supressao de outras. Nesse sentido, desta-
camos aquilo que ele chama de Rito Fane-

bre, conhecido amplamente como tambor

de choro, que de acordo com o autor desde
1973 nao era mais, bem como o Banquete
de Orix4, ndo mencionado em outras pes-
quisas. Ademais, tendo como principal inter-
mediadora entre os conhecimentos a respei-
to da Casa e a propria pesquisa, Mae Dudu
compartilha de procedimentos da Casa que

ocasides diversas, fazem parte desse amplo guarda-chu-
va chamado Mina.
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talvez tenham se perdido tanto no tempo
que transcorreu como das outras Casas de
que dela se originaram®*.

3. O super 8 em Sao Luis -

igual s6 na bitola

E lugar comum quando se trata de su-
per 8 realizados em S3o Luis na década de
1970 de embrulharmos as pessoas que se
utilizaram da bitola todas em um mesmo
pacote na tentativa de entender e dar uma
forma mais precisa do que foi o movimen-

to na capital. A nosso ver, essa tentativa nao
se sustenta se colocada sob um olhar mais
apurado, uma vez que as tematicas e as mo-
tivagoes, sejam elas quais tenham sido, sem-
pre foram das mais diversas ao empunhar
uma camera. Como forma de mea-culpa

4 Barbosa (1997) menciona uma obrigagao pra Exu muito
importante, o chamado Semeado, que ao que tudo indica
ndo faz parte das Casas que de la sairam. Ainda, é muito
comum entre o povo de santo a versao de que em hipé-
tese alguma as Casas mais antigas trabalhassem com Exu.
Isso exclui toda e qualquer forma de trabalho. No entan-
to, mesmo os Terreiros mais antigos, como no caso de
Mae Elzita que descende do Terreiro de Mae Denira, por
sua vez filha de Santo de Zacarias, ex abatazeiro da Casa
de Nagd, mesmo Terreiros mais antigos colocam agua nas
portas, tanto da frente quanto de tras. Portanto, existem
niveis distintos de “se trabalhar” com Exu e para Exu.

na medida em que também criei um imagi-

: nario desse tipo, somente ap6s as inimeras

conversas com o professor doutor e cineasta
Murilo Santos — que desempenha um papel

. importante para a memoria do cinema na-

cional digitalizando boa parte da cinemato-

grafia maranhense em super 8 e 16mm - que

essa concep¢do vai sendo desconstruida. A

. bem dizer, trata-se de uma concepgio aglu-

tinadora tal qual a de conceituar tambor de
mina e Mina como sendo a mesmissima coi-
sa. Nio é. As tematicas eram diferentes, bem
como o que motivava cada cineasta a reali-

: zar os filmes também. Basta que tenhamos

em vista as diversas origens sociais de quem
fazia super 8 para termos uma ideia’.

Nessa seara, passando por membros da
familia Sarney, estudantes universitarios ou
mesmo apenas flaneurs da bitola que encon-
travam na aparente facilidade em encaixar o

5 Aideia mais recorrente é a de que os superoitistas eram
jovens de classe média em sua totalidade. Esse imagina-
rio talvez seja fruto de uma ideologizacio tanto daquilo
que se tem dos anos de 1970 quanto de uma tentativa
de mostrar um cenario que nao condizia com a realidade
partindo do especifico para o geral. Nesse sentido, se ti-
vemos alguns realizadores de classe média nao podemos
generalizar e afirmar que todos eram. Muitos, inclusive,
tinham origens familiares no proletariado de algumas
indastrias. Outros, que faziam parte das equipes dos
filmes, chegaram a morar nas palafitas que ora compu-
nham o tipico cenario de uma Séo Luis nos anos 70.
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cartucho de super 8 na camera, havia uma
miriade tanto de origens quanto de motiva-
¢Oes e recursos para tal. Isso se refletia direta-
mente nos filmes que chegaram até n6s nos
dias atuais. Aqui podemos usar essa expres-
sdo “chegaram” de forma cautelosa, uma
vez que no montante de quase 100 filmes
realizados na década de 1970 a partir da bito-
la super 8, sdo poucos os que se encontram
disponiveis para uma visualiza¢ao adequada.

Dito isto, em se tratando aqui de filmes
como “Tambor de Mina”, acrescento com
base nas inimeras conversas com Murilo
Santos que também suscitaram esta pesqui-
sa, questdes que nem sempre estao facilmen-
te disponibilizadas & vista do pesquisador.
Questbes mais sutis que a historiografia do
cinema maranhense vem, talvez, negligen-
ciando. Alguns filmes, nesse sentido, tiveram
sua origem — a0 menos no argumento, no
caso dos documentarios — gestadas pelas vi-
soes, pelas orientagbes de pessoas que nao
adentraram no mundo do cinema mas que
mantinham vivéncias e contatos com aquilo
que posteriormente se transformaria em um
filme, fossem questoes relacionadas a cultu-
ra popular, ou questdes religiosas, de direi-
tos humanos ou lutas trabalhistas. Zelinda

Lima, Joila Moraes®, Mario Cella dentre ou-
tros nomes podem ser citados como pessoas
intimamente ligadas ao movimento super 8
no Maranhdo e em especial em S3o Luis que
por meio de suas experiéncias em outros am-
bitos — musica, cultura popular, movimentos
sociais de base — fomentaram a realizac¢io de
inameros filmes na bitola super 8.

Pontuar essas questdes € colocar sob
perspectiva aquilo que afirma Caldas (2021)
quando a mesma destaca que

O uso da camera Super-8 se expressa como
pratica artistica de uma geracao de jovens
de classe média influenciados pela estéti-
ca da fome (cinema novo), marginal, por
experimentalismos estéticos, estética eroti-
ca e ou documentarios de cunho social. Em
vista disso, a sua expressiva produc¢io deve
ser, também, problematizada e pesquisada
porque ¢ uma variavel caracteristica do fa-
zer cinematografico brasileiro (CALDAS,
2021, p. 9, grifos meus).

Numa seara ainda a ser desbravada,
esse terreno pantanoso de influéncias sem-

A argumentista do filme. E dela, portanto, que se origina
a ideia apds os primeiros contatos com Euclides deste
realizar o filme “Tambor de Mina”. E também a partir do
contato com Joila Moraes que séo realizados esses dois
filmes na Casa de Nagé: “Tambor de Mina” e “A Festa do
Preto Velho”, uma vez que Joila ja possuia aquela época
relagbes sdélidas com o Terreiro.
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pre remetidas ao cinema novista, ao cinema
marginal e a estética da fome é necessario
colocar em perspectiva as influéncias que
nem sempre sdo dessa origem. Ha que se ter
em vista, também, o que circulava na cida-
de nessa época. As pessoas viam filmes do
cinema novo? Circulavam ideias do cinema
marginal? A estética da fome realmente teve
alguma influéncia na realizacdo dos filmes
super 8 em S3ao Luis? Sao questdes a serem
remetidas a futuras pesquisas dentro da his-
toriografia do cinema maranhense.

De todo modo, algumas contribui¢des
no sentido de entender a pungéncia das pro-
dugbes em super 8 ndo s6 no Maranhdo, mas
no Brasil sdo colocadas por Machado (2009).
De acordo com ele “os filmes em 35 mm de-
dicam-se a construir monumentos; os 16mm
propdem-se lhes colocar questionamentos; e
os Super-8 vém para jogar merda nos monu-
mentos” (MACHADO, 2009, p. 212). Desde
jaaimagem do super 8, por assim dizer, é co-
locada como algo que colocava-se diante das
outras bitolas como uma alternativa, tanto
no que diz respeito as suas possibilidades es-
téticas quanto as suas formas de produgio.

E a esse respeito, ou seja, sobre a pos-
se desses meios de producio, a facilidade do
manuseio, associadas a um baixo custo da

. bitola comparada a outras como o0 16 € 0 35
. milimetros que Bottman (1982) comenta:

A posse dos meios de produgio é um fator
determinante para a existéncia de um movi-
mento em Super 8. E também a posse dos
meios de producio e o baixo custo da bitola
que podem explicar o grau de liberdade e de
autonomia na criagdo. Assim, a maior mar-
gem de experimentagdo cinematografica é
que nos permite falar numa ‘linguagem pro-
pria’ do Super 8. (BOTTMAN, 1982, p. 32.)

Nesse sentido, pensar a produgio supe-
roitista é também pensar nesse aparato dian-
te de outros aparatos e, no caso, aqui me
refiro ao 16mm e ao 35mm. Muito daquilo

. que se produziu nacionalmente se deu tam-

. bém em func¢do de toda essa caracteristica

. dabitola super 8. Mesmo dentro daquilo que
alguns poderiam chamar de suas “limitacoes
técnicas” — como é o caso do tamanho da
imagem no quadro da pelicula, menor que
0 16 e muito menor que o 35mm, impedin-
do grandes formatos de projecdo — a inten-
sa producao relativa a bitola mostra como
a mesma difundiu-se, dando origem a uma
quantidade significativa de filmes, mesmo
em se tratando de uma pelicula considerada
amadora’.

7 Aqui é bom que se fagca um adendo pois considerar o
super 8 uma bitola amadora nao significa dizer que esta
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A producio de Euclides Moreira inse-
re-se, entdo, nesse contexto histérico. Con-
tamos com 25 filmes realizados pelo diretor
na bitola super 8 entre os anos de 1976 e
1981. Logo, colocadas essas questdes onde
esta situado o filme “Tambor de Mina”, tra-
caremos considera¢des acerca da obra. Im-
portante destacar neste ponto que O acesso
a mesma se da mediante a digitaliza¢do rea-
lizada por Murilo Santos, que empreende a
iniciativa tanto relacionada aos filmes super
8 quanto mais recentemente aos filmes em
l6mm da cinematografia maranhense. Por-
tanto, ¢ somente a partir desse processo de
digitalizagdo que o acesso e a divulgacao dos
filmes desse ciclo conseguem ter éxito.

4. O documentario

“Tambor de Mina”

Realizado em 1979 em bitola super 8
por Euclides Moreira e com argumento de

era precaria ou que uma de suas caracteristicas era a
precariedade nas/das produgdes tendo em vista as ca-
racteristicas tipicas da mesma bitola. Amadorismo é
usado aqui colocando, com fazemos, diante de bitolas
ja consagradas como sendo algo que possuia uma larga
aceitacdo e todo um ecossistema de projecao, no caso
do 35 e do I6mm.

. Joila Moraes, “Tambor de Mina” é um docu-

mentario que possui 8 minutos e que mostra
a Casa de Nago, as atividades cotidianas do
Terreiro em dia de toque, ou seja, as dangan-
tes, abatas, cabacgas, comodos, momentos de
concentra¢ao, Mies de Santo importantes
dentro da Mina maranhense como é o caso
de Mie Dudu, além é claro da realizacdo de
um tambor de mina que é precedido por
uma ladainha com musicos tocando instru-
mentos de sopro.

Em suma, o documentario nos traz as-
ser¢Oes sobre o mundo que nos é exterior
(RAMOS, 2008) e aquele ou aquela que em-
punha a camera detém um poder inques-
tionavel sobre aqueles ou aquelas que sio
objeto de sua mirada (FREIRE, 2012). Neste
caso, este exterior a nés é a Casa de Nagd
em um dia de toque de tambor de mina, da
mesma a forma que a Casa e as pessoas na
Casa s3o objeto de sua mirada.

Trazendo um cotidiano ou momentos
antes de um toque, o filme apresenta em 8
minutos situa¢cdes que estdo relacionadas a
aspectos publicos da Mina. Sdo comodos,
ambientes, momentos, eventos comparti-
lhados por quem se dirige ao Barracao. Eu-
clides nunca adentra espagos mais limitados,
restritos a pessoa da Casa, a iniciadas. Sdo
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sempre cenas onde aquilo que se vé e ouve
esta relacionado ao publico, ao que pode ser
visto e ouvido.

Composto quase que exclusivamente
por mulheres, o filme também mostra como
€ a organizagao de género da Mina mais tra-
dicional e de um toque dentro desses mol-
des. De cunho matriarcal, a Mina, e portanto
o tambor de mina desse universo, é presidida
por mulheres, tanto dangantes quando em
cargos de lideran¢a, como Maes de Santo.
No filme de Euclides as mulheres estdo em
nimero quase que completo tanto no que
diz respeito aquelas que visivelmente fazem
parte da Casa de Nagd quanto a assisténcia,
ou seja, as pessoas que estao sentadas assis-
tindo ou participando de outras formas do
tambor, como tocando cabacas. Os homens
tocam os abatas e a cabaga grande e figuram
de forma quase a passar desapercebidos du-
rante o documentario.

Em boa parte do filme, Euclides usa o
recurso do zoom. O uso dessa técnica reflete
muito a posi¢io do préprio Euclides, sua lo-
calizagdo geografica. A respeito disso, Freire
(2005) explica como se da esse processo de
mise em scene:

(...) sabemos que qualquer atividade hu-
mana se desenvolve no espago e no tempo

segundo um programa mais ou menos es-
tabelecido. A grande maioria das atividades
da cultura material obedece a programas
mais rigidos, com pequena margem de im-
ponderavel. Ja algumas manifesta¢bes de
carater ritual como os ritos de possessio,
por exemplo, partem de uma base pré-de-
terminada, mas evoluem de maneira mais
ou menos imprevisivel. A maneira como os
agentes do processo manejam o espaco € o
tempo para implementar sua atividade cha-
mamos de auto-mise en scéne. Por outro lado,
para realizar o seu registro o cineasta deve
jogar com os elementos especificos da lin-
guagem cinematografica que também con-
cernem o espago e o tempo, como angulos,
enquadramentos, duragdo dos planos, etc.
Com essa operagao estara efetuando a sua
propria mise en scéne. Diferentemente do
que acontece com a auto-mise en scéne das
pessoas filmadas (atores) no filme de fic¢do
que é toda ela modelada pelo diretor, sendo
mesmo o resultado a mise en scéne deste, no
filme etnografico ela é, em principio, assun-
to apenas das pessoas filmadas e s6 a elas
diz respeito. Em termos cinematograficos,
portanto, considera-se que a apreensio de
uma manifesta¢do humana qualquer se tra-
duz em um processo de intera¢do de dois
processos de mise en scéne: a auto-mise en sce-
ne das pessoas filmadas e a mise en scéne do
cineasta. E da combinacio desses dois pro-
cessos que nasce o documentario antropo-
logico. (FREIRE, 2005, p.56-57)

Em outras palavras, aquele que susten-
ta a cdmera na tomada e para quem através

i do seu movimento o mundo vai se mostran-
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do, no caso do “Tambor de Mina” este mun-
do sempre esta um pouco mais para além,
um tanto quanto longe, nos momentos do
toque de tambor mais afastado, logo, Eu-
clides também esta nessa posicao, afastado,
nunca intrometido dentro da cena.

A respeito daquilo que ¢ filmado, aqui-
lo que seria o assunto principal do filme, ou
seja, o toque, Moreira (2020) traz reflexdes
importantes dessa dindmica

Durante a cerimoOnia, é possivel identificar as
convergéncias caracteristicas dos cultos de
matriz africana, envolvendo danga, percus-
sdo e o entoar das cantigas. Essa sincronia,
porém, nio é vazia de significado e de pro-
posito. No tambor de mina, assim como em
outras religiosidades oriundas do ocidente
africano, o toque dos tambores somado aos
pontos cantados e a danca, tem como fun-
¢ao conduzir os médiuns presentes ao transe
(MOREIRA, 2020, p 91. Grifos meus).

No filme “Tambor de Mina™ as caracte-
risticas apontadas acima, em especial o tran-
se, pode ser percebido em alguns detalhes
como a posi¢ao de alguns acessorios (o pano
da costa colocado na cintura) e determina-
dos cumprimentos que as entidades estabe-
lecem com a assisténcia.

Aqui uma observagdo acerca desses
dois detalhes. Apesar de Euclides nao regis-

trar o que seria o fechamento do tambor,
composto por uma série de doutrinas com
ordem, ritmo e dangca especificos, essa mar-
cagdo visual que determina quando uma en-
tidade estd em terra, normalmente colocado
na cintura quando se trata de uma entidade
masculina e acima dos seios identificando
entidades femininas, essa marcacdo visual,
essa identidade visual da entidade em terra
chamado pano da costa também ¢ utilizado
em outro momento, que também serve para
dar nome a propria pega.

Em determinado momento do fecha-
mento do tambor, este pano é colocado so-

. bre a costa da entidade ou da dangante caso

nao esteja incorporada para que, em mo-
mento especifico, ali fique até o fechamento
completo do tambor. Pano da costa, portan-
to, que se utiliza na cintura, acima dos seios,
na costa e, em ultimo momento, cobrindo
costas e cabecas de dancgantes. Tal utensilio
também ¢ utilizado, ap6s o fechamento do
tambor para abanar a pessoa em transe, aju-
dando dessa forma no processo de desincor-
poracao.

Outra caracteristica importante de ser
mencionada dentro do documentario e que
sem duivida marca a obra de Euclides (ou ao
menos os dois documentéarios realizados na
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Casa de Nago, ou seja, “Tambor de Mina”
e “A Festa do Santo Preto”) ¢ uma postura
menos factual, menos extravagante, que
nio privilegia momentos que possam ser
traduzidos como exoéticos, a exemplo dos
momentos de incorpora¢dao. Ao contrario,
percebe-se no documentario como um todo
uma espécie de experimentalismo poético,
uma guinada para o menos informativo,
um qué de lentidao no tempo das imagens,
o que conduz a uma impressao latente de
desconexdo entre imagem e som em toda a
obra. Trata-se de um ponto negativo? Nao, e
para além disso ja demonstra uma sensibili-
dade ao tratar com a tematica, o que se per-
cebe também no “A Festa do Santo Preto”.
Talvez um ponto a ser refletido, coloca-
do sob a perspectiva que este trabalho busca
lancar mio, seja a visdo de Bastide (1989) a
respeito da dicotomia festa-vida social

Todos os fenémenos religiosos africanos
da época colonial, ou quase todos, devem
ser interpretados através desse clima de re-
sisténcia cultural; mas a resisténcia nio é
um fenémeno normal, produz distor¢des,
cria estados patoldgicos, endurece tanto os
espiritos quanto as institui¢des. Uma certa
interpreta¢do marxista do estado do escravo
ndo nos pareceu possivel; a resisténcia nao
foi apenas essencialmente uma resisténcia
econdmica contra um determinado regime

de trabalho, mas a resisténcia de toda a civi-
liza¢do africana da qual a dureza do traba-
lho servil intensificava a nostalgia. E a prova
estd em que a religido africana nao aparece,
como hoje, separada da vida social, mas sim
como no pais dos ancestrais em estreita in-
terpenetra¢do. (BASTIDE, 1989, p.140)

Procuramos entender aqui o documen-
tario “Tambor de Mina” ndo como obra
que esta dissociada, nas palavras do autor,
da vida social, ao menos aquilo ao que ela

i procura registrar. E necessario entender

também que as festas de tambor como sdo
chamados os toques estdo, sim, intimamen-
te ligadas com a vida social dos fiéis, do povo
de santo do Terreiro. Mobilizam iniciativas
de toda ordem, ndo s6 espiritual, para a sua
realiza¢do e, como ja vimos, trata-se de um
fato social total.

