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RESUMO

Novelo (1968; ficgdo, 15min), A Via Crucis (1972, ficcdo, 09 min) e
Olaria (1976, documentario, 10min) sdo trés curtas-metragens em
16mm produzidos por grupos independentes em Floriandpolis/SC
durante a Ditadura Militar. Nesta dissertacdo, apresentamos um estudo
dos diversos aspectos de sua composicdo, desde a influéncia de
movimentos vanguardistas no cinema, sua relacdo com o panorama
intelectual, politico e filoséfico entdo vigente, até aspectos da
organizacdo social do Estado de Santa Catarina no periodo. Através
dessas caracterizacGes, buscamos revelar a afinidade dessas pecas ao
movimento de resisténcia do cinema politico latino-americano e elucidar
alguns aspectos da dissidéncia cultural ocorrida em Floriandpolis nas
décadas de 1960 e 1970, periodo responsavel pela criacdo de obras
bastante originais e de linguagem desafiadora.

Palavras-chave: Cinema experimental. Floriandpolis (Santa Catarina,
Brasil). Ditadura militar.






ABSTRACT

Novelo ("Yarn", 1968, fiction, 15min), A Via Crucis ("The Via Crucis",
1972, fiction, 09 min) and Olaria ("Pottery Barn", 1976, documentary,
10 min) are three short films produced by independent groups in
Florianopolis, Santa Catarina, Brazil during the Military Dictatorship. In
this dissertation, we present a stury of different aspects of its
composition, from the influence of cinema avant-garde movemets, its
relations with the intelectual, political and philosophical panorama to
aspects of the social organization of the Santa Catarina State in the
period. Through these caracterizations, we try to reveal the afinity
between these works and the resistence movement in latin american
political cinema, and elucidade some aspects of the cultural dissidence
happening in Florianopolis in the decades of 1960 and 1970, a period
when very original and challenging works were made.

Keywords: Experimental cinema. Floriandpolis (Santa Catarina State,
Brazil). Military dictatorship.
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1 INTRODUCAO

A cidade de Floriandpolis é comumente representada como lugar
de belezas naturais e misticismos, temas recorrentes em sua producdo
artistica e cultural atualmente. A ponte Hercilio Luz, o mar, os barcos
pesqueiros, o vento sul, as bruxas e outras lendas e a vida pacata da
cidade sdo os principais temas elencados pela producdo artistica local,
na pintura, escultura, desenho, literatura e cinema. Este viés
representativo apresenta diferentes nuances, tendo inicio a partir da
década de 1940, ligado ao discurso modernista do Circulo de Arte
Moderna. Porém, nesta fase a énfase das obras voltava-se a poética da
vida simples e pacata dos habitantes e & forca dos fendmenos naturais,
em formas mais genuinas e complexas de representacdo. Posteriormente
vinculada & propaganda turistica e as leis de fomento a cultura locais, a
partir da década de 1980, esta tradigdo representativa passou por um
momento de esvaziamento de sentido, com representacdes voltadas a
uma tipificacdo do ‘manezinho’ e de outros personagens, COMO O
pescador e a rendeira, assim como das lendas e mistérios da cultura
popular, representados de forma caricata.