Num outro ponto, outra caracteristica

: passivel de chamarmos aten¢ao sao os limi-

tes que podemos visualizar do filme como
sendo algo que consiga definir ou exempli-
ficar aquilo que seja o Tambor de Mina e,
também, a Mina. Para isso, a leitura que
Pink (2007) faz a respeito de documentarios
com carater etnografico (como pensamos
que “Tambor de Mina” ¢) consegue traduzir
essas inquietacoes.
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[...] é impossivel ou inapropriado gravar
pessoas ou cultura ‘inalterados’; as pessoas
em um video s3o sempre “pessoas em um
video”. Além disso, como qualquer repre-
sentagdo etnografica, as filmagens da pes-
quisa sdo inevitavelmente construidas. Em
segundo lugar, o conhecimento etnografi-
co ndo existe necessariamente como fatos
observaveis. (...) argumentei que o conhe-
cimento etnografico é melhor entendido
como originario de experiéncias de traba-
lho de campo. O conhecimento é produzi-
do nas conversas e negocia¢des entre os in-
formantes e o pesquisador, em vez de existir
como uma realidade objetiva que pode ser
gravada e levada para casa em um cader-
no, filme ou fita. Em terceiro lugar, (...), a
questdo da ‘etnograficidade’ das imagens
de video ndo depende inteiramente de seu
contetido ou da intencionalidade do criador
de video, mas sua etnografia é contextual.
No sentido mais amplo, um video é “etno-
grafico” quando seus espectadores julgam
que representam informagGes de interesse
etnografico. Portanto, as imagens de video
nunca podem ser puramente etnograficas:
uma gravacio de video que os etndgrafos
veem como representando conhecimento
etnografico sobre um evento e como ele é
vivenciado pode, aos olhos de seus infor-
mantes, ser um video de uma festa de ani-
versario. Essa defini¢do ampla e contextual
de video etnografico convida a possibilidade
de varios géneros de video serem “etnogra-
ficos”. Isso inclui nio apenas as filmagens
de etnoégrafos, mas (por exemplo) filmes
caseiros, eventos gravados por informan-
tes para etnografos, videos indigenas feitos
para auto-representagio a 6rgaos externos e

videos documentais feitos por meio de cola-
boragdes entre pesquisadores e informantes
como parte da pesquisa aplicada. Nenhuma
dessas gravagbes ¢ essencialmente etnogra-
fica, mas pode se tornar assim quando es-
tao envolvidas em um projeto etnografico
(PINK, 2007, p.98, tradu¢do minha).

Tais consideracbes trazem varias refle-
x0es que coincidem com nosso pensamen-
to. Trata-se entdo de pensar o documenta-
rio como algo parcial, ndo cristalizado no
tempo e nem mesmo portador do conhe-
cimento inefavel sobre aquilo que trata de
forma principal. Por ser impossivel realizar
um registro de culturas, pessoas e tudo
aquilo que envolve o ser humano de forma
inalterados, o documentario também faz
um recorte de um determinado momento
dentro das atividades da Casa de Nago. Esta,
como vimos nas pesquisas ja desenvolvidas,
possuia um calendario de atividades que foi
sendo modificado de acordo com o passar
dos anos. Logo, aquilo que o filme consegue
apreender nos seus 8 minutos ¢ uma faceta,
um instante dentro desse calendario vasto.
Portanto, trata-se de uma construg¢ao acer-
ca do que seria o tambor de mina a partir
de um modelo de narrativa cinematografica
e, como modelos narrativos cinematogra-
ficos n3o constituem meros microcosmos
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refletores de processos historicos, ha que se
frisar o papel que eles exercem, a saber, o
de matrizes ou padrbes empiricos nos quais
a histéria pode ser moldada e a identidade
nacional representada. (SHOHAT & STAM,
2006, p.145).

Penafria (2009) reflete que analisar im-
plica duas etapas importantes: em primeiro
lugar decompor, ou seja, descrever e, em
seguida, estabelecer e compreender as rela-
¢Oes entre esses elementos decompostos, ou
seja, interpretar, perscrutando o filme ao de-
talhe. Isso, para a autora, nos oferece a possi-
bilidade de caracterizarmos um filme na sua
especificidade ou naquilo que o aproxima
de um determinado género. Para tanto, as
reflexdes tracadas levardao em conta que o
documentario “Tambor de Mina” possui de
acordo com Nichols (2012) caracteristicas de
um documentario expositivo, ou seja, enfati-
za um comentario verbal e uma loégica argu-
mentativa, na mesma medida em que a voz
over tem destaque significativo na exposi¢ao
de ideias.

Muito daquilo que observamos até
aqui, no que diz respeito as imagens, nao
esta sendo mostrado nas mesmas. Ao menos
de forma literal, como procuramos destacar,
nio estd. E justamente aqui onde reside o

que mencionamos como sendo uma analise
€mica, ou seja, a partir de observacdes que

. provém de dentro e, neste caso, enquanto
- pesquisador, fago uso desse cabedal de co-

nhecimentos adquiridos na Mina a respeito
daquilo que é mostrado mas nao ¢ falado no
documentario para expandir o conhecimen-
to aqui abordado. Nesse sentido, pensar a
etnografia de tela desenvolvida pela profes-
sora Carmen Rial é também pensar nessas

- vivéncias do pesquisador e, em especifico, a

© vivéncia deste pesquisador na Mina associan-

do isso a metodologia citada. Logo, trata-se
de tracar nortes plausiveis e conjecturas per-
tinentes com base tanto numa trajetoria pes-
soal, individual a cada pesquisador, quanto
asser¢Oes que estejam ligadas a esse ambito
e, ainda, tenham seu anteparo naquilo que
se esta pesquisando. Neste caso, a Mina e o
tambor de mina, ambos ja diferenciados nes-
tas breves explanagoes.

A partir do filme, tomando-o como
campo da pesquisa, observamos as cons-
trugdes feitas na obra que vao erigindo o

¢ universo do nosso objeto de pesquisa, ou

seja, o tambor de mina de forma geral e es-

. pecifica. A forma mais geral diz respeito ao

que pode ser estendido para além da Casa
de Nago, assim como a forma especifica diz
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respeito aquilo que acontece na Casa a par-
tir do filme.

O universo especifico é aquilo que se vé
e ouve nos termos das dancantes, nos deta-
lhes das roupas, no que toca o calendario da
Casa, ou seja, desenvolve um discurso que
esta ligado diretamente a Casa de Nago, tra-
balha questdes referentes a particularidades
observadas quando das filmagens no Ter-
reiro. Ja o universo geral é tudo aquilo que
pode ser transportado, estendido a outras
Casas, como o uso dos panos da costa, o to-
que do ferro e dos abatas, as formas de danca
em circulo e em fileiras, o uso de rosarios,
dentre outras questdes.

Em linhas gerais, o filme encontra-se
nesse local privilegiado ao trazer aspectos de
um toque que nao pode ser mais visto, de pes-
soas, sons, imagens que nao sao mais acessi-
veis senio pelo proprio cinema. E um duplo
sentido de tempo: aquele que se acessa atra-
vés da obra e aquele que se pensa estar vendo
quando da realizacdo da mesma. A pesquisa
aqui nao se coloca como algo que esta encer-
rando as possibilidades de analise. Como vi-
mos, estas se fazem mediante os arcabougos
teodricos e procedimentos metodolégicos que
podem tanto ser atualizados e que sao muta-
veis no percurso do préprio pesquisador.

Longe de estarem congeladas e imuta-
veis, as obras ndo possuem um significado
fixo, imutavel e muito menos universal. Aqui
reside também uma das caracteristicas que
podem ser mencionadas como animadoras
no cinema, pois insuflam o pesquisador-es-
pectador a analises que podem ser investidas
com significados multiplos e mutaveis. Nessa
perspectiva, o estudo a respeito de imagens
e sons, bem como os estudos de tela, estao
sempre passiveis de reconstru¢des, uma vez
que as interpretagdes sempre sao de carater
provisorio. Tal qual a cultura em movimen-
to, é parte inerente desse tipo de estudo ten-
der a agregar qualitativamente pensamentos
de areas como antropologia, por exemplo.
Logo, enquanto atividade eminentemente
humana, sempre estao ao passo de serem
questionadas e também reconstruidas.
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l. Introducio

O

: 0 aporte teodrico-metodolégico de autores

. como Michel Chion, Sergei Eisenstein, Mur-

. ray Schafer e outros, para contribuir com o

estudo sobre o som no cinema.

O Artista (2011) é uma construcio bem-

. sucedida de um filme silencioso sincroniza-
: do em pleno século XXI. Ludovic Bource
: compOs mais de 20 musicas originais para

particulares da obra, para compreendé-las :
© Unica que causou maior repercussao foi Love

no desenvolvimento do enredo.

do tema de amor composto por Bernard :

Herrmann para o filme Vertigo, (Um Corpo
Que Cai, 1958), de Alfred Hitchcock, e na
repercussao de tal expediente no meio cine-

matografico. Metodologicamente, utiliza-se :

I Linha: Linguagem Audiovisual - histéria, técnica e arte.

Doutor em Artes - Linha Cinema, pela Escola de Belas : N . L, 4. L.
© antagonista; bricolagens, coédigos musicais e

Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
Técnico em Edicao de Imagens da Universidade Federal

mente@ufma.br.

presente artigo abordard a questio @ esta produgdo, orquestradas por ele proprio

da trilha de 4dudio no cinema, toman- : ou por Vladmir Nikolov, mas também uti-

do como ponto de partida a utﬂizagao dos liZOU. algumas nﬁo-originais, como Estancia

sons e das composicdes originais de Ludo- : Op.8 —III. La Maiiana: Danza de Trigo (de Al-

vic Bource, em O Artista (2011), de Michel : berto Ginastera, 1941); Imagination (de Red

Hazanavicius. Demonstrard as estratégias | Nochols And His Five Pennies, 1928); Pennies

do diretor ao criar um filme silencioso pos : From Heaven (de Arthur Johnston e Johnny

anos 2000, e, também, analisard duas cenas Burke, 1936) e Jubilee Stomp (de Duke Ellin-

gton, 1928), padrdo de jazz da época. Mas, a

Entrara, ainda, na polémica utiliza¢do . Scene (de Bernard Herrmann, 1958).

Para se compreender de que modo foi
construida a narrativa silenciosa do filme de
Hazanavicius sera preciso rever o momento
histérico no qual sua trama estd inserida.
Desse modo, o presente artigo esta estrutu-

- rado nos seguintes topicos: contexto histo-

. rico e sinopse; a narrativa silenciosa: o som

. citagdes.
do Maranhio (UFMA) — Imperatriz. E-mail: mauro.cle- :
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2. Contexto historico e sinopse

O filme se passa nos anos de transi¢ao
do cinema silencioso para o cinema sonoro,
nos EUA, entre 1927 e 1932, periodo da crise
econOmica que geraria o Crash da Bolsa de
Valores estadunidense, em 1929, o que dimi-
nuiu muito o publico nas salas de exibicdo.
E exatamente neste periodo que o modo de
produgio cinematografica muda em fungio
de uma nova tecnologia.

Varios sistemas de projecdo de filmes
com sons gravados foram testados com su-
cesso. Um deles, anunciado em The Voice of
the Screem (A Voz da Tela), em 1926, o siste-
ma Vitaphone, foi o mais bem-sucedido nes-
ta empreitada, que transformou o mercado
de producao de filmes. O pesquisador Jodao
Baptista Godoy Souza (2010) descreve como
funcionaria este sistema:

No sistema Vitaphone a gravacdo de som
era realizada por uma cabeca de corte ele-
tromecanica com uma agulha que vibrava
conforme as varia¢des elétricas recebidas e
esculpia um sulco num disco matriz, impri-
mindo uma representa¢do das ondas sono-
ras. A partir da matriz gravada, eram feitas
as copias para exibi¢do. Os discos utilizados
tinham 12 ou 16 polegadas de didmetro
(aproximadamente 30 ou 40 cm) e rodavam
auma velocidade de 33 '/? rota¢es por mi-

nuto, permitindo grava¢des de no maximo
7 a 9 minutos de duragio, respectivamen-
te. A gravagdo era feita em uma tnica face
do disco e era realizada do centro pra fora,
num equipamento chamado “torno de gra-
vagdo”. (SOUZA, 2010, p.34-35).

Quatro meses apds a criagdo do Vi-

. taphone, a Warner ja iniciaria suas produ-

¢oes de filmes sonoros. Como revela Schatz
(1991), o coordenador de roteiros da War-

. ner, Darryl Zanuck, na ocasido, dizia que
. Harry Warner, um dos fundadores da War-
. ner Bros., ndo estava tdo interessado nos

dialogos em si, mas na possibilidade de se

- levar a musica, gravada em estudio por uma

orquestra de mais de cem musicos, para

. qualquer cidadezinha do interior, com salas

- modestas de exibi¢io, ampliando exponen-

cialmente o publico.

Em 1927, ap6s o filme The Jazz Singer
(O Cantor de Jazz), de Alan Crosland, a War-

- ner percebeu o grande potencial de interesse

. que a musica sincronizada e os didlogos fala-

dos poderiam despertar no puablico. O Cantor

. de Jazz ndo era ainda um filme totalmente

talado, pois tinha alguns didlogos e nimeros

© musicais sonorizados apenas, mas o sucesso

comercial abriu os olhos dos estadios. Ficou

famosa a frase de Al Jolson, ator principal

do filme, antes da performance da cangio
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Toot, Toot, Tootsie!, que alerta o publico para
anovidade. Sob os aplausos por seu nimero
anterior, o cantor diz: “Wait a minute, I say
it! You ain’t hear nothing yet!” (“Espere um
minuto, eu digo! Vocés ainda ndo ouviram
nada!”). De fato, seria somente o comeco
dos “talkies”, como eram chamados os pri-
meiros filmes falados da época.

Essa transi¢do do cinema mudo ao sonoro
ocorreu de forma bastante abrupta e ra-
pida, uma vez que, ap6s o langamento de
O Cantor de Jazz, em 1927, praticamente
todos os filmes foram transformados em
talkies. Ou seja, houve uma mudanca radi-
cal no cenario de produgdes hollywoodia-
nas de 1928, momento no qual a maioria
dos filmes continuava muda (220 de 294),
a 1929, quando pouquissimas produgdes
permaneceram silenciosas (28 de 290).
(SAAD, 2012).

No enredo da obra de Michel Hazana-
vicius, George Valentin (Jean Dujardin), pro-
tagonista de O Artista, € um ator de sucesso
do “cinema mudo”, em 1927. Naquele ano,
a Kinograph Studius acaba de apresentar ao
publico seu ultimo langamento, A Russian
Affair, um filme silencioso de aventura. Apos
o término da exibicao do filme, Valentin co-
nhece uma fa e se deixa ser fotografado ao
lado dela para os jornais. Peppy Miller (Beére-
nice Bejo) ¢ a fa do astro de cinema, que se

torna figurante do proximo filme de seu ido-

. lo. Nos bastidores da nova producio acon-

tece o romance entre eles. Porém, George

. Valentin insiste em produzir seu préprio lon-

ga silencioso, enquanto Peppy Miller ganha

espa¢o no novo “cinema falado™.

Em 1929, ano do Crash da Bolsa, o filme
de Valentin torna-se um fracasso, enquanto
Miller ¢ a estrela da produg¢do bem-sucedida
de cinema sonoro do mesmo estudio. O re-

© vés artistico e financeiro o leva a faléncia e

ele vende tudo o que tinha para sobreviver,
mudando-se de sua mansao para uma casa
modesta junto com seu cachorro, fiel com-

. panheiro dos tempos de éxito.

A decadéncia econdémica e artistica de
George contrasta com a trajetéria ascen-
dente de Peppy, que se torna a artista mais

. popular do momento. Um reencontro dos

dois comove a atriz, que ainda nutria senti-
mentos por seu idolo. Ela decide arrematar
todos os pertences que George venderia em
um leilao, na esperanga de devolver tudo a
seu dono, um dia. Arrependido pelo cami-
nho que optou, Valentin se deprime e, num
instante de fraqueza, causa acidentalmente

{ um incéndio em sua residéncia. Socorrido,

- gracas a ajuda de seu cio, é visitado no hos-

. pital por Miller, que o leva & sua mansio
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para cuidar dele. George reencontra seus
antigos objetos de valor em um dos quartos
da mansao de Peppy. Ofendido, ele vai em-
bora para o que restou de sua casa incendia-
da e pensa em suicidio. George ¢ salvo por
Peppy, neste momento, e os dois se recon-
ciliam. O filme termina com os astros em
uma cena de sapateado de uma produgao
musical.

O sobrenome “Valentin” (referéncia a
Rudolph Valentino) é homenagem aos gran-
des astros do cinema silencioso, esquecidos
rapidamente pelo puablico avido pela novi-
dade dos filmes sonoros. Por op¢ao merca-
doldgica, os estidios apostaram em caras
novas, nio ligadas a época do antigo forma-
to. Zimmer (John Goodman), personagem
dono da Kinograph Studius em O Artista,
cita sua preferéncia pelos novos rostos dos
talkies: “As pessoas querem rostos novos, ros-
tos que falam. E o publico nunca esta erra-
do!”, diz Zimmer.

Michel Hazanavicius, em entrevista
a Rebecca M. Alvin, da Cineaste Magazine
(2012), revela que seu interesse seria mais
pelo formato e menos pela historia em si,
tomado pelo impulso do desafio que isso
representaria. Admirador de diretores desta
forma de cinema em que a natureza predo-

minante da imagem prevalecia, Hazanavi-
cius entende que essa seria “a maneira mais

i pura de contar uma histéria e que ¢ especifi-

co do cinema”.

Os aspectos desafiadores para mim, como
diretor, foram importantes e me senti atrai-
do por eles. Mas também, como especta-
dor, queria compartilhar aquela experién-
cia muito especifica de assistir a um filme
mudo. E muito especial, muito sensorial
assistir a um filme mudo; nio funciona da
mesma maneira que um talkie normal (AL-
VIN, 2012, traducido nossa)®.

3. A narrativa silenciosa

Apesar de ja ter a disposicao todos os
recursos mais modernos do cinema, Haza-

| navicius apostou que o publico, em 2011,

apreciaria a proposta de assistir a um filme
silencioso, pois, para ele, “o cinema ¢ isso
mesmo - contar uma histéria com imagens
em movimento”. Mas, por que se percebe
que trata-se de “cinema mudo”? Quais as ca-
racteristicas usadas por Hazanavicius para si-
tuar o publico na histéria com a estética dos

“The challenging aspects for me, as a diretor, were impor-
tant and | was attracted by them. But also, as a moviegoer,
I wanted to share that very specific experience of watching
a silent movie. It's very special, very sensorial, to watch a
silent movie; it doesn't work the same way that a normal
talkie does.” (ALVIN, 2012)
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filmes silenciosos das primeiras décadas do
cinema de fic¢do?

Algumas delas nio estariam tdo ligadas
ao som e, sim, a imagem. O Black ¢& Whi-
te (preto e branco) ou simplesmente “PB”
e, também, o formato de tela na propor¢ao
1:31:1 (relagdo 4:3, “tela quadrada”™) sdo ca-

E possivel se perceber tal caracteristica em

filmes como City Lights (Luzes da Cidade,

1931), de Charles Chaplin, por exemplo. Ha-

. zanavicius utiliza os mesmos 22 quadros por

segundo, a fim de deixar os atores a vonta-
de para fazerem gestos naturais, sem tentar

. imitar os movimentos dos filmes daquele

racteristicas tipicas daquela forma de cinema

que ficou no passado. Depois disso, mesmo
os filmes que usam o PB o fazem por op-
¢ao estética e nao por limitacao de recurso

tecnolégico. Diretores, como Béla Tarr em

Cavalo de Turim, no mesmo ano de O Artis-

periodo. O diretor chegou a utilizar musicas
da época nas filmagens para permitir que os
atores se sentissem inseridos na “paisagem
sonora” (SCHAFER, 2001), dos anos 1920.

Para Murray Schafer, compositor ca-

. nadense, musicas de uma época seriam os

ta, em 2011, ou Jim Jarmusch em Down By

Law (1986), por exemplo, utilizaram a ima-
gem PB em seus filmes, mas ndo ousaram
reutilizar a propor¢do 1:31:1 de tela dos anos

melhores registros sonoros permanentes
do passado, recriando na imagina¢do o am-

: biente em que estas can¢oes foram escritas.

. Porém, o que torna mais explicita a ideia do

1920, preferindo a widescreen (tela grande) ja

consagrada pelo publico. Mel Brooks, em Si-
lent Movie (1976), usa intertitulos em vez de
dialogos sonoros, mas nao usa tela quadrada
e imagens PB, fazendo um filme silencioso
tela grande colorido.

Ha no filme de Hazanavicius, uma a¢io
sutilmente acelerada, tornando os movi-
mentos das personagens ligeiramente mais
rapidos que o natural, e isto é caracteristico
dos filmes daquele periodo, filmados em 22
quadros por segundo, em vez dos 24 atuais.

diretor de transportar o publico a sensa¢do
de se assistir a um filme silencioso parece ser
a musica extradiegética ditando o ritmo das
acoes.

A principio, o publico poderia imagi-

i nar tratar-se de um filme silencioso dentro

do filme, A Russian Affair (filme ficticio em

que Valentin atua), que esta a ser exibido na

. tela de uma sala de cinema com grande or-

i questra no fosso, tipica dos luxuosos Picture

- Palaces da época aurea do cinema silencioso,

com palco € camarotes.
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Até entdo, s6 se ouve a musica de Lu-
dovic Bource, trilha sonora dentro da trilha
sonora, uma metalinguagem cine-musical.
Zimmer (diretor do estidio), Constance
(atriz coprotagonista em A Russian Affair,
interpretada por Miss Pyle) e os técnicos
estdo atras da tela de projecdo. Quando Va-
lentin entra no mesmo ambiente, 1é-se em
uma placa “Please, be silent behind the screen”
(Por favor, permaneca em siléncio atras da
tela). Imagina-se que a razdo de ndo se ou-
vir nenhum som seria porque eles estdo no
espaco atras da tela, onde nao se pode fazer
barulho, como recomenda a placa. Porém,
quando a primeira musica de Bource cessa e
o filme projetado termina, vé-se George Va-
lentim, Zimmer, Constance e 0s outros to-
dos a comemorar. Pode-se ver o publico do
cinema aplaudindo efusivamente, contudo,
nio sio ouvidas as vozes, tampouco o som
dos aplausos na sala de exibi¢ao (oito segun-
dos de siléncio, de 5:26 a 5:34).

Dai, uma nova musica extradiegética
comec¢a e o publico se percebe, inescapa-
velmente, diante de um filme silencioso. A
cena que se segue é a do agradecimento de
Valentin ao publico do Picture Palace. Ele e
seu cachorro estdo no palco, a fazer gracejos
para o deleite da plateia lotada. A irritagdo

de Constance é porque George esta trazen-
do as aten¢des todas para si, desprezando a

presenca dela. Quando, finalmente, George

traz Constance para receber os aplausos do

: publico, a atriz, mesmo sorrindo, diz a ele:

“I’ll break your face!” (Vou quebrar sua cara!),

. porém aparece escrito em um intertitulo:

“Vocé me pagal” (7:00).
Além das caracteristicas visuais tipicas
do género: PB, propor¢ao 1:31:1, a¢gdo um

épouco acelerada (22 quadros/segundo),

. gestos teatrais (pantomimas) e expressdes

faciais exageradas usadas para suprir a au-
séncia de didlogos sonoros e intertitulos que
evidenciam os diadlogos importantes nao au-
diveis; tem-se, afinal, a musica extradiegéti-
ca acompanhando o enredo quase o tempo
todo.

Hazanavicius, no entanto, fez questio
de que a musica se beneficiasse de todos
os avangos tecnologicos ja conhecidos, am-

. pliando a sensa¢do do “ver o filme”, pois

considerou que as musicas ouvidas pelo pu-

. blico, nos cinemas dos anos 1920, estavam

abaixo da qualidade do tratamento da ima-

. gem nos filmes silenciosos.

Ludovic Bource, compositor das musi-
cas originais de O Artista, leva o espectador a
sentir a emoc¢do de cada sequéncia e a com-
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preender, musicalmente, a representagao cé-

nica e, igualmente, a narrativa filmica.

4. O som antagonista

Ha somente dois momentos em que o
filme “rompe o siléncio” e passa de silencio-
so a sonoro. Estas duas cenas merecem ser
descritas mais detalhadamente:

Cena 1 (aos 30:33) — Siléncio absoluto.
George Valentin esta em seu camarim, de
frente para o espelho, a enxugar as mios em
uma toalha. Ele toma um gole d’agua e co-
loca o copo na pia, que faz barulho (30:39).
E a primeira vez que um som diegético en-
tra no filme. George testa mais duas vezes o
copo e ouve o som novamente. Ele, entdo,
experimenta outros objetos e todos emitem
sons, para a surpresa do ator. Ouve-se, ago-
ra, o som ambiente (31:04), a tensdo cresce.
Ele tenta falar, mas sua voz niao sai. Ele se
desespera, esbarra em uma cadeira e ouve
um som alto quando esta cadeira cai (31:26).
Ouve-se (cada vez com maior volume) a bu-
zina de um carro, o latido do c3o e o som
do telefone, mas ele nio consegue falar. Ten-
ta gritar, mas nao se ouve. Os sons cessam
(31:50), ouvem-se os passos de George. Ele
sai do camarim e ouve risadas de trés dan-

carinas na area externa da Kinograph (risos
femininos, 31:57). Ele, sozinho no estadio
(som do vento, 32:19), vé uma pena a cair.
Quando a pena toca o chio, ouve-se um ba-
rulho assustador, como bomba a explodir
(som de explosdo 32:30). O ator poe as maos
no ouvido, e grita (ndo se ouve o grito dele).
Seguem-se 35 segundos de siléncio, George
Valentin acorda sobressaltado, ele esti na
cama, no quarto de sua mansdo. Tratava-se
de um pesadelo, a premonic¢ao da chegada
do som ao cinema. Fade out.

Aqui, pode-se aplicar o conceito de “va-

' lor acrescentado” de Michel Chion, em Au-

diovisdo - Som e Imagem no Cinema, de 2011.
Para este autor, “nao <<vemos>> a mesma
coisa quando ouvimos; ndo <<ouvimos>>
a mesma coisa quando vemos” (CHION,
2011, p.7). O fenémeno de valor acrescen-
tado funciona, sobretudo, pelo principio da
“sincrese”, que permite estabelecer uma re-
lacdo imediata e necessaria entre algo que
se vé e algo que se ouve. Chion afirma que
“em particular, tudo aquilo que no ecra ¢
choque, queda ou explosdo mais ou menos
simulados ou realizados com materiais pou-
co resistentes, adquire com o som uma con-
sisténcia e uma materialidade que se impoe”
(CHION, 2011, pg.12).
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Cena 2 (1:34:07) — George Valentin e
Peppy Miller estao fazendo juntos um nu-
mero de sapateado no escritério de Zimmer.
Os sons dos toques dos sapatos no solo sao
ouvidos (junto com a musica) pelo publico.
Zimmer se empolga e aprova a novidade.
Corta para a cena do estidio. Aparecem va-
rios dangarinos com smokings e claquetes nas
maos em fila, diante da camera. George e
Peppy aparecem sapateando em uma perfor-
mance tipica de um filme musical, a lembrar
Fred Astaire e Ginger Rogers. Ao final, Geor-
ge e Peppy estdo a sorrir e olham para a ca-
mera (ouvem-se suas respiragoes ofegantes
a 1:36:05). Percebe-se, pelo semblante, que
George esta feliz, mas apreensivo, sem saber
se havia agradado. O diretor fala: “- Corta!”
(1:36:19). Apos alguns segundos de siléncio,
Zimmer diz: “- Perfeito!”. E, depois, pergun-
ta: “- Vamos mais uma vez?” e George fala
pela primeira vez: “- Com prazer!” (1:36:28).
O filme ja nio é mais silencioso, os sons dos
bastidores do esttidio podem ser ouvidos. O
diretor pede: “Siléncio, por favor!” (1:37:20)
e diz a palavra mais emblematica do cinema:
“-Acdo!” (1:37:22). Correm os créditos finais.

O som no cinema ¢ assunto central da
trama proposta pelo cineasta francés. Como
ndo ha um vildo que se oponha a persona-

. gem principal (Zimmer nio chega a ser

isso), pode-se considerar que o “Som”, pior

. pesadelo de Valentin, seria este antagonista

com quem ele se digladia. O embate do pro-
tagonista com o som (e sua consequéncia)
¢ tema-chave da analise de O Artista. O pro-

. prio Michel Hazanavicius, na mesma entre-
. vista a Cineaste Magazine (2012), deixa clara

a intencdo:

O som é o antagonista neste filme, e eu
tive que mostrar isso, entdo este ¢ o por-
qué daquela sequéncia do pesadelo. Essa
sequéncia é muito chocante para as pes-
soas, mesmo sendo uma coisa tdo pequena,
algo tdo normal. Voltei a colocar o som no
filme na tltima sequéncia, quando ele diz
“Com prazer”, porque finalmente, com os
pés, com a danga, ele derrotou o seu anta-
gonista. Gostei da ideia dessa lltima cena: é
exatamente como descrito no roteiro. Nao
¢ um discurso, apenas a normalidade de
um cenario, e o encerramento de um filme
mudo com a palavra “a¢do” (ALVIN, 2012,
traducdo nossa)’.

3 “Sound is the antagonist in this movie, and | had to show
it, so that's why there's that nightmare sequence. That se-
quence is very shocking for people, even though it's such a
small thing, something so normal. | put the sound back in
the movie in the last sequence, when he says, “With plea-
sure,” because finally, with his feet, with his dancing, he has
defeated his antagonist. | liked the idea of that last shot: it
is exactly as described in the script. It's not a speech, just
the normality of a set, and ending a silent film with the word
‘action’.” (ALVIN, 2012).
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George Valentin é alguém avesso ao
som, personagem com “fonofobia”, por as-
sim dizer. Dai, talvez, o resgate do tema de
Vertigo (1958), de Herrmann, como fundo
no climax do filme, quando George pensa
em se suicidar, a correr risco de morte imi-
nente, como na cena apoteotica da obra-pri-
ma de Hitchcock.

No entanto, Kim Novak nio gostou de
ouvir o tema do par romantico “Madeleine/
Judy e Scottie” ser usado em O Artista; Ma-

deleine e Judy sdo as personagens de Novak Hitchcock para o filme; e, sim, Vera Miles,

e Scottie, detetive que sente Vertigens por : atriz que j4 havia trabalhado com o diretor

medo de lugares altos (acrofobia), foi inter-
pretado por James Stewart.

O Artista foi feito como uma carta de amor
ao cinema e nasceu da minha admiracéo e
respeito (e de todo o meu elenco e equipe)
pelos filmes ao longo da histoéria. Foi inspi-
rado no trabalho de Hitchcock, Lang, Ford,
Lubitsch, Murnau e Wilder. Adoro Bernard
Herrmann e sua musica foi usada em mui-
tos filmes diferentes e estou muito satisfeito
por té-la no meu. Respeito muito Kim No-
vak e lamento saber que ela discorda (THR,
January 09, 2012, traduc¢do nossa)*.

Kim Novak, contratada da Columbia

- Pictures, nio era a primeira op¢io de Alfred

Novak ndo mediu palavras ao denunciar

em pagina inteira da Variety (2012), revista

rape. I feel as if my body - o, at least my body | Novak, mas o “corpo” ou “corpo de traba-

of work - has been violated by the movie, The lho”, por pouco, poderia nio ter sido o dela.

Artist.” (“Quero reportar um estupro. Sinto
como se meu corpo — ou, pelo menos meu
corpo de trabalho — fosse violentado pelo
filme, O Artista”). Novak argumentou que

em outras produ¢des da Paramount, estd-
dio que langou Vertigo. Mas o cronograma
atrasou, Vera engravidou, e o cineasta inglés

© ndo quis esperar para iniciar as filmagens. A
estadunidense de cinema: “I want to report a :

o filme de Hitchcock foi desrespeitado por

Hazanavicius e que Bource usou de “chea-
ting” (trapaga) ao se apropriar da musica de

Herrmann. “Shame on them!” (Deveriam ter

vergonha!), diz ela. Hazanavicius se viu obri-
gado a responder por escrito:

Columbia concordou em ceder gentilmente

A historia original de Um Corpo Que Cai
(Vertigo) foi retirada do livro D’Entre Les Mot-

“The Artist was made as a love letter to cinema, and
grew out of my (and all of my cast and crew’s) admira-
tion and respect for movies throughout history. It was
inspired by the work of Hitchcock, Lang, Ford, Lubitsch,
Murnau and Wilder. | love Bernard Herrmann and his
music has been used in many different films and I'm very
pleased to have it in mine. | respect Kim Novak greatly
and I'm sorry to hear she disagrees.” (THR, January 09,
2012).
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tes (Entre os Mortos), de 1954, dos escritores
franceses Pierre L. Boileau e Thomas Nar-
cejac; e roteirizada por escritores america-
nos. Nio se tem noticia de Hitchcock ou dos
roteiristas de Vertigo terem se envolvido em
polémicas na ocasido. Sabe-se, apenas, que
Alfred Hitchcock teria tentado, sem sucesso,
comprar os direitos da historia dos escritores
Boileau e Narcejac e, em virtude da negati-
va, o estudio Paramount teve que encomen-
dar uma sinopse do livro.

Ha suspeitas de que a histéria de D’En-
tre Les Mortes teria sido inspirada em outra
histéria anterior, Bruges-La-Morte, do belga
Georges Rodenbach, publicada pela primei-
ra vez em série no Figaro, de 4 a 14 de feve-
reiro de 1892. Isso revela o processo de “no-
madismo”, descrito por Paul Zumthor.

E nessa rede de percepgoes, de costumes e
de idéias, que se desenvolvem e perduram
as “tradi¢bes orais”. A lingua, liame da co-
letividade, propicia a tnica possibilidade
de fazer conhecer o nome e a conduta dos
ancestrais, assim como a razdo de ser do
grupo no dia-a-dia; mas a palavra oral, in-
teriorizagdo da histéria, ndo se desenrola
no tempo como uma sequéncia de aconte-
cimentos; ela se sucede dialeticamente a si
mesma, em constantes reorienta¢des de es-
colhas existenciais, alterando-se a cada vez
que nela ressoa a totalidade do nosso ser-
-no-mundo. (ZUMTHOR, P. 1997, p.258).

Zumthor referia-se a fluidez da lin-

: guagem oral, que tem por caracteristica a

“movéncia”, o que permite compreender o

. processo que possibilitou uma histéria con-

cebida em Bruges (Regido de Flandres, Bél-

. gica), que inspirou escritores de Paris e Nice

(Boileau e Narcejac, respectivamente), ter
sido usada por Hitchcock, cineasta inglés,
em Hollywood, nos Estados Unidos. Para
completar a ironia, a trilha musical de O Ar-
tista foi gravada na Bélgica, pela Orquestra
Filarmoénica de Flandres.

O cinema possui linguagem prépria e
tradi¢do particular, que envolve repertdrios
de imagens, sons e musica em codigos de re-
feréncias artisticas. E a musica tem, nao ape-

: nas linguagem, mas, até mesmo, uma escrita
i propria.

5. Bricolagem, cédigos
musicais e citacoes

Novak poderia ter se interessado pela
carreira de Michel Hazanavicius, desde seu
filme La classe américaine - le grand détourne-
ment (1993). Teria notado que bricolagens
com cenas de filmes famosos é caracteristica
deste cineasta, estudioso da histéria do cine-
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ma. Tivesse, a atriz de Vértigo, assistido aos
filmes Agente 117 (2006 e 2009), perceberia
que o diretor usa referéncias visuais e sono-
ras em suas obras, mesmo que o fa¢a de for-
ma bem-humorada.

S3o inimeras as cita¢des de outros fil-
mes feitas por Hazanavicius em O Artista.
Pode-se citar algumas das mais evidentes:
a) A cena inicial de Valentim em A Russian
Affair (filme dentro do filme) remete a Me-
tropolis (1927), do diretor austriaco Fritz
Lang; b) A cena do café da manha na man-
sdo de George, revelando o casamento em
ruinas, pode ser uma referéncia a Cidaddo
Kane (1941), de Orson Welles; ¢) A cena do
“teste de som” de Constance, que George
Valentim nao aprecia, faz lembrar a cena
de Cantando na Chuva (1952), de Stanley
Donen; d) A cena em que George encontra
seu quadro escondido no quarto dos hor-
rores pode estar se referindo a O retrato de
Dorian Gray, de Albert Lewin (1945); e) A
cena climax, na qual o cdo terrier tenta im-
pedir o suicidio de seu dono se assemelha
a de Umberto D. (1952), do neorrealista ita-
liano Vittorio de Sica, cujo remake francés,
Un Homme et Son Chien (2008), de Francis
Huster, tem em seu elenco, além de Jean-
-Paul Belmondo, o mesmo Jean Dujardin.

O proprio diretor ainda cita, em entrevista,
as influéncias de “Ford, Lubitsch e Wilder”.
E nesta condi¢io que se inclui a musica
de Bernard Herrmann, entre tantas outras
cita¢des e referéncias.

Deve-se pensar o filme de Hazanavi-
cius, e ele proprio assim o definiu, como

uma “carta de amor ao cinema”. Nao ha

sentido em se fazer um filme silencioso em
2011, se ndo por amor e respeito a historia
do cinema, a seus grandes diretores, a seus
astros e estrelas, e a seus grandes composi-
tores também. Michel e Ludovic, certos ou
errados, sentiram-se orgulhosos em poder

homenagear a dupla Alfred e Bernard e a

obra-prima que estes dois realizaram juntos.
Um dos criticos atenuou a “violag¢o ar-
tistica” e opinou sobre a “ideia ruim” de se
usar uma musica tao carregada de vinculos
anteriores, deslocando o ptblico e remeten-
do-o a problematica de outra histéria. Todd
McCarthy, da revista de entretenimento
THR (The Hollywood Reporter), escreveu:

Hazanavicius e Bource ousadamente esco-
lhem empregar explicitamente o tema de
amor de Bernard Herrmann de Vertigo, que
¢ dramaticamente eficaz por si s6, mas é tdo
conhecido que arranca vocé de um filme e o
coloca na mentalidade de outro. Claramen-
te algum tipo de equivalente retrabalhado
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teria sido uma ideia melhor (THR, January
09, 2012, tradu¢io nossa)’.

A proposito dessa critica de McCarthy,
seria oportuno considerar-se a aproximagao
condicional entre as figuras de Scottie e Va-
lentin. Embora sejam personagens de na-
turezas distintas, em géneros diferentes, os
dois apresentam limita¢cdes que os colocam
em situagbes perigosas, com riscos imedia-
tos. A a¢do de ambos converge para a supe-
ragdo pessoal de seus temores para a resolu-
¢ao de conflitos. Scottie precisa superar seu
panico de altura (acrofobia) para solucionar
um crime (suspense), enquanto George, por
sua vez, necessita superar seu medo do som
(fonofobia), seguir sua carreira e reconquis-
tar a mulher que ama (romance).

O Artista comec¢a com Valentim (em A
Russian Affair) a ser torturado pelos ouvidos,
ou seja, seu problema serd o que entra por
eles, portanto, o som. O sonho de George
refor¢a tal ideia, pois o som dos objetos tor-
na-se pesadelo para ele, os risos soam fantas-

5 “Hazanavicius and Bource daringly choose to explicitly em-
ploy Bernard Herrmann'’s love theme from Vertigo, which is
dramatically effective in its own right but is so well known
that it yanks you out of one film and places you in the min-
d-set of another. Surely some sort of reworked equivalent
would have been a better idea.” (THR, January 09, 2012).

magoricos e uma pena ao cair no chio gera

i um medo explosivo.