A producdo de cinema em Floriandpolis teve inicio ainda na
década de 1950, com a realizacdo do filme O Preco da llusdo. Neste
filme podemos observar alguns elementos de representacdo citados
acima, como a énfase nas belezas naturais da cidade, a presenca do
vento sul e da ponte Hercilio Luz quase como personagens, e a cultura
do boi de maméo como pega importante da narrativa. Estes elementos
estdo acompanhados por um viés de critica social, no qual as posicoes
antagonicas da aspirante ao titulo de “Rainha do verdo” e do menino
pobre que tenta angariar dinheiro para os remédios de sua mée sdo
colocadas de forma a propor uma reflexdo sobre as condi¢des de vida na
Floriandpolis da época. A partir de entdo, a producdo cinematografica
local foi bastante escassa, tendo ganhado novo folego apés a década de
1980, momento de difusdo de novas midias, como o video, que tornaram
as producgdes mais acessiveis. O aumento das producdes de cinema de
curta-metragem (o segundo longa-metragem da cidade somente seria
realizado em 2004) coincide com uma intensificagdo no uso de
temaéticas ligadas ao folclore. Um exemplo é a coletanea de curtas-
metragens intitulada Curtas Catarinenses (Volumes 1, 2 e 3), lancada
em Floriandpolis em 2002, que propde um panorama da produgdo de
curtas-metragens da cidade, a partir da década de 1980. Com
financiamento do Governo do Estado de Santa Catarina, esta colecdo
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apresenta predominantemente filmes que representam os misticismos e
tradicdes locais, ddo grande enfoque a paisagem, aos costumes ilhéus e
representam personagens da cultura local, como em Bruxas (Mauro
Faccioni Filho, 1987), Farra do Boi (Zeca Nunes Pires e Norberto
Depizzolatti, 1991), Ponte Hercilio Luz (Zeca Nunes Pires, 1996),
Bruxa viva (Lena Bastos, 1998), Ritinha (sobre o cotidiano do casal
Juca, pescador, e Ritinha, rendeira; Antonio Celso dos Santos, 2001) e
llha (Zeca Nunes Pires, 2001). O filme Alma agoriana (Penna Filho,
2001), que ndo esté presente na Colecdo Curtas Catarinenses, também é
um exemplo da utilizacdo desta tematica, ao explorar a cultura de base
acoriana, com énfase nos costumes, lendas e tradi¢des locais. Da mesma
forma, o recém-langado A Antropdloga, de Zeca Nunes Pires (2010),
conta a histéria de uma pesquisadora portuguesa que vem a
Floriandpolis investigar a utilizacdo de certas ervas medicinais e acaba
sendo envolvida pelos relatos das crengas populares que encontra.

Ao citar a recorréncia de determinados temas na producdo
artistica recente, queremos chamar a atencdo para um momento
caracteristico da histdria das artes locais, no qual outras escolhas foram
feitas e outras preocupac0es estéticas, politicas, filosoficas e ideoldgicas
estavam presentes. Durante minha graduacdo em Histdria, trabalhando
no Laboratorio de Pesquisa em Imagem e Som (LAPIS) da UFSC,
participei de um grupo de estudos que se propds a investigar a relagdo
entre as transformacdes urbanas da cidade de Floriandpolis e as
manifestacdes artisticas, a partir da segunda metade do século XX.
Deste grupo surgiu a pesquisa sobre esta producdo de cinema
independente e experimental na cidade, durante as décadas de 1960 e
1970, pesquisa esta, que se tornou foco de meu Trabalho de Concluséo
de Curso e agora, desta dissertacdo de Mestrado.

Nas décadas de 1960 e 1970, houve um pequeno nlcleo de
producdo de cinema independente em Floriandpolis, que realizou alguns
filmes experimentais muito diversos desta tradicdo representativa que se
intensificaria posteriormente na producdo de curtas-metragens da
cidade. Pretendemos com este trabalho, propor um estudo destas
producdes realizadas entre 1968 e 1976, das quais fazem parte os filmes
de ficcdo Novelo (1968) e A Via Crucis (1972) e o documentério Olaria
(1976). Estes trés curtas-metragens sdo bastante caracteristicos em
relagdo as representagdes usuais da producdo cinematogréafica local, nas
quais predominam os temas inspirados nas lendas e na exaltacdo da
paisagem ilhoa. Tais produgdes sdo pouco conhecidas e estdo
praticamente & margem da historia oficial do cinema local, na qual
somente o filme O Prego da llusdo, de 1958, costuma ser citado como
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producdo mais antiga. Este fato coincide com o carater peculiar destes
trés filmes, que ndo exaltam e nem enquadram a paisagem da cidade em
panorama, muito menos tratam de lendas ou mistérios. Envoltos numa
atmosfera sombria e angustiante, os personagens de Novelo e A Via
Crucis vivem dramas existenciais e cerceamento de liberdade, em
narrativas que discutem o papel do individuo na sociedade que se
configurava com a consolidagdo da Ditadura Militar. Com o uso de
enquadramentos fechados e cortes secos entre 0s planos, a estética dos
filmes parece querer complementar uma atmosfera de prisdo também
sugerida nas narrativas. Por sua vez, o documentario Olaria, ao dar
‘voz’ ao oleiro (contra a perspectiva do documentario sociolégico),
denuncia o fim iminente das olarias de Sdo José (cidade contigua a
Floriandpolis), diante do crescente processo de industrializacéo.