No “teste de som” de Constance, Zim-
mer diz a George que este é o futuro, mas

133

ele “ndo lhe da ouvidos”. Porém, quando

i Valentin se depara com a fila para assistir ao

filme sonoro de Peppy Miller no mesmo dia
em que seu filme naufraga, ele constata que
o “inimigo” é muito poderoso e, talvez, in-

vencivel. Serd necessario, a partir de entio,

que George supere seu medo de atuar com
dialogos sonoros, reconquiste seu prestigio

profissional e, mais importante, mereca no-
¢ vamente a admirac¢do de Peppy. Neste senti-

do, a musica de Vertigo, no momento crucial
de superac¢do do medo, em que o protago-

: nista da historia se expoe aos riscos do amor

e da morte, o tema de Herrmann se encaixa

. perfeitamente ao que se propde.

Mas qual seria a “trapaga” de que o
filme é acusado? Nao ha plagio, sdo dados
os créditos a musica de Herrmann no scroll
final. Também foi dada uma autorizacio

pela Sony/ATV Music Publishing France &

Milan Entertainment Inc. para o uso desta
musica de 1958, mais de 50 anos apds sua

. primeira exibi¢do, portanto.

O préprio Ludovic Bource, em entre-

. vista a DP/30 (2012), revista eletronica es-
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tadunidense, declara seu amor pela obra de
Bernard Herrmann. Bource diz que “a musi-
ca de Herrmann ¢ insubstituivel” e que, sua
utiliza¢do no final de O Artista, seria o me-
lhor tributo que ele poderia fazer a este com-
positor. A “tragédia”, no seu entender, seria
“ndo se falar o suficiente da obra de Bernard
Herrmann” que, na opinido de Bource, é um
dos grandes mestres da musica orquestrada
para o cinema e que seus “codigos musicais”
deveriam servir de inspira¢do a todos os
musicos que trabalham nesta area. Bource,
amante do cinema, procura nas obras dos
mestres da musica de orquestra as referén-
cias musicais e seus codigos. Ha “rememora-
¢oes” melodicas das obras de Herrmann, de
Ginastera, e de Ennio Morricone em com-
posi¢des originais de Bource para O Artista,
assumido por ele nesta entrevista a DP/30;
tal como o faz Hazanavicius, ao recorrer a
sua memoria imagética, dentro de seu re-
pertoério cinematografico, para construir as
cenas de seus filmes.

Bource indica que seu processo de cria-
¢ao “evoca” os “codigos musicais” de Herr-
mann, Morricone, Ginastera e outros. Ha
esforco em se pesquisar codigos de lingua-
gem na musica para se encontrar solugoes
que se adequem as narrativas filmicas. Para

o publico do cinema, ainda que nao de for-
ma consciente, esta percepg¢ao serd indisso-
ciavel, imagem e som estdo amalgamados
no filme. Love Scene faz parte da experiéncia
do “ver o filme” tanto em O Artista quanto
em Vertigo para o publico de hoje, embora
possa ter sempre forca maior em sua cena
original.

Traduzir emog¢bes humanas em sons,
melodias e harmonias depende da técnica
do compositor, de sua sensibilidade. O pu-
blico assimila sensag¢ées, que constam de seu
repertério audiovisual. Em geral, o vedor/
escutador sente intuitivamente a atmosfera
que musico/diretor propdem a cena. Ei-
senstein, a proposito do “sentido do filme”,
afirma que “nossas primeiras e mais espontd-
neas percepgdes sao frequentemente nossas
percep¢des mais valiosas, porque estas
impressoes intensas, frescas, vivas, invaria-
velmente derivam dos campos mais amplamente
variados.” (EISENSTEIN, 2002, pg. 53)

O processo de produgio e pés-produgio de
um filme monta diversas camadas e de tem-
po e espago, imagens filmadas em épocas
e locais diferentes ou adjacentes, sonorida-
des concebidas e performadas ha algumas
décadas ou ha alguns minutos. Tais a¢Ges
transformam fios de meméria em novos
encadeamentos, organizados em uma se-
quéncia linear, nivelando tudo em uma
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mesma camada, em um mesmo plano, em
um mesmo tempo, para que possam Ser re-
conheciveis e disseminaveis, trazendo assim
todas essas imagens e sons para o presente
do filme. (VIDIGAL, 2009).

Na Cena 2 (1:34:07, do sapateado final),
a composicdo original de Ludovic Bouce,
Peppy and George, ¢ uma orquestra¢cdo de
uma tipica Big Band, ao estilo Duke Elling-
ton, Glenn Miller ou Benny Goodman. A
musica reergue o humor do publico, o en-
dereca ao final feliz, apds a acdo melodra-
matica anterior, e introduz o género musical
que viria logo apos os filmes silenciosos, a
chamada “Era de Ouro dos Musicais”, a se
estender para além dos anos 1950. Eisens-
tein aborda a questdo da liberdade criativa
do artista e o que viria a suceder o periodo
de transi¢io:

[...] os meios de expressdo podem ser reti-
rados de qualquer um dos varios campos
como objetivo de enriquecer ainda mais a
imagem. / Ndo deve haver limites arbitra-
rios & variedade dos meios expressivos que
podem ser usados pelo cineasta. [...] Ten-
do isto presente, vemos que a transi¢do da
montagem do cinema mudo para o cinema
sonoro, ou montagem audiovisual, nio
muda nada quanto ao principio. [...] Isto ndo
quer dizer, porém, que, ao trabalhar com
o cinema sonoro, ndo somos confrontados
com novas tarefas, novas dificuldades e até

métodos totalmente novos. (EISENSTEIN,
2002, pg. 52).

O filme de Hazanavicius chamou a
atencdo dos criticos em todo o mundo, ao

¢ vencer prémios em Cannes, ter dez indica-

¢Oes ao BAFTA, receber trés Globos de Ouro
e cinco Oscars, em 2012, e ser considerado o

melhor filme do ano, o tnico filme silencio-
so a ganhar um Oscar desde Asas (1927), da
. Paramount, drama de guerra de William A.
Wellman, vencedor em 1929, primeira edi-
- ¢do do Oscar.

6. Consideracoes

O Artista ¢ montado como uma sequén-
cia de referéncias e citacdes de cenas, ima-

. gens e musicas de outros filmes, diretores

e musicos admirados por Michel Hazanavi-
cius e sua equipe. A ideia do autor parece
ser a de realizar um melodrama com todas
as caracteristicas de um filme silencioso da
década de 1920, monofdnico em sua maior

. parte, porém sincronizado e com um roteiro

que agradasse ao publico no momento em
que o filme foi lang¢ado, 2011.
E, de fato, uma “Carta de Amor ao Ci-

nema”, homenagem a historia da sétima arte

desde os silenciosos até os musicais que sur-
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giram posteriormente. Por uma limita¢do :
técnica, que impedia a adicio de didlogos :
falados até meados dos anos 1920, a estética

visual das cenas prevalecia nos filmes silen-

ciosos e as composi¢Oes musicais extradiegé-

ticas acompanhavam toda a narrativa filmica. :

tos nos primeiros talkies.

Mas, apesar da polémica criada por Kim No-
vak, o filme foi bem recebido pelo publico e
pela critica especializada em geral.
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|I. Apresentacao

€€Eu construi isso aqui para ser cinema,

ndo pode ser outra coisa”. Era assim que : 2004). Antes mesmo da primeira década de

Alberto Abrado Levy respondia aos filhos ! existéncia do cinema, os Levy sdo surpreen-

sempre que uma proposta vantajosa che- | gigos com dois dos principais problemas

gava para a venda do Cine Globo, durante | cpfrentados pelos gestores de casas de es-

as crises financeiras, nas décadas de 1980 e

1990. Situado em localizagao privilegiada, na que sio o aluguel do espago e a especulacio

avenida principal de Trés Passos, o cinema : ;. 4 .00 (GONZAGA, 1996). Dono de

dos Levy foi erguido entre 1953 € 1954, sen- (4 ¢ olaria, o comerciante adquire um

do inaugurado em 1955. A relacio da familia . terreno proéximo e aposta na construgio do

com a exibi¢do cinematografica comega ain- : _ ..., . . .
s g ¢ . edificio que seria o endereco definitivo do

da na década de 1940, quando Alberto entra . seu Cine Globo: “De onde ninguém vai me

em sociedade com Julio Bertin no primeiro : : .
) .. i pedir para sair”.
Cine Globo. Instalado de forma provisoéria :

. e palha daqueles primeiros anos (ALVES DA
. SILVA, 2022).

A sociedade é desfeita na passagem da

década de 1940 para 1950, com Alberto assu-
. mindo integralmente a gestdo e encarando o

: desafio de mudar o neg6cio para outro local.
: O proprietario do casario pretendia instalar
: ali o cartorio municipal, ao lado da rodovia-

. ria, e em posicdo privilegiada (GRAFFITTI,

: petaculo, seja nas capitais ou pelo interior,

num casardo alugado, a sala operava com

Aposta arriscada que se mostrou certei-

. ~ : ra com o passar dos anos. Ao se tornar um
projecdo em 35 mm e sessOes lotadas, ape- :

L . . totem visivel e um marco tangivel para ci-
sar das desconfortaveis cadeiras de madeira : & p

i néfilos e moradores, encrostado no dia a dia

tre em Cinema e Audiovisual pelo Programa de Pés-Gra- :

duacao em Cinema e Audiovisual (PPGCine) da Univer- . nho”, essa “caixa-rnégica” (VIEIRA e PEREI-

sidade Federal Fluminense (UFF). E-mail: christianjafas@ :

gmail.com - Linha: Meméria, patriménio e educacao.

| Christian Jordino Antonio Ferreira Alves da Silva - Mes- da urbe’ durante 68 anos, No mesmo local’

o Cine Globo, enquanto esse “espaco do so-

© RA, 1982), se instala no imaginario cultural
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da cidade estabelecendo uma relagio afetiva
. ritmo proprio, onde as pessoas ainda se co-

entre cinema e audiéncia (FERRAZ, 2017).
Uma relacdo que atravessa geracdes, da dé-
cada de 1950 aos dias atuais, indo na contra-
mao do que aconteceu em quase todas as
cidades brasileiras.

Ao analisar borderds e relatorios conta-
beis de empresas exibidoras e distribuidoras,
Alice Gonzaga (1996) estabelece a década de
1950 como marco do inicio das diversas cri-
ses econdmicas, tecnoldgicas e culturais que
irlam se abater no parque de exibi¢do cine-

Alegre. Uma tipica cidade do interior, com

i nhecem por parentesco ou apelidos e os en-
. garrafamentos acontecem com uma duzia

de carros. Nesse contexto, a resisténcia do
Cine Globo, administrado por uma gestao

¢ familiar, sem receber patrocinio estatal ou

© privado e tendo a exibi¢do cinematografica

como atividade econdémica fim, pode ser
considerada uma incoégnita quando compa-

. rada ao panorama nacional.

matografica no Brasil. Quando Alberto Levy
. pela Ancine (Agéncia Nacional do Cinema)

constroi o edificio para abrigar o Cine Glo-
bo, em 1955, as crises estavam concentradas

para o interior.

Integrante da chamada Regido Celei-
ro?, Trés Passos® tem como atividade econo-
mica principal a agropecuaria e esta locali-
zada no noroeste do estado do Rio Grande
do Sul, a 472 quilometros da capital Porto

2 Regido administrativa do Rio Grande do Sul, que com-
preende 21 municipios, sendo que apenas Trés Passos
possui sala de cinema. <http://www.amuceleiro.com.
br/?pg=lista-municipios>. Acesso em 28/11/2023.

3 Trés Passos tem populagao estimada de 25.436 habitan-
tes, no ano de 2022, segundo dados do Instituto Bra-
sileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Disponivel em
<https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/tres-passos/pano-
rama>. Acesso em 28/11/2023.

Dados de 2021, do Informe de Mercado
do Segmento de Salas de Exibi¢do*, publicado

. revelam que apenas 152 municipios brasilei-
nas capitais, mas nao tardariam a avangar :
. habitantes, de um total de 1.474 possuem ao

ros, na faixa de andlise de 20.001 a 100 mil

: menos um cinema, ou 10,3%. O recorte na

. faixa de analise de até 20 mil habitantes, rea-
- lidade populacional mais proxima a de Trés
Passos, compreende 3.770 municipios e so-
. mente quatro deles possuem ao menos uma

sala de exibicdo, ou seja, 0,1% do total.
Com 340 lugares, operando com proje-

¢ao Digital e 3D, em sessoes diarias, o Cine

Globo de Trés Passos ¢ a inica casa de espe-

taculos num raio de até oitenta quilometros,

4 Disponivel em: <https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/

cinema->. Acesso em 20/08/2023.
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sendo a sede da rede Cine Globo Cinemas
que controla outras quatro salas no interior
gaucho. Com o fechamento obrigatério das
casas de espetaculos em virtude da pande-
mia, de mar¢o de 2020 até abril de 2021, é
surpreendente constatar que o empreendi-
mento da familia Levy tenha conseguido su-
perar mais essa adversidade e que siga ope-
rando até a presente data.

Durante a pesquisa de campo e poste-
rior analise para a escrita da dissertacao Cine
Globo de Trés Passos: uma historia de resistén-
cia’, defendida em setembro de 2022, no
ambito do PPGCine-UFF, foram elencados
diversos fatores econdmicos, sociais, tecno-
légicos, politicos e culturais que contribui-
ram para a resisténcia do Cine Globo, desde
a década de 1940. Entre os principais pontos
analisados na disserta¢ao, este artigo destaca
a insisténcia da familia Levy em nio se des-
fazer do negocio e a propria construgio do
edificio com o objetivo de ser uma casa de
exibi¢do cinematografica.

5 Disponivel em: <https://ppgcine.cinemauff.com.br/wp-
content/uploads/2023/06/PDF_FINAL_DISSERTACAO _
CHRISTIAN.pdf>. Acesso em 28/11/2023.

2. Metodologia de pesquisa

Esta pesquisa esta alinhada aos estudos

. sobre as histdrias de cinemas, desenvolvidos

i no Brasil, e com os pensamentos da New Ci-
. nema History, nos Estados Unidos e na Eu-

: ropa. Os estudiosos da NCH® entendem que
: o ato de ir ao cinema precisa ser compreen-

. dido para além da relagdo filme-audiéncia,
. estendendo essa analise para observar fato-
res economicos, sociais, politicos, culturais

© e que irdo ter importante influéncia quando
i formos decidir qual filme assistir, em qual

cinema ir ou qual o melhor dia e horario
. (FERRAZ, 2017).

Para armazenar, catalogar e analisar es-

. sas variaveis, o professor Jodo Luiz Vieira, um
. dos pioneiros no estudo de salas de cinema

© no pais’, nomeia como histérias de cinemas,
. em letras minusculas e sempre no plural, o

i conjunto de estratégias metodoldgicas utili-

: 6 Anomenclatura New Cinema History surgiu, em dezembro

de 2007, durante as discussoes da The Glow in their Eyes:
Global Perspective on Film Cultures, Film Exhibition and Ci-
nema-going Conference, que aconteceu no Centre for Cine-
ma and Media Studies da Ghent University, Bélgica (GON-
GALVES CABRERA; BRANDAO; EBERT, 2021: 199).

{7 Estudo encomendado pela Embrafilme resultou na es-

crita de Espagos do sonho: cinema e arquitetura no Rio de
Janeiro, de 1983, em conjunto com Margareth Campos
Pereira, e referéncia para quase todos os trabalhos poste-
riores sobre salas de cinema realizados no Rio de Janeiro.
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zadas para abarcar a complexidade que cerca

a sala de cinema para além da relagio plateia- :

-filme. O caminho percorrido por Jodao Luiz

guarda aproximag¢bes com as metodologias :

utilizadas pela New Cinema History.

Sem duvida, trata-se de uma empreitada

tedrico-pratica de natureza transdisciplinar e até contestaram os documentos encontra-

fotografada e catalogada e foi feito o acompa-
nhamento da rotina de trabalho de funciona-
rios e gestores no dia a dia do cinema.

As entrevistas transcritas, fruto da histo-

. ria oral, ndo s6 guiaram as buscas por infor-

: macao nos arquivos como complementaram

que joga luz sobre a trajetéria paralela da :

formagdo de publicos e das transformacdes | pelas memorias dos entrevistados, contex-

culturais, tecnologicas e mercadolégicas do . B
© tualizada no presente, onde a lembranca é

cinema (VIEIRA in: BRUM; BRANDAO,
2021: 07).

Esse eixo tedrico-metodoldgico trans- | planta original do Cine Globo, depositada

disciplinar foi fundamental durante o proces- | nos arquivos da prefeitura, representa essa

so de pesquisa e catdlogo do material encon- | disputa entre memoéria e documento, entre

trado durante o trabalho de campo e para : a certeza das estorias contadas e a frieza da

a posterior analise e escrita da dissertagdo.
Para dar conta da jornada de sete décadas do

Cine Globo, foram utilizadas trés metodolo- | duvidas e abriu novas perguntas que podem

gias: a observagdo participante (VALLADA- : ser respondidas (ou nio) em vindouro proje-

RES, 2006), a histéria oral (ALBERT1I, 2004)
e a analise documental (CAMARGO, 2009).

dos. A analise desses documentos, amparada

. formada, foi util para desatar muitos nos,

. mas também gerou caminhos sem saida. A

. caneta no papel. Por fim, o trabalho de anali-

. se do material de pesquisa levou a reflexoes,

. to de doutorado.

Entre os meses de janeiro e fevereiro de :

2020, foram entrevistados membros da fami- :

lia Levy, funcionarios do cinema, representan- :

tes do poder publico municipal, jornalistas,

3. Cine Globo: um projeto de futuro

Na planta e no memorial discriminati-

. vo que foram entregues a prefeitura de Trés

cinéfilos e integrantes de organizacdes cul- :

turais. Nesse periodo, a documenta¢io com :
guarda em arquivos publicos e privados foi

Passos, em 1954, por Elizio Telli, engenhei-
ro civil responsavel pela obra, é possivel ob-
servar o uso multifuncional planejado tan-
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to para o edificio quanto para o terreno: “a
constru¢dao de um prédio de alvenaria des-
tinado a cinema, bar e moradia, de proprie-
dade do sr. Alberto Abrado Levy”. Mesmo
que tenha sido desenhada com a finalidade
de abrigar o Cine Globo, a planta criada por
Telli fornece elementos para compreender
como Alberto pensava o rumo que daria ao
investimento que estava sendo feito.

Na época com 53 anos, Alberto Levy
era um comerciante experiente com ativida-
des em variados negoécios. Quando jovem,
em Porto Alegre, trabalhou na loja do pai
como vendedor; depois rumou para o no-
roeste gaticho, com a exploragdo de madei-
ra, instalando serrarias e olarias em cidades
vizinhas a Trés Passos; até chegar na admi-
nistracdo de um hotel, onde conheceu Julio
Bertin e decidiu por se aventurar no ramo
da exibicdo. Com essa histéria pregressa, a
escolha pela diversidade era um caminho 16-
gico. No terreno, além do edificio destinado
ao cinema, levantou a casa da familia, adja-
cente a parede da tela, evitando gasto com
aluguel e se mantendo préximo para resol-
ver problemas do dia a dia.

Projetado para ter dois andares e uma
fachada com 21 metros, ocupando quase a
totalidade frontal do terreno, o edificio con-

ta com uma entrada principal centralizada,
destinada a sala de espera, e com duas bi-
lheterias posicionadas lateralmente. Um bar
pelo lado esquerdo, com entrada externa,
tendo a cozinha e o banheiro independentes,
0 que permite o atendimento aos clientes
até mesmo quando o cinema estivesse fecha-
do. Pelo lado direito, também com entrada
independente, um saldo foi pensado para re-
ceber uma loja. Os dois espacos tinham uma
metragem de 36 m? e deveriam gerar receita
para os Levy mesmo sem a necessidade de o
projetor estar ligado, ou seja, o edificio ren-
deria dividendos sem a atividade econémica
fim ao qual foi destinado.

Ja no andar superior, os saldes foram
desenhados com uma metragem maior, de
51 m?, com a cabina de proje¢ao centraliza-
da, dando acesso a sala da direita, onde seria
instalado o escritério de Alberto, que se co-
nectava ao piso inferior e a bilheteria direita
para o rapido recolhimento do caixa. A sala
da esquerda foi projetada para ser alugada e
dava acesso ao térreo por escada e porta in-
dependentes. A entrada para a casa da fami-
lia, erguida nos fundos do terreno, era feita
por dentro do cinema ou pelas duas laterais.

No projeto encomendado a Elizio Telli,
a multifuncionalidade do edificio é uma ca-
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racteristica pouco comum em constru¢oes
do tipo pelo pais onde a sala de exibicao, o
saldao de entrada e a cabina de proje¢io ocu-
pam quase que a totalidade das plantas. Ao
diversificar o uso do edificio, mesmo num
momento de fortes receitas vindas da bilhe-
teria, Alberto permitiu que as gera¢oes fu-
turas tivessem meios de enfrentar as crises
que se abateram no setor de exibi¢do, prin-
cipalmente, nas décadas finais do século XX.
O Cine Globo iria gerar receitas sobre o alu-
guel da sala superior esquerda, do salao infe-
rior direito e ainda faturar com o bar duran-
te o dia, quando normalmente os cinemas
ficam fechados nas cidades do interior do
Brasil, ja que as sessdes diurnas acontecem
aos fins de semana e feriados.

Essa era a ideia dos Levy, mas um inci-
dente quase no final das obras fez com que a
planta original fosse alterada drasticamente.
Um temporal com fortes rajadas de vento
fez tombar as estruturas do lado esquerdo
que ja estavam prontas e causou enorme
prejuizo financeiro a familia. Filho de Alber-
to e da segunda gera¢do de administradores,
Roberto Levy® revela que a solu¢io encon-

8 Entrevista com Roberto Levy realizada em novembro de
2015, pela equipe do documentario Cine Globo: uma vida de
cinema, em fase de finalizaco e de producao deste autor.

trada pelo pai para conseguir concluir a obra
foi redimensionar o projeto.

Eu estava no cinema velho com o meu tio.
Nobs estavamos la quando apagou a luz e
deu um barulhio. Eu até falei com o meu
tio: “Escuta! Que barulho estranho é esse?”.
E dai uns minutinhos chegou um cidadio e
disse: “Olha, o cinema de vocés caiu.” “Mas
como caiu?”. “Ah, as paredes 14 cairam tudo”.

E meu pai contratou um pelotio de pessoas
para comecar a limpar. Os tijolos bons fica-
vam e os tijolos ruins iam embora. Entio foi
assim que nds comecamos a nossa historia
aqui em Trés Passos (Roberto Levy, 2015).

O Cine Globo que foi concluido e en-
tregue, em 1955, tem 13 metros de largura
frontal e ndo mais os 21 metros projetados.
A parte destinada ao bar, na lateral esquer-
da inferior, e o saldo superior foram sacrifi-
cados. Um bar de menor porte foi instalado
dentro da sala de espera, na parte esquerda.
O salao direito, criado para ser alugado, foi
incorporado ao espago da sala de espera. Ja
no piso superior, a sala a direita foi disponi-
bilizada para ser alugada por um escritério
de advocacia, mas tendo a metragem redu-
zida e dividida com a cabina de proje¢ao
que agora iria acomodar também o escri-
tério de Alberto. Com as mudancas, o aces-
so ao andar superior se daria apenas pela
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escada localizada na parte direita. Mesmo
com todas essas alteracGes e redimensio-
namentos, a época da inaugurac¢io, o Cine
Globo era a maior edificacdo da cidade.

Apesar do prejuizo econdmico inicial
com o custo da obra, o cinema dos Levy
foi a grande atragdo da cidade e da regido.
Desde a década de 1950 até meados dos anos
1980, as filas eram de dobrar o quarteirao,
como costumam dizer os cinéfilos que vive-
ram aquele periodo. Registros fotograficos
mostram 0 empurra-empurra para entrar e
sair da sala entre as sessoes (Fig.2). Gilber-
to Levy, irmao de Roberto, era responsavel
pela bilheteria nesse periodo: “Nao tinha TV,
ndo pegava, pegava s6 chuvisco, nio tinha
fita cassete, ndo existia nada disso, quer di-
zer, o Unico divertimento que tinha naquela
época era o cinema, ndo tinha mais nada”.
Para Gilberto, administrar um cinema, nas
décadas de 1950 e 1960, era certeza de bom
negobcio e justamente por estar numa cidade
sem outros atrativos.

O pessoal nio tinha o que fazer. Entdo, o
que vou dizer para ti? Guardava assim de
mala, com dinheiro. Porque as sessGes
eram... Eram duas sessGes no domingo, as
19h e as 21h, lotadas, e as duas da tarde tam-
bém, praticamente lotadas. E naquela épo-
ca, tinha muito mais lugares que tem agora
(Gilberto Levy, 2020).

Jana década de 1980, para além da crise
financeira que assolava o pais, o publico foi
se tornando escasso com a melhoria na qua-

. lidade no sinal da televisdo para o interior,

com a chegada de novas midias como o VHS
e o DVD e a posterior entrada da TV fecha-
da, a cabo ou via satélite. A famosa cronica
de Carlos Drummond de Andrade, Os cine-
mas estdo acabando, foi publicada na revista

Filme Cultura, em agosto de 1986, e agitou a

cena cultural carioca jogando uma onda de
melancolia e nostalgia nos jornais da época.

No entanto, Alice Gonzaga faz o con-
traponto entre o pessimismo do poeta e os
investimentos de Luiz Severiano Ribeiro

. Junior que “estava se preparando para in-
¢ vestir oito bilhdes de cruzeiros na abertura

de novas salas” (GONZAGA, 1996: 245). Se-

. gundo Gonzaga, as mudangas gradativas no

comportamento das audiéncias foram ocor-
rendo desde a década de 1960, estando rela-
cionadas a diversos fatores como a reurbani-

zagao das cidades, pauperizacao de parcela

expressiva da popula¢do e o surgimento de

i novos meios de comunicacio.

Encontrar similaridades entre a con-

. juntura no interior gatiicho com o Rio de Ja-

neiro, mesmo que para efeito de ilustragao,

. pode nio ser a forma ideal de entender os

movimentos do mercado exibidor, mas na
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capital Porto Alegre o roteiro nao diverge
em nada naqueles anos 1980. Cristiano Za-
nella relembra dos varios cinemas de calca-
da, principalmente os localizados no centro,
que desapareceram nessa década e o inicio
da migracao do publico para as salas instala-
das dentro dos shopping centers.

Durante os anos 80 e 90, o Imperial resis-
tiu bravamente a onda de faléncias das salas
consideradas antiquadas ou obsoletas (as
que ndo fecharam as suas portas seguiram
operando com filmes pornograficos ou de
baixa qualidade). Em 1987, o vizinho Gua-
rany, fechado desde 1975 (depois de ter sido
expulso do prédio ao lado, onde hoje locali-
za-se 0 Banco Safra), instala-se no mezani-

O dinheiro capitalizado pela primei-

: ra negocia¢do, em 1970, foi reinvestido em

outro imoével, mas também em reformas e
equipamentos para o cinema. A segunda

© parte do terreno, com metragem maior, foi
- negociada em 1981, e o terreno adquirido na

década de 1970 foi vendido posteriormente,
em 1991, quando a crise comecava a dar si-

i nais de que seria duradoura. Vender bens era
© uma estratégia que a familia utilizava para

no do Imperial, formando um complexo

Imperial/ Guarany, administrado pela Com-

rede GNC Cinemas (ZANELLA, 2006: 40).

A crise apontada por Alice Gonzaga fi-
namente aporta em Trés Passos. Entre as dé-
cadas de 1980 e 1990, o aluguel da sala supe-
rior, ocupada por um escritério de advocacia,
e as receitas do bar ajudaram a equilibrar as
financas quando o movimento da bilheteria
ndo era satisfatorio. Parte do terreno no lado
esquerdo, que nao foi totalmente ocupado
durante a construgao do cinema, foi negocia-
do com o Banrisul, em duas ocasides, como
estratégia para manter as contas em dia.

segurar o negdcio por mais tempo, esperan-
do por uma melhora no mercado de exibi-
¢ao cinematografica.

Entre as décadas de 1990 e 2000, diver-
sas propostas tanto para a venda quanto para
o aluguel do imével chegavam até Roberto

panhia Nacional de Cinemas, associada & | qU€ se agarrava ao que o pai sempre dizia:

“Eu construi isso aqui para ser cinema, ndo

pode ser outra coisa”. Idealizador e cons-
trutor do Cine Globo, Alberto Abrado Levy
i faleceu em seis de junho de 1998, mas ndo

sem antes conseguir ver o seu cinema lotado

e com enormes filas formadas na porta, as
i saudosas filas de virar o quarteirdo. A agi-
{ tacdo tinha nome: Titanic (1998), o épico de
\ James Cameron fez o Cine Globo resgatar
. os velhos tempos, mas a alegria nio durou
muito. Em 1999, como tltima opg¢ao, a sala
de espera foi alugada para uma loja, desfigu-
i rando a fachada original do cinema.
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4. Mudar para permanecer igual

Desde a época do primeiro Cine Globo,
no casarao alugado, ainda na década de 1940,
que o espaco recebia artistas, comediantes,
pecas teatrais e os programas de auditério das
radios locais, em horarios alternativos para
ndo atrapalhar o cronograma das sessoes,
mas como forma de atrair novas receitas de
bilheteria. Quando o Movimento Pro-Arte é
formado em 1994, com o intuito de agitar a
cena cultural de Trés Passos, o cinema dos
Levy € o local escolhido para o comego da
empreitada que envolveria, além de um ci-
neclube, diversas apresentacGes artisticas.

O projeto durou até 2001 e foi respon-
savel pela reforma e ampliagdo do palco, em
frente a tela, para que fosse possivel realizar
apresentacbes musicais e pecas teatrais de
maior porte vindas da capital Porto Alegre.
Com a frequente queda no faturamento di-
reto da bilheteria via filmes, Roberto Levy
aprovou a iniciativa e, principalmente, a
ampliacao do palco e a instalagio de equipa-
mentos de iluminacao — o que foi importan-
te para continuar com o aluguel do espa¢o
para as formaturas dos colégios publicos e
privados da cidade, outra recorrente fonte
de receita.

Nesse periodo, essas receitas somadas
ao aluguel do saldo no térreo e da loja no
andar superior minimizavam os prejuizos
com a bilheteria e empurravam a decisdo de

¢ vender o edificio para o futuro. O cinema

operava sem funcionarios, abria de sexta a

domingo e Roberto dividia o trabalho com a

esposa Vilma Levy.

Sempre nas crises financeiras a familia foi ven-
dendo algum bem que tivesse: um terreno,
apartamento ou algo para manter o cinema.
Porque o sr. Levy nunca queria se desfazer
desse prédio que foi um sonho dele que ele
plantou. Ele amava muito essa arte como ele
mesmo dizia. Ele disse: “Enquanto eu tiver
algo aqui para vender eu vendo, mas esse pré-
dio eu no vou vender” (Vilma Levy, 2020).

AcoOes e estratégias para manter o Cine
Globo em funcionamento foram se suce-
dendo ao longo dos anos, sempre com a

ideia de evitar a venda do espaco. O esfor¢o

dos Levy e da sociedade civil trés-passense
¢ recompensado em 2015, com a chegada
dos equipamentos de projecao Digital e 3D.
Com o retorno imediato do publico e o au-

{ mento no faturamento das outras salas da

. rede, que também s3o equipadas com o pro-
. jetor Digital, Levy Filho, da terceira geracdo

de gestores, retoma a sala de espera em 2017
e recupera a fachada original do cinema.
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Na reforma de 2019, o empresario de-
cide investir em painéis de energia solar que
sdo instalados no telhado do edificio. Tudo
no cinema funciona com energia elétrica: os
equipamentos de projec¢ao, geladeiras, pipo-
queiras, além de uma infinidade de aparelhos
de ar-condicionado. A conta de luz, o aluguel
do espago e a divisao de receitas da bilhete-
ria com as distribuidoras s3o os trés maiores
gastos de uma sala de cinema. Nao precisan-
do pagar aluguel, Levy Filho consegue equa-
cionar mais um problema na contabilidade,
deixando o Cine Globo praticamente autos-
sustentavel e sem precisar de repasses das
outras filiais. Um investimento em tecnolo-
gia que ird se pagar em poucos anos e sé foi
possivel porque, como proprietario, Levy Fi-
lho pode realizar altera¢es no edificio sem
precisar pedir permissao ou renegociar con-
trato de aluguel com terceiros. A acdo ainda
possibilitou que outra estratégica planejada
por Roberto fosse reaproveitada.

A formagao continuada de plateia, em
parceria com escolas publicas e privadas, foi
um expediente utilizado por Roberto, des-
de a década de 1970, ndo s6 em Trés Passos,
como em outras cidades com salas adminis-
tradas pela familia. A ideia era aumentar as
receitas com exibi¢des pela manha, quando

o espaco estaria fechado, ao mesmo tempo
em que as criangas e adolescentes se acostu-
mariam com a ida ao cinema.

Aproveitando a instalagdo da energia
solar, Levy Filho reinventa a ideia criada

- pelo pai e programa sessdes quase que dia-

rias, no horario da manha, para alunos e alu-
nas das escolas publicas e privadas de Trés
Passos e da Regido Celeiro. Os filmes sdo
ofertados pelo empresario e escolhidos pe-

- los docentes e discentes em comum acordo.

- Anteriormente o projeto acontecia somente

em datas especiais como o Dia da Crianga
ou em datas civicas, mas agora as turmas

- preenchem quase todas as semanas do ano,

fazendo com que as escolas reservem as da-
tas com meses de antecedéncia. Para aten-
der a crescente demanda, a gestdo precisou
contratar um funcionario extra, ja que o ci-

: nema abre de manhi cedo e s6 fecha depois

da sessdo das 21h, funcionando praticamen-
te o dia inteiro.

Muitos colégios publicos estao situados
em bairros periféricos, com baixo poder aqui-
sitivo e alguns estudantes sequer transitam
pelo chamado centro da cidade, onde o Cine
Globo esta instalado. A maioria nunca esteve
num cinema. Para possibilitar o acesso desses
alunos, Levy Filho oferece um valor préximo
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ao da meia-entrada assegurada por lei, mas
incluindo um combo com pipoca e refrige-
rante. O valor é combinado antecipadamen-
te com a direcdo da escola que em alguns ca-
sos arca com o custo ou faz a solicita¢do para
a Secretaria de Educagdo de seus municipios.

Mesmo com o prego do ingresso re-
duzido e a oferta do combo, as sessdes sao
lucrativas devido aos baixos custos para
manter o cinema aberto. Para além do lado
financeiro, algo a ser sempre considerado
em se tratando de setor privado, a estratégia
propicia um ganho cultural e educacional,
ao aproximar criangas e jovens do ato de ver
filmes no cinema. A formacio continuada
de plateia, defendida pelos Levy, pode ajudar
a garantir as proximas geragoes de clientes.
Uma agdo que s6 foi possivel com o inves-
timento em novas tecnologias, como a pro-
jecdo em Digital, e a instala¢do da energia
solar no edificio préprio da familia.

5. Um novo Cine Globo em 2024

Tendo equacionado grande parte dos
custos operacionais e com gradual aumen-
to das receitas com estratégias que utilizam
o espac¢o durante o dia inteiro, o cinema dos

Levy consegue acolher diversos projetos artis-
ticos e culturais que geram dividendos a curto

. prazo, ajudam a formar futuros clientes, agre-

. gam valor & marca e que ddo retorno imedia-

to de marketing com a¢des de midia espon-
tanea nas redes sociais com alcance nacional.

Desde 2014, o Cine Globo ¢ a casa do
Festival de Cinema de Trés Passos, atual-
mente na sexta edi¢do; do festival de musica
CineRock, que atrai um publico diferente do

habitual; do projeto #Cidade Cinematogra-

fica, que inclui um cineclube e cursos de for-
macio audiovisual para docentes e discentes
de escolas publicas da cidade; e ainda abre as

. portas para sessdes especiais de curtas-me-

tragens produzidos por estudantes do pro-

. jeto Aprendizagem em Movimento, criado

pela professora Deca Kriigel.

Esse processo transforma cinéfilos em
cineastas. Quem entrava no cinema para
assistir a filmes hollywoodianos agora pode
convidar amigos e parentes para assistirem
as suas proprias realizagdes. O impacto fu-
turo dessas acoes ainda ndo pode ser mensu-
rado. Como esses cinéfilos-cineastas se rela-
cionardo com o Cine Globo? Qual o legado
desses projetos para as geragdes que virao?
Sera necessario um novo estudo para dar
conta dessas questoes.
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Nas ultimas décadas, o municipio de
Trés Passos vem mantendo uma populacao
em torno de 23 mil a 25 mil habitantes, sem
apresentar bruscas variagdes nesses nime-
ros. Sem a perspectiva de aumento no mer-
cado consumidor, a gestdo do Cine Globo
teve que investir em tecnologia, resgatar
antigas estratégias, além de criar tantas ou-
tras novas, para deixar a contabilidade do ne-
gocio equilibrada. Nesse caminho de quase
sete décadas, as geracoes futuras dos Levy
compreenderam que o investimento do pa-
triarca Alberto, na década de 1950, ao insistir
na construcao do préprio edificio é a varia-
vel que nio se altera.

Neste sentido, é valido notar que os prédios
de cinemas de rua mais antigos, indepen-
dente de ainda funcionarem ou ndo (e a
despeito das atividades-fim as quais foram
destinados com o tempo), quando ndo su-
cumbem a demoli¢do ou a descaracteriza-
¢Oes muito agressivas, permanecem em pé
como construgdes e/ou dispositivos midia-
ticos que, com efeito, serdo sempre capazes
de oferecer algum tipo de acesso ao passa-
do; inscrevem-se nas superficies das urbes
como marcos espaciais, pontos de confor-
to e reconhecimento identitario e 4ncoras
langadas em meio as constantes reconfigu-
racOes de praticas simbolicas e habitos liga-
dos ao consumo de imagens, tecnologias,
midias nas cidades (FERRAZ, 2017: 03-04).

Seguindo os passos de Alberto, setenta
anos depois, Levy Filho planeja inaugurar, em
2024, o sexto cinema da rede. O Cine Globo
de Ijui’ esta sendo erguido em terreno adqui-
rido pelo empresario para esse fim, tal qual o
avd, e projetado para ter duas salas de exibi-
¢do, restaurante, bar, espago-creche para re-
ceber familias com criangas e estacionamento
proprio. A ideia de um edificio multifuncio-
nal, capaz de gerar receitas sem que o proje-
tor precise estar ligado ¢ uma estratégia que
sera aplicada neste novo empreendimento.

O projeto sofreu atrasos devido a crise
sanitaria e econdmica advinda da pandemia
do coronavirus que interrompeu as obras,
entre 2020 e 2021. O investimento esta sen-
do custeado pela familia através de emprés-
timos bancarios que deverdo ser quitados
com o lucro vindo das outras filiais. A au-
daciosa ideia de construir uma sala a partir
da fundagio, algo rarissimo nos dias atuais,
¢ um sonho de Levy Filho" que iniciou as
obras em 2018, sem sequer pensar na retra-
¢ao que o mercado de exibicio iria sofrer nos
anos seguintes.

9 Fanpage do cinema: <https://www.facebook.com/cine-
globoijui>. Acesso em 28/1 1/2023.

10 Entrevista com Levy Filho realizada em novembro de 2018,
pela equipe do documentario Cine Globo: uma vida de cine-
ma, em fase de finalizacio e de producio deste autor.
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Com certeza isso serd um sonho de toda a

nossa familia e eu fico imaginando o que | p¢504is 5o arquivos’, in Revista do Arquivo Pd-
O meu avo estava pensando na epoca, nos : . . . .

, ¢ blico Mineiro. Belo Horizonte: Vol. 45, fasc. 2,
anos 1950, quando ele também tomou essa

atitude, esse peito, essa coragem de erguer p. 27-39, julho/dezembro 2009.

: CAMARGO, Ana Maria de Almeida. “Arquivos

um cinema. Naquela época era comum er-
i amobilizagdo das audiéncias no caso do Cine Belas

guer um cinema, né?

Hoje, os cinemas de calgada praticamente
: 2017, Sdo Paulo. Anais...
i GONCALVES CABRERA, L. M.; BRANDAO,

nio existem mais. E como todo mundo vé,
os cinemas estao dentro de salas de sho-

ings e ¢ muito raro encontrar um cinema : .
pping i R.; EBERT, S. Mapeamento das pesquisas sobre

de calcada. Esse investimento vai ser muito :

gratiﬁcante e é uma pena que meus avés Salas d€ Clnema Nnos CUrsos deéS-gTaduang StﬂCtO

nio estejam vivos para ver essa evolucio
(Roberto Levy Filho, 2018).

ser cinema, ndo pode ser outra coisa”.
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Cinema de Sertao, como género eman-

cipado (Jesus, 2022), trata, no minimo
desde os anos 50, de narrativas que repre-
sentam diretamente, em suas visualidades,
cenarios sertanejos. Ao longo de 70 anos, se
considerarmos apenas longas-metragens de
fic¢do, quase uma centena de filmes pode ser
facilmente citada. Se abarcarmos documen-
tario e outros experimentos de curta e mé-
dia-metragem, a quantidade de obras sobre
esses espacos se expande substancialmente.

Esse trabalho ¢ dedicado a meméria do
diretor de fotografia Anténio Luiz Mendes

| Linha tematica Linguagem Audiovisual: histéria, técnica e arte.
Doutor em Comunicagido pela Universidade de Brasilia —
UnB. Membro do grupo de pesquisa Narrativas e Experi-
mentac¢des visuais (UnB). Professor substituto na area de
Audiovisual do Curso Superior de Tecnologia em Produ-
¢a0 Multimidia do Instituto Federal da Bahia — [FBA, cam-
pus Santo Antdnio de Jesus. E-mail: fotoronald@hotmail.
com.

. — vitimado por COVID-19 em 1 de janeiro
de 2021. Amparado pela teoria de cineastas,
- trago aqui algumas contribui¢es dadas por
- ele para esse género poético o qual é o Cine-

- ma de Sertdo, especialmente por sua atua-

¢a0 nos filmes Lamarca (dir. Sérgio Rezende,

1994); Guerra de Canudos (dir. Sérgio Rezen-

- de, 1998) e Lua Cambard, nas escadarias do pa-
- ldcio (dir. Rosemberg Cariry, 2003).

Entre os filmes de fic¢do do Cinema

. de Sertdo, é possivel notar uma variedade

- de elementos de linguagem que se repetem

. entre as obras, como a ampliddo da terra, a

- relagdo com o mar, a ampliddo do céu, o as-

- pecto da seca, assim como uma intertextua-

- lidade com outras linguagens e com o proé-
- prio Sertdo. Essas categorias estdo também

. presentes nesses trés filmes cinematografa-

dos por Antonio Luiz Mendes. Em Guerra
. de Canudos, hd um mar ancestral expresso
- na ampliddo da paisagem, indo ao encontro,

- inclusive, da percepg¢do geografica do Sertdo

: como um lugar onde um dia haveria sido
- praia, descrito por Euclides da Cunha em

Os Sertdes (2011), obra que também narra os

- conflitos ocorridos em canudos no final do
- século XIX. Esse registro da ampla paisagem

também é compartilhado em Lamarca, co-

locando o espago em dialogo com o perso-
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nagem central da histéria. Lua Cambard, por
sua vez, traz em sua abordagem poético-vi-
sual o didlogo entre quente e frio — anélogo,
se assim desejarmos, a dialética do sertdo-
-mar (Xavier, 2007).

Para entendermos melhor esses filmes
e suas imagens, trago também entrevistas
realizadas com o préprio Antdnio Luiz Men-
des, com Sérgio Rezende — diretor de La-
marca e Guerra de Canudos — e um registro
gentilmente cedido pelo diretor Rosemberg
Cariry, captado durante as filmagens de Lua
Cambard, apresentando um depoimento do
diretor de fotografia sobre as imagens que
criavam para o filme. Trago esses relatos a
seguir, dividindo o texto em trés partes prin-
cipais: essa apresenta¢ao, as entrevistas e as
consideracgdes finais sobre o valioso e grande
legado deixado por Antonio Luiz.

Tive a alegria de conhecer Antonio Luiz
Mendes em uma oficina por ele ministrada
durante a I Mostra Universitaria Salobrinho
de Audiovisual, em 2012, na Universidade
Estadual de Santa Cruz, em Ilhéus, na Bahia.
Na época, eu era estudante de Comunicagao
Social - Radio e TV e comecgava a me interes-

sar por direcdo de fotografia. Trés anos de-
pois, em 2015, para minha pesquisa de mes-
trado, Antonio Luiz aceitou falar sobre sua
experiéncia no Cinema de Sertdo. Quando
o procurei, questionei especialmente a expe-
riéncia de fotografar, em Guerra de Canudos
(1997), a representacao de uma histéria real
ocorrida no final do século XIX. “Percebi que,

- para tanto, o filme conta com representacdes de

luz do fogo (tocha, candeeiro, fogueira, vela) e de
luz lunar em cenas noturnas. Como é a experién-
cia de fotografar sem deixar perceber o uso da luz
elétrica?”, formulei a questdo. Aqui, segue a
resposta e as questoes seguintes desenvolvi-
das nessa entrevista:

[A.L.M.] Este ¢ um dos principais desa-
fios que se coloca aos diretores de fotografia
em todas as partes do mundo, onde se faz
cinema. As estratégias técnicas para esse
tipo de abordagem, que esta presente desde
os primérdios, evoluiram, evidentemente,
desde entdo, com a incorporacio de equipa-
mentos especificos. Um deles, para citar um
exemplo, é o Flicker Master, cuja funcao é re-
produzir o tremeluzir de uma vela, de uma
fogueira, etc. Ligado a um refletor, com as
filtragens necessarias para reproduzir a cor
dessas fontes luminosas, ele cria essa ilusio.
Em suma, com a ajuda desse tipo de equi-
pamento, o adequado posicionamento dos
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refletores, a regulagem das intensidades e da
relacdo de contraste — relacdo entre aluz e a
sombra-, cria-se o efeito. As alternativas sdo
variadas e, claro, dependem das condi¢bes
de producio. Por exemplo, na falta do equi-
pamento que citamos, o flicker master, um
galho com folhas passando na frente do re-
fletor em intervalos pré-estabelecidos, tam-
bém funciona. Criar a ilusdo. Este é o objeti-
vo, ndo sb para este caso, mas, me parece ser
o do Cinema como um todo.

No caso da luz lunar, que vocé cita, o
principio é, mais ou menos, 0 mesmo que
acabamos de falar. A ideia da luz azulada é
uma conven¢do que se estabeleceu e que
todo o mundo usa, com maior ou menor
intensidade. Pessoalmente, nio gosto de
forgar essa convencdo, tentando nos meus
trabalhos ser bem discreto na intensidade do
azul. Em termos gerais, na impossibilidade
de se conseguir gravar imagens na auséncia
total de luz, quando nos defrontamos com
as situagOes em que esta circunstancia se
apresenta, a a¢ao no escuro, temos que fa-
zer apelo a ilusdo ou, para ser mais delica-
do, a expressdao poético-cinematogrdfica con-
vencional disso. Vale observar que vém se
desenvolvendo tecnologias que conseguem
captar imagens na auséncia quase completa
de luz, mas que, em minha opinido, em ter-

mos imagéticos, ndo expressa esta situagao,
ao criar imagens, ao fim das contas, claras,
de tal forma, que parecem estar a luz do dia!

[Ronald Jesus] Fale um pouco sobre a
luz no sertao, de modo geral, e sobre como
¢ fotografar (fisica, psicologica, técnica e es-
teticamente) narrativas que envolvam esse
tipo de cendrio.

A.L.M: A luz sertaneja foi, durante mui-

- to tempo, um grande desafio para os direto-

res de fotografia que tinham que desenvolver
seu trabalho nessas condi¢es. O problema
estava na alta relacdo que se tem ai, entre as

- zonas de luz e sombra e as caracteristicas téc-

© nicas do material de captacio, a época. Ou

- bem se optava por uma dessas zonas, ou se

: buscava atenuar essa relagio com a ajuda

de equipamentos de iluminacio dirigidos as
sombras. E bastante conhecido o resultado
fotografico de “Vidas Secas” (1963), de Nel-
son Pereira dos Santos, fotografado por Luiz
Carlos Barreto e José Rosa, no qual a opgio

. por expor para areas de sombra criou uma

forte luminosidade nas areas de luz, estabe-

lecendo um padriao de beleza especial, fu-

- gindo aos canones da “correta fotografia” e

que acabou sendo um dos fortes diferenciais
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expressivos do filme. Mas de uma maneira
geral, era feito o maximo de esfor¢o no sen-
tido de equilibrar luz e sombra, haja vista o
resultado obtido em “O Cangaceiro” (1953),
de Lima Barreto, fotografado pelo inglés
H.E. Fowle, utilizando os melhores recursos
técnicos oferecidos pela, na época, poderosa
Vera Cruz.

Hoje, a tecnologia de captagao de ima-
gens, tanto em pelicula quanto em digital,
desenvolveu bastante as condi¢des de resol-
ver as altas relacdes entre luz e sombra, fa-
cilitando bastante o trabalho no sertdo. As
condi¢des climaticas do sertdo sdo muito
agradaveis para mim. Apesar do calor inten-
so, a umidade é muito baixa e isso faz mais
suportavel essa condi¢ao. Como ja disse, em
resposta anterior, esteticamente o sertao, a
caatinga, oferece inesgotaveis possibilidades,
na sua rude beleza. Tanto quando seca, em
que a galharia, os “garranchos”, criam mol-
duras as ag¢Ges nos tabuleiros de pedra, ou
quando, ap6s as chuvas, da noite para o dia,
o verde chega com for¢a, os mandacarus e
xique-xiques explodindo suas flores eféme-
ras, a imponéncia do juazeiro valente, os
recortes das serras no horizonte contra um
céu azulissimo e nuvens brancas de aparén-
cia s6lida formando figuras que excitam a
imaginacao.

Em 2022, contatei o diretor Sérgio Re-
zende e pedi que falasse sobre sua parceria
com Antonio Luiz no Cinema de Sertdo.
Sérgio relatou que iniciaram uma parceria
quando filmaram Doida Demais (1988), tam-

- bém na Bahia, e falou sobre a realizacio de

Lamarca e Guerra de Canudos:

[Sérgio Rezende]: A gente se tornou a
partir dali grandes amigos e fizemos mui-
tos filmes juntos. Por curiosidade, muito no
Sertdo e na Bahia. Depois do Doida Demais
(1989) fizemos Lamarca (1994) e Canudos
(1997), em Juazeiro e também em Ibotira-
ma. Antdnio tinha uma habilidade, uma
capacidade técnica como profissional de ci-
nema, de se adaptar as situacoes. Ele fazia
filmes grandes e pequenos com a mesma
desenvoltura, com o mesmo entusiasmo.
Por exemplo, no Lamarca a gente filmou
num Sertdo, no vilarejo Barro Vermelho, na
Bahia, que n3o dispunha de energia elétri-
ca e n6s nao tinhamos or¢amento para ter
geradores, nada disso. Entao, ele iluminou
o filme inteiro com espelhos e rebatedores,
fizemos noite americana, e com um resulta-
do que nos agradou muitissimo. Acho que
0 Antonio tinha isso, de encontrar solucdes
criativas para os desafios técnicos.
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[Rosemberg Cariry]: tinhamos naquele
momento um duplo desafio: redefinir o uso
de luz e de maquinaria e pensarmos uma
concepgao estética da fotografia do filme,
levando-se em conta a luz do sertdo e a sua
poética. Tinhamos um projeto de um filme
que previa a hibridacao de algum realismo
com uma narrativa fantastica, inspirada em
um conto popular de assombrag¢do. Além
do seu grande talento, Antonio Luiz era um
homem pratico, que encontrava sempre a
melhor solu¢do para o filme, na realidade
e nas condi¢des oferecidas. Mantive com
Antbnio Luiz um didlogo intenso e criati-
vo, assim, dentro do apertado cronograma
e das condicGes objetivas de producio, ele
conseguiu vencer o desafio, fez uma bela fo-
tografia, onde o sertdo se revelava em sua
grandeza e em sua beleza, por vezes aspe-
ra e violenta, mas quase sempre misterioso
e fascinante. Trabalhar com Antonio Luiz,
como fotdégrafo e como artista, foi um pri-
vilégio.

Além do depoimento acima, Rosem-
berg cedeu, para esse ensaio, uma fala iné-

dita de Antonio Luiz, registrada ainda no set
durante as filmagens de Lua Cambara:

[A. L. M.]: E a primeira vez que traba-

- Tho com o Rosemberg Cariry e esta sendo

© uma experiéncia muito boa, porque a gente

esta conseguindo uma cumplicidade muito

. interessante do ponto de vista do processo

de cria¢do do filme, estabelecendo algumas
coisas: conceitos do ponto de vista visual
que a gente esta conseguindo realizar, e esta
sendo muito gratificante e prazeroso, esse
trabalho. Nio ¢ a primeira vez que trabalho

: no Ceara. Estou tendo a honra de realizar
- um segundo longa-metragem aqui, o que s6

me faz ficar muito contente mesmo, e o tra-

. balho esta sendo muito mais prazer do que

dificuldade. Todo o conceito do que a gente
sobre a fotografia que pretendemos fazer

- nesse filme é tentar captar de forma nio es-

tilizada, mas também nio muito realista — o
filme tem uma proposta mais fantastica —
mas sem tentar uma fotografia pirotécnica,
de muitos efeitos. Trabalhar a fotografia do
Sertdo, né? A luz do Nordeste. Acho que de
certa maneira, a partir dos copides que te-
mos visto, a gente esta conseguindo isso... é

- um filme de época com algumas propostas

de pureza, bem minimalista em suas coisas,

- ndo é um filme rococé, do ponto de vista de
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dressing, de cenario... ¢ bem minimo, bem
simples, como sao as coisas sertanejas mes-
mo, na concep¢ao do Rosemberg e que eu
corroboro. E um pouco isso. A fotografia foi
pensada, embora nio tivemos muito tem-
po para conversar, porque essa parceria foi
criada de forma meio rapida, mas logo que a
gente se encontrou, a gente percebeu alguns
pontos de identificacio e foi muito bom. E
muito simples entender o Rosemberg por-
que, como ele conhece muito bem as coisas
do Nordeste e as coisas do Ceara em particu-
lar, ele expde isso com muita facilidade pra
nobs, e eu espero que esteja fazendo isso de
alguma maneira.

L4 em 2015, Antonio Luiz contou que
também havia trabalhado no filme Homens
com cheiro de Flor, de Joe Pimental, no Sertdo
do Quixada. Falava ainda sobre O Sertdo das
Memdrias, de José Araujo, premiado como
melhor filme latino-americano Sundance e
com o prémio Wolfgang Staudte, no Festival
de Berlim — ambos em 1997. Sobre sua vi-
véncia no Sertdo em Guerra de Canudos, co-
mentou como pequena curiosidade: “Nunca
imaginei que poderia sentir tamanho frio

naquele ambiente! Tive que fazer apelo aos
cobertores do figurino para conseguir traba-
lhar! Vivendo e aprendendo!”.

Antes de Guerra de Canudos e Lamarca,
Sérgio e AntoOnio trabalharam em Mogam-
bique, onde diretor de fotografia estava para
cinematografar a producdo inglesa A Chil-
dren From The South (1992): “houve uma con-
fusdo 14 e o diretor foi mandado embora. O
Antonio tinha levado meus filmes em VHS
e mostrou aos produtores, que me convida-
ram pra filmar. Em trés dias peguei o avido”.
O diretor ressalta ainda sobre Anténio Luiz
Mendes: “um homem modesto, simples,
embora tivesse perfeita consciéncia da sua
capacidade e do seu talento, mas que nio
ficava se vangloriando, nio ficava fazendo
graca com isso”.

Socio emérito da Academia Brasileira
de Cinematografia, Anténio Luiz faleceu
em 1 de janeiro de 2021, acometido por CO-
VID-19. Em 3 de janeiro de 2021, Rosem-

berg Cariry compartilhou em seu perfil do

Facebook uma mensagem acerca do amigo:

Antonio Luiz Mendes destacou-se pela sen-
sibilidade, pelo talento e por ser uma pessoa
de boa alma, sempre solidario, sempre cim-
plice do filme que realizava. A tudo apazi-
guava com seu sorriso. Juntos enfrentamos
bons desafios na realizagio do filme Lua
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Cambard. A sua partida nos faz muita faltae :
ficamos muito tristes. Sei que serd mais um
artista a desenhar com luz o césmico cine- :

A CHILDREN FROM THE SOUTH. Dire-
. ¢do: Sérgio Rezende. Cinematografia: Anto-

ma no céu, mas precisivamos dessa luz aqui
na terra, nesse tempo tao escuro.

prio da linguagem no Cinema de Sertio.

Sem sombra de dtvidas, Anténio Luiz nio Luiz Mendes. United Kingdom: Southern

Mendes foi grande colaborador por um ci- = Fimworks, 1992. Filme de TV.

nema nacional refinado, de alta qualidade - CARIRY, Rosemberg. Depoimento concedido a

e, 20 mesmo tempo, simples. No cinema de - Ronald Jesus via WhatsApp. Brasilia: UnB, 2022.
Sertdo, podemos destacar sua facilidade em CARIRY, R(;slelgbe;g. iOStligezngz Iiohilret;)/r
. : em seu perfil do Facebook. . https:

apreender o espaco e utilizar em seu favor a : 4 b )

ticidad fia t P ¢ pt-br.facebook.com/RosembergCariry/pos-
rusticdade que sua ge.ogia atem p,ar? O 15/3590692371015242/ Acessado em 11 de no-
recer, assim como a,ssmn ar a prop,na umi- 0 bro de 2023,
nosidade que nela ¢é oferecida. Além dessa , _ ,
~ i1 . : CUNHA, Euclides da. Os sertdes. Rio de Ja-
porc¢ao de sensibilidade para cinematografar @ )
R . , . neiro: Nova Fronteira, 2011.
o Sertdo a luz do dia, ressalto também a ha- : o
bilidade desse grande diretor de fotografia DQIDA DEM;IS' D1Are(.;ao. S'erglo Iiiezenéle.
em registrar as noites sertanejas em seus fil- : Cmema.ttogra a: Antonio Luiz Mer.l es. Rio
, - , . . de Janeiro: Embrafilme, 1989. 90min.
mes de forma sempre também tdo magicas :

e tio redentoras. A névoa suspensa no ar, o - GUERRA DE CANUDOS. Diregao: Sérgio Re-

usufruto da noite americana, a cinematogra- | zende. Cinematografia: Antdnio Luiz Mendes.

fia no crepusculo e a luz singela na noite que . Rio de Janeiro: GIOPO F11’m§s, 1997. 160m1r}.
. o . LAMARCA. Dire¢do: Sérgio Rezende. Cine-

levemente se iluminaria sob a luz do luar — : o ) )
.~ : ~ : matografia: Antonio Luiz Mendes. Rio de Ja-
como sugere a feicdo das imagens — sdo al- : . )
tos d la atuacio de Antoni © neiro: Rio Filme, 1994. 129min.
guns pontos da ampla atuagao de Antonio ;4 - AMBARA — Nas escadarias do Palacio.

Luiz Mendes que reforcam um Iéxico pro- . Direcdo: Rosemberg Cariry. Cinematografia:

Anténio Luiz Mendes. Fortaleza: Cariri Fil-
- mes, 2003. 94min.

MENDES, Antonio Luiz. Entrevista concedida
. durante os bastidores do filme Lua Cambara
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[arquivo de audio cedido pelo diretor Rosem-
berg Cariry]. Fortaleza: Cariri filmes, 2003
MENDES, Antdnio Luiz. Entrevista concedida
por e-mail a Ronald Jesus. Brasilia: UnB, 2015.
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- der dar uma vida digna aos que dependem
- dela, sua filha e avo. O estilo em formato
- vertical, que também ¢é a moldura do curta,

- é coerente ser analisado juntamente com a

© primeira e tltima cena, onde sdo feitas fotos
- de senhoras de idade que, com esse formato,
- ganham destaque.

Cada elemento se une para construir

. a narrativa em torno da vida da menina. O

. filme traz também um roteiro original, de

¢ forma simples, revisita a realidade do pais

- em que vivemos por meio do olhar de uma

ualificado ao Oscar 2021 e finalista do crianga e, de uma maneira coesa, trata de

. assuntos tdo complicados presentes no dia a

dia dos brasileiros, como o racismo, a mater-

narra o dia de Andrea, que para ela parece nidade solo, a satide publica, dentre outros.

um dia qualquer, porém, em uma anélise . COm © desenrolar da narrativa, percebe-se

dos seus arredores, o) pl:lbllCO conhece um essa visao sensivel da personagem varias ve-

pouco sobre o funcionamento das questdes = 2€S, Um exemplo € a0 questionar a sua mée

sociais brasileiras. Andrea é filha de uma fo- = acerca do costume de embelezar as clientes

t()grafa que equﬂibra trés empregos para po_ antes de fazer oS regiStrOS fOtOgréﬁCOS.

A mae responde que essa pode ser a

- ultima foto que terdo com vida, por conta

| Estudante do quinto periodo de Jornalismo da Universi- da idade avangada- Com a resposta, Andréa,

¢ embora esbocando uma sensacdo de triste-

Estudante do quinto periodo de Jornalismo da Universi- za, fica nitida a falta de entendimento por

: parte dela em meio a um assunto tdo com-

Prof. Dr. da Universidade Federal do Maranhio - UFMA/ : plexo, como a morte € a Importancia do re-

. gistro da memoria.
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Os recursos visuais do filme também
sdo outros fatores que chamam a atengdo
dos espectadores. O enfoque no retrato é
uma forma de mostrar que o mundo é ape-
nas aquilo que esta no seu campo de visio,
como se tudo fosse limitado a um quadro e
Andrea ainda ndo tivesse uma maior leitu-
ra critica do espago em que vive para poder
ampliar seus horizontes.

O tinico momento em que ocorre uma
mudanga desse quadro ¢ no saldo presiden-
cial da Assembleia Legislativa de Santa Ca-
tarina. O enquadramento na horizontal, em
paisagem, é adotado para mostrar a quanti-
dade de quadros de deputados homens. Nes-
se momento, é COmo se enxergassemos com
o olhar dos adultos, saindo da visdao limitada
que Andrea tem do mundo.

A obra utiliza de outros recursos para
compor a narrativa, a sonoridade e o cenario
sdo parte deles. A histéria mostra uma reali-
dade na qual muitos telespectadores podem
se identificar e encerrar numa cena linda e
emocionante, focando na fei¢do de felicida-
de da bisavé de Andrea, ao questionar: “Nos
vamos pro baile, Susana?”, dando o sentido
ao nome da obra.

Este trabalho se justifica pela impor-
tancia de analisar o curta-metragem “Baile”

como uma forma de compreender e valorizar
a produgdo cinematografica brasileira con-
temporanea. O curta, dirigido por Cintia Do-
mit Bittar, tem sido reconhecido em festivais
nacionais e internacionais, além de ter recebi-
do indicacoes e prémios importantes, como o
Grande Prémio do Cinema Brasileiro.

Além disso, o curta-metragem utili-

 za recursos visuais, sonoros e narrativos

de forma significativa, contribuindo para a

- linguagem cinematografica e sua evolugao.

. Ao estudar esses elementos, é possivel com-

. preender como a dire¢do de Cintia Domit

Bittar constr6i a narrativa e transmite suas
mensagens de forma eficaz.

A analise critica desse curta-metragem
também ¢é relevante para fomentar discus-
soes sobre a importancia do cinema como
meio de expressdo artistica e como uma fer-
ramenta para abordar questdes sociais. Ao
compreender os aspectos técnicos, estéticos
e simbolicos presentes em “Baile”, podemos
ampliar nosso repertoério critico e cultural,
contribuindo para uma aprecia¢ao mais pro-
funda e significativa do cinema brasileiro
contemporaneo.

Conforme destaca César (2017, p. 108),
os filmes militantes sdo orientados por uma
questdo material de justi¢a e atuam no mes-
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mo momento de sua emergéncia em instan-
cias de mobilizagdo sociopoliticas, buscando
proporcionar visibilidade e reconhecimento
a pautas sociais.

Portanto, a realizacdo deste trabalho
se justifica ao promover a valorizag¢do do ci-
nema nacional, ao refletir sobre as questoes
sociais retratadas em “Baile” e ao ampliar o
conhecimento sobre a linguagem cinemato-
grafica, incentivando o pensamento critico e
a apreciag¢do das obras audiovisuais produzi-
das no Brasil. Em tal contexto, sua importan-
cia ndo estd apenas no que apresentam vi-
sualmente, mas principalmente nas rela¢cdes
que desencadeiam fora do enquadramento,
ocasionando mudangas na sensibilidade que

afetam o mundo real.

2. Objetivos

Os principais objetivos desta analise do
curta-metragem “Baile” sdo compreender
sua tematica, narrativa e recursos cinemato-
graficos, além de explorar sua representa¢io
de questdes sociais como racismo, materni-
dade solo e satide publica no contexto brasi-
leiro. Além disso, busca-se investigar a sensi-
bilidade e subjetividade infantil presentes na
obra e seu papel na constru¢ao da narrativa,

aplicando conceitos e teorias da critica cine-
matografica para analisar aspectos técnicos,
linguagem e impacto emocional. Os obje-
tivos secundarios incluem contextualizar a
relevancia do filme para o cinema brasileiro,
considerando suas premiagdes, e promover
a reflexdo sobre a sociedade brasileira atra-
vés de sua analise. Pretende-se apresentar os
resultados de forma clara e coerente, desta-
cando os pontos relevantes da obra e suas
contribui¢bes para o cinema e para a com-
preensao da realidade social do Brasil.

3. Metodologia

Para realizar uma analise da obra, uti-
lizam-se alguns recursos metodologicos, es-
pecialmente a teoria e a critica cinematogra-
ficas, de autores como Theodor W. Adorno,
Horkheimer, André Bazin, Arlindo Macha-
do, entre outros. Embora a teoria critica de
cinema tenha se originado em um contexto
especifico, suas ideias influenciaram signi-
ficativamente a critica cinematografica e a
analise cultural em todo o mundo. Muitos
tedricos subsequentes expandiram e desen-
volveram essas ideias, adaptando-as as mu-
dancas na industria cinematografica e na so-
ciedade ao longo do tempo.
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A critica de cinema é mais do que um texto
sobre um filme. E uma reflexio que envolve
colocar a obra em perspectiva, evocando toda
uma relagdo de sentidos que sdo pertinentes
tanto para a analise filmica, do filme sobre
si mesmo, quanto para seu contexto sécio-
-cultural (TEIXEIRA, L.G.V, 2016, p. 90).

Outrossim, segundo Robson Lourei-
ro (2005) para a compreensdo do que é a
critica e quais seus elementos especificos,
€ necessaria uma observacao profunda da
obra, ultrapassando o olhar superficial no
qual geralmente o publico esta condiciona-
do a ter.

Desse modo, na perspectiva da teoria criti-
ca, a abordagem do cinema se d4 no registro
mais amplo da cultura no capitalismo tar-
dio. Realismo ideologico da industria cul-
tural, por assim dizer, alinha-se a tendéncia
geral de indiferenciagdo entre a experiéncia
estética e a sensibilidade cotidiana, reprodu-
zindo nas salas de cinema as formas de ver,
ouvir, sentir e conformar-se recomendadas
pelo sistema de domina¢ao. (OLIVEIRA, R.
C, 20. p.102)

O entendimento aprofundado dos as-
pectos técnicos e da linguagem cinemato-
grafica, incluindo a fotografia, a sonoridade,
a montagem, a atuag¢do, a construcdo da
narrativa e da mise-en-scéne, é fundamental
para uma analise critica abrangente. Esses
elementos compdem a experiéncia cine-

matografica e, portanto, s3o cruciais para a
apreciagio e interpreta¢do do curta-metra-

. gem em questao.

A critica também aborda as questdes
sociais levantadas pelo curta-metragem,
contextualizando-as com a realidade, nesse
caso de forma sutil. A habilidade de contex-
tualizar as narrativas cinematograficas com
as questOes sociais contemporaneas amplia
a compreensdo da obra, transformando-a
em um reflexo mais profundo da sociedade
em que esta inserida. Dessa forma, a critica
cinematografica nao apenas desvenda os ele-
mentos estéticos, mas também atua como

. uma ponte entre a expressio artistica e as

© preocupagdes sociais do momento.

Também é crucial apresentar qual a
relevancia dessa obra para o cinema brasi-

- leiro ao situar o curta-metragem dentro do

- panorama cinematografico do pais, a critica

. pode explorar como a obra contribui para

o desenvolvimento da linguagem cinema-
tografica nacional, influenciando e sendo
influenciada por outras produgées. Isso im-

. plica examinar o papel da obra no contex-

to cultural e histérico do cinema brasileiro,

© identificando possiveis inovagGes, desafios

ou contribui¢bes que ela traz. Pois o cinema,
segundo Kracauer, “também se alimenta da
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realidade de maneira inovadora e exclusiva”
(KRACAUER, Siegfiied, 1997, p.100)

Além dos aspectos citados acima, para
realizar esse trabalho foi necessaria uma sé-
rie de discussdo em sala de aula com o orien-
tador deste presente trabalho, o Prof. Dr.
Miguel Angel Lomillos Garcia, para que a
producao deste trabalho fosse feita de modo

com o qual a visdo superficial fosse rompida.

4. Analises e percepcoes

As percep¢des que um individuo tem de
uma obra representam apenas uma parcela
das sensagbes que podem ser geradas pela
obra ao longo de sua existéncia. Esta con-
tém sensac¢des em si mesma que, apesar de
terem sido criadas pelo esfor¢o de um ar-
tista, ultrapassa os limites de sensa¢des que
podem ser extraidas de uma obra e afeta
percepcOes sobre ela de maneira diversa e
multipla também no tempo. (BUGARIN,
L., 2021, p. 5)

Cintia Domit coloca cenas no curta-
-metragem que sdo possiveis de serem ana-
lisadas juntamente, embora que aparecam
em momentos distintos. Uma delas é a tinica
cena em que ocorre a mudanga de enquadra-
mentos (Imagem 1). Onde o enquadramen-
to horizontal, ou em paisagem, mostra intei-
ramente a galeria de fotos dos ex-presidentes

da Assembleia Legislativa de Santa Catarina
(composta apenas por homens brancos).

A cena em questdao também pode ser ana-
lisada em compara¢do com outro momento
do curta, quando Andréa estd em um quarto
em sua casa e “atualiza” a sua propria galeria de
fotos (Imagem 2). Analisando as duas imagens,
¢ possivel compreender a mensagem de desi-
gualdade passada através das representagdes.

Detalhes como as molduras enfeitadas
na primeira imagem que contrastam com
a simplicidade das fotos 3x4cm na segun-
da imagem, ou a diversidade de pessoas na
Imagem 2, de homens e mulheres, de varias
cores e idades, que quebra o padrao existen-
te na Imagem 1, de apenas homens brancos.
Sdo elementos que reforcam as desigualda-
des presentes no curta, que retratam fidedig-
namente o cenario do Brasil.

Porém, ha um momento que une as
duas cenas, quando Andréa cola a sua pro-
pria foto 3x4cm na galeria na Assembléia
Legislativa, como se estivesse na sua casa.
Muito provavelmente em um ato ingénuo,
porém significativo, a personagem se colo-
ca como parte daquele contexto. Esta cena
pode ser interpretada como sendo um possi-
vel desejo de Andréa de conhecer ou partici-
par daquele ambiente politico.
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Além disso, é crucial destacar a impor-
tancia da sonoridade na experiéncia humana
em geral. A musica e os sons do cotidiano
desempenham papéis significativos na for-
macio de memorias e na evoca¢io de emo-
¢oes. A trilha sonora n3o so acrescenta di-
mensoes sensoriais ao filme, mas também
ressalta como a sonoridade pode ser um
elemento poderoso na construgio de signi-
ficado e na conexao emocional. O impacto
da sonoridade vai além do suporte técnico
ao filme, sendo uma ferramenta narrativa
fundamental que influencia profundamen-
te a percepcao e a interpretagdo do publico.
Assim, a escolha criteriosa da trilha sonora
ndo apenas aprimora a qualidade estética da
obra, mas também desempenha um papel
vital na comunica¢io da mensagem do filme
e na criagdo de uma experiéncia sensorial
rica para o espectador.

A trilha sonora de Brunno Ogibowski,
habilmente escolhida para compor a trilha
sonora de “Baile”, estabelece uma conexao
intrinseca com o proprio nome do curta. Des-
de os primeiros acordes, surge a sensagao de
ser transportado diretamente para um am-
biente festivo. A sonoridade cuidadosamen-
te selecionada nao apenas complementa,
mas amplifica a experiéncia visual, criando

uma atmosfera que imerge o espectador na
tematica do baile e nas nuances emocionais
da narrativa. Cada elemento sonoro, desde
o clique da camera fotografica até os sons ao
fundo do transito e das criancas, incluindo o
repicar do sino da igreja no passeio, contri-
bui para a imersdao do publico. Até mesmo
o siléncio estratégico durante as conversas
entre Andrea e sua mie refor¢a a ideia de
que, naquele momento, esses detalhes so-
noros sdo tudo o que importa. A meticulosa
construgdo sonora de Ogibowski facilita a
entrada do publico no universo imaginado
por Cintia, tornando a experiéncia cinema-
tografica ainda mais envolvente.

A vista e o ouvido sdo os principais sen-
tidos da comunica¢io, tal como o gesto
e a palavra constituem os seus principais
modos. A harmonia é grande entre estes
dois sentidos, que permitem ao Homem
perceber o seu meio na sua dimensao real
de espago-tempo. O barulho nio se disso-
cia do acontecimento, o trovdo completa
o relampago, a agitagdo revela a queda.
Tudo o que é visivel é percebido no espa-
¢o, tudo o que ¢é acustico é percebido no
tempo. Por conseguinte, o meio ambiente
€ principalmente audiovisual e espaco-tem-
poral, visto que ele transmite, sem parar,
informacgdes perceptiveis simultaneamente
pelos olhos e pelos ouvidos. (CLOUTIER,
Jean, 1975, p. 74)
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Outra cena que se destaca e que € passi-
vel de analise é a que a personagem Andrea
questiona a atendente da farmacia. A postu-
ra dela é a de uma crian¢a que, a primeira
vista, nao aceita prontamente as normas que
regem sua realidade. Ela deseja compreen-
der o motivo pelo qual ndo consegue ter
acesso a medica¢do de sua bisavo e por con-
ta disso interroga a atendente diversas vezes,
mas nio consegue uma resposta que a faca
entender o porqué do governo ter cortado
a medicacdo de sua bisavo. A habilidade da
jovem atriz, Emilly de Jesus, em expressar
todo esse questionamento é notavel. Sua
interpretagdo permite que ela incorpore de
maneira vivida as emo¢des e experiéncias de
Andrea. Por sua vez, Patricia Saravy se en-
trega ao personificar as responsabilidades e
desafios de ser uma mae solo no Brasil. Ela
retrata a realidade dessas mulheres que fa-
zem o impossivel para proporcionar uma
vida melhor aos filhos e familiares.

O exemplo da mae de Andrea, que pre-
cisa conciliar o cuidado dos seus dependen-
tes, da casa e do trabalho em trés empregos,
destaca a forca e a determinacdo dessas mu-
lheres e, também, todas as adversidades que
passam para conseguir ter acesso ao bésico
para sobrevivéncia. O papel desempenhado

por Adélia Domingues Garcia é igualmente
crucial para o desenvolvimento do curta. A
relacdo entre Andrea e sua bisavo transcen-
de as barreiras da linguagem, demonstrando
uma conexdo profunda. Andrea compreen-
de intuitivamente a necessidade de ser gen-
til com ela, pois enxerga em sua histéria e
experiéncia de vida uma reflexdo de si mes-
ma. Essa conexdo emocional é habilmente
transmitida pela atua¢do cativante de Adélia

Domingues Garcia.

5. Pontamentos finais

Produzido pela Novelo Filmes e finan-
ciado pelo Prémio Catarinense de Cinema
em 2018, Baile conquistou reconhecimento
em festivais internacionais desde sua estreia,
em 2019. Essa producao chegou até mesmo
a ser reconhecida com o prémio de melhor
direcio no Festival Internacional de Curtas
do Rio de Janeiro e também se destacou
como um dos dez favoritos do publico na
30* edicao do Festival Internacional de Cur-
tas Metragens de Sao Paulo (Kinoforum) e
conquistou o prémio de melhor curta no
60° Festival Internacional de Cartagena de
indias, na Colémbia, em marco de 2020. A
validagdo para concorrer ao Oscar também
foi uma conquista significativa para esse
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curta, pois s30 esses momentos que trazem
destaque para o qudo crucial é a produgio
cinematografica brasileira. Uma vez que ele
desempenha um papel importante na pre-
servagdo e promogio da diversidade cultu-
ral, social e histérica de um pais. O reconhe-
cimento em premiag¢des auxilia no incentivo
a producdo cinematografica local, ndo ape-
nas fortalecendo a industria do entreteni-
mento, mas também contribuindo para a
constru¢ido de uma identidade nacional rica
e multifacetada.

A obra de Cintia Domit, embora limi-
tada em tempo e quadro, destaca-se por sua
abordagem tnica, muitas vezes incomum
nas produg¢des cinematograficas conven-
cionais. Este trabalho cria um universo que
mergulha em questbes sociais relevantes,
utilizando uma linguagem simples, mas re-
pleta de simbolismos. A maestria de Domit
reside na habilidade de explorar a importan-
cia da memoria e do registro, destacando a
sutileza inerente ao olhar de Andrea, perso-
nagem central da narrativa. Esses elemen-
tos ndo apenas adicionam profundidade a
trama, mas também evocam uma respos-
ta emocional do publico, permitindo uma
compreensao mais rica e sensivel das mensa-
gens transmitidas.

Além disso, o curta-metragem oferece
uma reflexdo perspicaz sobre a relagdo entre
a pressa que permeia a vida adulta, impulsio-
nada pelas responsabilidades cotidianas, e a
consequente cegueira dos adultos para as di-
versas camadas presentes na sociedade que os
cerca. Essa abordagem sutil ressalta a urgén-
cia de pausar e refletir sobre as complexidades
sociais muitas vezes obscurecidas pela frenesi
do dia a dia. O enredo de “Baile” ndo apenas
conta uma histéria especifica, mas também
convida o espectador a contemplar critica-
mente as dindmicas sociais que podem passar
despercebidas no turbilhio da vida adulta.

Em tultima analise, “Baile” se destaca
como uma obra comovente que proporciona
uma oportunidade valiosa para reflexdo so-

. bre a sociedade e suas nuances. Sua aborda-

gem simples e subjetiva diferencia-se de ou-
tras obras, pois é cuidadosamente construida
para evitar a monotonia, mantendo a aten-
¢ao do publico enquanto oferece uma con-
tribui¢do significativa para a cinematografia
brasileira. A sensibilidade e a originalidade
presentes na obra de Cintia Domit consoli-
dam seu papel como uma criadora de narra-
tivas cinematograficas que vao além do con-
vencional, deixando uma marca duradoura
na paisagem cinematografica brasileira.
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- apontada para a esquina da rua do jovem re-
- gistrando em offa conversa toda. Tal decisdo
nao se limita a cumprir fun¢io estética na
- obra. O uso exclusivo desse plano também

¢ é fundamental na construc¢io de seu enredo

- e essencial para lhe dar sentido por estabele-

- cer a camera um papel misterioso dentro do

- universo do filme, que, conforme decifrado,
- tem influéncia direta no seu desfecho.

Em primeiro momento, os rapazes che-

- gam ao local onde a camera esta posiciona-

- da. O espectador ndo os vé diretamente, pois

- estdo posicionados por tras do equipamen-

~ to, mas escuta o som de suas vozes e a¢oes,

) - como o puxar das cadeiras em que se sentam
antasmas (2010) é um curta-metragem do . . . s A
) o . ) .. eo abrir de um refrigerante. Até ai, a ausén-
diretor brasileiro André Novais Oliveira @ . s .
) L. - cia da apari¢do de seus corpos, em conjunto
langado pela Filmes de Plastico, produtora : | .
© com o titulo do filme, nos faz considerar a

./ . - possibilidade de que os proprios persona-
O filme conta o dialogo entre dois jovens, na p . ¢ d p ; P )
. . . - gens sejam os fantasmas que ddo nome a pe-
laje do protagonista, quando o visitante des- g ! i . q . P
o .~ . licula. No que diz respeito ao papel da came-
cobre pela irma do anfitrido que este amigo : L - o
se encontrava isolado por dias em casa. An- % S48 POSIGa0 estatica em plano sequéncia

. .. R - remete a de uma filmagem de seguranca, o
dré utiliza tomada inica de uma camera fixa g guranca,

- que desperta na audiéncia a expectativa de

- ser surpreendida por um possivel flagrante.

Estudante do quinto periodo de Jornalismo da Universi- Por alguns minutos, nenhuma certeza pOde

- ser depositada sobre essas questdes, entao,

Prof. Dr. da Universidade Federal de Tocantins - UFT - o dlalogo entre os dois personagens rouba a

- atencdo do espectador.
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Quando Gabriel, o anfitrido, e Maurilio,
seu visitante, entram em cena, estiao falando
sobre financas, mas logo passam a falar sobre
a tltima visita de Maurilio ao local, que havia
acontecido tempos atras. Todo o didlogo en-
tre os dois leva a crer que possuem uma ami-
zade intima, de longa data. A conversa flui
naturalmente pois carrega aspectos comuns
das relacdes de amizade masculina como a
dificuldade que Gabriel sente em expressar
vulnerabilidade na frente do seu amigo e o
tato de Maurilio para tentar tira-lo de uma
situacdo que considera preocupante. Tudo
isso € mascarado por um tépico cotidiano
na vida de grande parcela dos homens bra-
sileiros: um convite para jogar futebol. Essa
dindmica, unida a revelacio de informacdes
sobre a filmagem assistida, possibilita a com-
preensao do conflito principal abordado na
obra: a incapacidade de Gabriel para reco-
nhecer o sofrimento que estd vivenciando.
Descobrimos o motivo da visita de Maurilio
ao amigo quando o tépico de seu isolamen-
to vem a tona na conversa. Gabriel se omite
respondendo que passava uns dias em casa
apenas “vendo uns filmes”, o que nao é de
todo uma mentira, mas nio carrega o peso
da experiéncia vivenciada pelo personagem.

Apos alguns minutos de conversa entre os
dois, os assuntos parecem comegar a se esgotar

e o siléncio toma conta. E entio — aproxima-
damente na metade do filme - que Maurilio
indaga a Gabriel “Que que ¢é isso ai, bicho?”, se
referindo a camera responsavel pelas imagens
e sons que assistimos. E possivel perceber pelo
nivel da voz de Gabriel que ele se aproximou
do aparelho, despertando a percep¢ao do ami-
go, tal qual a do espectador, que agora pode
afirmar que este objeto esta ali, tanto quanto
0s rapazes, O posto, 0s postes e suas luzes.

E entio que o filme inicia o processo
de explicitagdo do problema real vivencia-
do pelo rapaz que se trancafiou em casa por
dias. Maurilio expressa a duvida que tam-
bém se torna a de quem esta do outro lado
da tela: o motivo que levou o amigo a co-
locar aquela camera ali, direcionada para a
esquina, para filma-la. Apesar de se manter
relutante em responder Maurilio por algum
tempo, Gabriel cede e comeca a falar sobre
uma nova personagem que surge como a
verdadeira causa da sua aflicio: Camila, com
quem viveu um relacionamento amoroso
anos antes. Ele conta que avistou a moca pe-
las redondezas nos ultimos dias e que uma
vizinha lhe contou que também a tinha visto
por ali. Maurilio fica indignado com a deci-
sao do amigo diante da situa¢do e o relembra
de problemas no passado do casal: “Depois
de tudo o que essa menina te fez! ”. Os dois



discutem até que Gabriel exclama: “Olha ali!
O que que eu te falei? Camila!”, enquanto
a moga passa de carro pela esquina filmada
pelo rapaz, que ja havia até mesmo dado um
zoom com o aparelho a essa altura do curta,
nos fazendo ter certeza de que a filmagem
que ¢ apresentada ao espectador ¢ realizada
pelo proéprio personagem.

Gabriel se vangloria por sua afirmagao
ter sido comprovada ao colega até o mo-
mento em que ele o questiona, agora mais
calmo por ja ter compreendido o que se pas-
sa com o amigo: “Mas e ai? Agora o qué que
cé vai fazer?”, e é respondido com “Agora eu
vou esquecer. Eu s6 queria saber que era ela
mesmo, agora eu vou esquecer!”. Entio, tal
qual Maurilio, o espectador acredita ja saber
0 que se passa ali. Gabriel se encontra pre-
so aos fantasmas de seu passado ao lado de
Camila e o que se acompanha é o registro
que realizou a fim de confirmar sua hipotese
de té-la visto circulando as proximidades de
sua casa. Contudo, mais uma mudanca de
perspectiva ocorre diante de quem assiste
ao curta. A filmagem assistida ao longo de
quase 11 minutos passa a ser rebobinada re-
petidamente ao trecho da apari¢ao de Cami-
la, uma espécie de loop infinito ndo fossem
os letreiros finais encerrando o filme. E, se

antes o publico teve suas diividas em relagdo
a situacao envolvendo a camera, e logo a se-
guir identificando-se com a postura indaga-
dora de Maurilio sobre o papel da mesma,
agora passa a enxergar tudo pelas lentes de
Gabriel, que se encontra repetindo, na proé-
pria camera ou em algum outro aparelho, o
video que ja foi filmado por si.

Compreende-se entdo que Fantasmas
carrega uma reflexdo sobre as conexdes
técnico-psiquicas do dispositivo cinemato-
grafico e especialmente sobre os efeitos da
repeti¢do compulsiva de um acontecimen-
to subjetivado pela camera’. Gabriel nao
s6 realiza um registro com sua filmadora,
como também o revisita assistindo repeti-
damente o momento crucial da apari¢ao de
seu antigo relacionamento, demonstrando
assim, que a ideia de o ter realizado nao o
ajudou realmente a superar os fantasmas
de seu passado, mas o ajuda a alimentar sua
obsessdo por uma realidade que ja nao pode
mais vivenciar.

3 Obviamente esta reflexao deveria trazer a tona as ana-
lises de Jean-Louis Baudry, Christian Metz, Ismail Xavier
e outros autores. Mas também deve-se reconhecer que
o curta-metragem de André Novais sofre as suas pré-
prias limitagdes para enfrentar este tipo de discussao. A
respeito desta questao, no entanto, remetemos ao leitor
O discurso cinematografico de I. Xavier e especialmente
seu adendo “As aventuras do dispositivo (1978-2004)”.



O controle que André Novais assume
sobre o espectador ao priva-lo de informa-
¢Oes importantes para a compreensao do
curta é inegavel. Contudo, ndo parece um
gesto pretensioso. Ele aposta na compreen-
sdo instantanea da obra por parte do publi-
co conforme se revelam os diferentes papeis
atribuidos a cdmera no decorrer desta. Con-
fiando que determinadas identificagbes e
assimila¢des de sentido sejam atingidas sem
que seja realizado esfor¢o do publico, André
consegue a0 mesmo tempo experimentar e
se fazer entendido. Além disso, nao abando-
na a constru¢do de uma narrativa que rejei-
ta ser colocada na gaveta do tédio, um risco
que correu ao fazé-la progredir lentamente
até a chegada dessa sequéncia de mudangas
de perspectiva. Pelo contrario, consegue tor-
nar a experiéncia de acompanhar o didlogo
desses amigos divertida em alguns momen-
tos, preocupante em outros e, finalmente,
comovente.

O pensamento a respeito do papel on-
tologico da imagem fotografica e do cinema,
ha décadas, se tornou fundamental para a
compreensao de seu potencial artistico e de

sua influéncia psicolégica desde que Bazin,
em 1945, tornou publico o seu primeiro en-
saio acerca do tema. Segundo o teérico:

A imagem pode ser nebulosa, descolorida,
sem valor documental, mas ela provém por
sua génese da ontologia do modelo; ela é
o modelo. Dai o fascinio das fotografias de
albuns. Essas sombras cinzentas ou sépias,
fantasmagoricas, quase ilegiveis, ja deixa-
ram de ser tradicionais retratos de familia
para se tornarem inquietante presenca de
vidas paralisadas em suas duragdes, libertas
de seus destinos, ndo pelo sortilégio da arte,
mas em virtude de uma mecanica impassi-
vel; pois a fotografia no cria, como a arte,
eternidade, ela embalsama o tempo, sim-
plesmente o subtrai a sua prépria corrup-
cdo. (BAZIN, 1991, p. 24)

Anos depois, em Fantasmas, vemos um
diretor jovem, consciente dessa for¢a que o
registro fotografico possui contra as conse-
quéncias do tempo, refletir sobre a tematica
de maneira intima e autocritica. Consideran-
do seu oficio, ndo ¢ irracional afirmar que
André Novais, com Gabriel, cria uma espé-
cie de alter-ego de si mesmo: um rapaz apai-
xonado por cinema e obcecado por imagens
capturadas pela camera que opera no dia-a-
-dia. Contudo, o autor imputa ao persona-
gem as controversas e os perigos dessa pai-
x3o, demonstrando o qudo arriscado pode
ser o apego ao registro a partir do momento



em que esse comportamento afasta o ser da
realidade. Para Barthes (2012, p. 91):

A foto é literalmente uma emanacio do
referente. De um corpo real, que estava
la, partiram radia¢Ges que vém tocar-me,
a mim, que estou aqui. Pouco importa a
duracio da transmissdo; a foto do ser desa-
parecido vem tocar-me como os raios emiti-
dos por uma estrela. Uma espécie de ligacao
umbilical liga o corpo da coisa fotografada
ao meu olhar: a luz, embora impalpéavel, é
aqui um meio carnal, uma pele que eu par-
tilho com aquele ou aquela que foi fotogra-
fado. (BARTHES, 2012, p. 91)

Essa crenca descrita pelo pensador fran-
cés € uma via para se compreender a fixacdo
de Gabriel pelo video gravado. O persona-
gem encontra nele a possibilidade de se sen-
tir proximo de Camila sem que seja necessa-
rio fazer esforco para tornar aquilo possivel.
O proéprio video € o instante em que a moga
passa de carro pela esquina do rapaz seques-
trado por suas lentes. Aquele pedaco de Ca-
mila se torna o suficiente para que Gabriel
alimente sua esperanca de té-la novamente,
por isso, ndo encara as coisas como elas sao,
nem toma uma atitude a fim de transformar
a realidade. Ele permanece ali, no seu con-
forto, em posi¢ao inatingivel, permitindo
que aquele recorte do mundo real rebobina-
do repetidamente em sua tela seja a ilusdo

de estar presente em um periodo de sua vida
que nao foi superado e que ja nio correspon-
de com o contexto que vive.

De acordo com Susan Sontag (2004, p. 19):

Por meio de fotos, cada familia constroi
uma crdnica visual de si mesma — um con-
junto de imagens que da testemunho da sua
coesio. [...] Um album de fotos de familia é,
em geral, um album sobre a familia amplia-
da — e, muitas vezes, tudo o que dela resta.
(SONTAG, 2004, p. 19)

Para a autora, as fotografias, que tam-
bém compbem os frames de um filme, nio
s6 dizem respeito a esse recorte e transfe-
réncia do real, como sio a Unica maneira
que temos para verdadeiramente guardar a
memoria visual de pessoas importantes para
noés que ja nao estao mais presentes a0 NOSsO
lado. E isso que Gabriel busca durante a pe-
licula. Camila nao morreu literalmente, mas
o passado dos dois, sim. Aquela Camila que
o protagonista em algum momento ja teve
consigo, agora nao tem mais. Por isso, ao le-
vantar a possibilidade de captura-la passan-
do por sua esquina, o fez sem hesitar.

E possivel ainda complementar a jus-
tificativa desse comportamento a partir de
ideias psicanaliticas ligadas ao voyeurismo,
psicopatologia ligada ao costume de obser-
var o outro em sua intimidade sem se per-



mitir ser observado. Se uma gravagdo é um
retrato do mundo real, entao, assisti-la é, de
fato é uma forma de estar em contato com
aquela realidade novamente. Entao, tal cren-
ca abre portas para que esse consumo seja
realizado de forma que o torna combustivel
da pratica voyeur, descrita em Houaiss e Vil-
lar (2001, p. 2883) como:

Desordem sexual que consiste na observagao
de uma pessoa no ato de se despir, nua, ou
realizando atos sexuais e que nio se sabe ob-
servada; mixoscopia. 2- p. ext. forma de curio-
sidade moérbida com relagio ao que é privati-
vo, privado ou intimo [o v. invasor de alguns
internautas]. (Houaiss & Villar, 2001, p. 2883)

Essa condicao ja foi retratada outras ve-
zes em filmes como Janela Indiscreta (1964)
de Alfred Hitchcock e Blow-Up (1966) de Mi-
chelangelo Antonioni de forma maestral,
o que nao faz da ideia de André Novais a
maior das subversdes das técnicas cinema-
tograficas. Apesar disso, enquanto ambas se
tratam de narrativas criminais, e carregam
de maneira mais implicita o contetido ligado
as teorias da sexualidade, o curta brasileiro
aborda de forma mais direta o desejo sexual
reprimido pelo protagonista, apesar de nao
o fazer de forma explicita, tornando a obra
cativante de forma propria e a fazendo atin-
gir o tom comovente de seu desfecho.

O filme, ao separar cirurgicamente os
elementos construtivos de imagem e som,
revela suas estratégias com precisdo de me-
ridiano: o som para o que ¢é enredo (sempre
em off, o didlogo dos dois amigos cujos cor-
pos em nenhum momento vao se materia-
lizar) e a imagem, em uma unica tomada,
para os elementos mais metatextuais do
dispositivo, subjetivados no protagonista e
dono da filmadora. Quais os principais pon-
tos desse percurso? A instala¢do para a cap-
tura da imagem de Camila (o tripé/camera
fixa), a adverténcia do amigo (a mexida da
camera), o foco no “obscuro objeto de dese-
jo” (o zoom), o ponto sem retorno (o rebo-
binado em constante loop).

E evidente que a maneira como se da
a conversa dos amigos, com suas pausas e
rodeios, visa produzir o efeito de que ela se
da espontaneamente, como se fossem dois
atores sociais em um documentario cuja
fala lhes pertence. Ndo é bem assim, ela foi
bem trabalhada nos ensaios, com a particu-
laridade de que a edigdo do audio, mesmo
tendo inumeraveis cortes, é percebida pelo
espectador em continuidade, dado que em
nenhum momento vemos as faces dos fa-




lantes. Com outras palavras, a conversa dos
amigos foi construida (roteirizada, editada)
para parecer uma conversa tao improvisada
e aberta ao mundo como seu par, o plano
sequencia dirigido ao posto qual mecanismo
de video vigilancia. O objeto deste recurso,
obviamente, é parecer que a estorinha é uma
fatia da vida, registrada em sua pura mani-
festacdo fenoménica.

O curioso deste dispositivo é que a con-
versa em off dos dois personagens off screen
faz encontrar ambas virtualidades (o som e
o lugar de onde falam) nesse espa¢o ao lado
ou aquém da camera, isto ¢, o atras do fora-
-de-campo ou extracampo, esse espago que
obviamente é também o lugar do espectador
por quanto sempre toma o ponto de vista
da camera. Os falantes situados nesse lugar
imaginario do espectador (ou se preferir, o
espectador em intensa proximidade com os
dois personagens falantes) implica o seguin-
te: todas as estratégias metatextuais do fil-
me reverberam essa solidariedade. O filme
de André Novaes ¢ o “filme” de Gabriel. A
camera do personagem faz o filme. Essa ca-
mera, a Unica cimera que registra tudo em
uma Unica tomada, é também o persona-
gem principal. Dai as intensas conexdes com
o espectador para um personagem/camera.

Na verdade, trata-se de um persona-
gem vampirizado pela cdmera. O plural do
titulo refere a Gabriel e seu fantasma (Cami-
la): todo o dispositivo dele visa cagar, embal-
samar a imagem dela, mais obsessiva quanto
mais fugaz seja essa imagem fantasmatica.
Fantasmas é um pequeno filme de um vo-
yeur de Contagem em estilo documentario.

Finalmente, um pequeno detalhe de
extrema importancia: este filme s6 poderia
acontecer a noite. Em horario diurno seria
impossivel. A noite ndo ¢ s6 ocasido do en-
contro de duas vozes amigas que conversam,
ela parece ser refugio (como ja dito, uma
maneira de se ocultar atrds da cAmera, ela
mesma duplicando o terragco como esconde-
rijo noturno) e a0 mesmo tempo uma forma
de se oferecer como apenas voz, textura, res-
sonancia. E ndo é certo que Fantasmas suge-
re fortemente o velho dispositivo noturno do
cinema (a relacdo camera / imagem / tela
/ projecdo em sala escura) ultrapassando os
recorrentes impasses do audiovisual digital
contemporaneo?
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