Neste trabalho, pretendemos elencar e discutir alguns aspectos da
constituicdo formal e estética destes filmes que os alinham a uma
perspectiva de cinema politico de vanguarda. Consideramos importante
este resgate, ja que os movimentos de vanguarda foram comumente
marginalizados em seus contextos de acdo e, no caso da historia do
cinema de Floriandpolis, mergulharam profundamente no esquecimento.
O filme experimental, ao negar o modelo hegeménico de cinema,
pretende produzir uma reflexdo sobre a realidade que o cerca, por meio
de uma revolugdo formal, na qual s&o ressignificados os usos do aparato
técnico. Ao discutirmos o carater desta reformulacdo estética, e
percebermos as intencdes de sua mensagem, podemos produzir
consideragdes acerca de um periodo histérico. Antes, porém,
sintetizamos algumas prerrogativas para o estudo do cinema pela
Historia, utilizadas nesta pesquisa.

Em artigo célebre', Marc Ferro foi o primeiro historiador a
problematizar a inser¢do do cinema na Historia de forma mais
consistente. Com ele, as perguntas langadas sobre os filmes os colocam
na posic¢do de fontes importantes para o conhecimento da sociedade em
que sdo produzidos. Apesar das revisdes na tese de Ferro pelos estudos

! FERRO, Marc. O Filme. Uma contra-analise da sociedade? In: LE GOFF,
Jacques; NORA, Pierre. (Orgs.) Histéria: novos objetos. Rio de Janeiro,
Francisco Alves, 1975. Disponivel em
<http://www.educacaopublica.rj.gov.br/oficinas/historia/reverso/downloads/Ma
rcFerro.pdf> Acesso em 11 de dezembro de 2010.



http://www.educacaopublica.rj.gov.br/oficinas/historia/reverso/downloads/MarcFerro.pdf
http://www.educacaopublica.rj.gov.br/oficinas/historia/reverso/downloads/MarcFerro.pdf
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de cinema atuais®, sua proposicéo ainda € pertinente: pensar o filme
como contra andlise da sociedade nos remete a vé-lo como portador de
elementos ressignificados do meio social. Eduardo Morettin® ressalta o
fato de que estes elementos ndo sdo necessariamente uma contra analise
da sociedade, o que ndo invalida a contribuicdo de Ferro em propor o
filme como meio de circulagdo e representacdo de ideias. Para Roger
Chartier, as representacOes partem do real, de condicionamentos sociais,
porém, a partir da recepcdo daqueles que a produzem, este real €
reelaborado na forma de discursos e praticas. O autor define como
formas de representacGes do meio social, no @mbito da cultura, a
producdo artistica e as chamadas praticas ordinarias®. A primeira é fruto
de um determinado &mbito de producéo cultural ligado a um julgamento
estético ou intelectual. As préaticas ordinarias, por sua vez, Sdo
expressoes cotidianas de comunidades em sua reflexdo ou relagdo com o
mundo. O cinema, por ser elaborado a partir de um pensamento
intelectual e estético, se encaixa na definicdo de producdo artistica,
devendo ser considerado a partir da intencionalidade da fonte produtora.
Utilizar-nos-emos aqui, portanto, do conceito de representacdo
desvinculado da ideia de mimese, pois acreditamos que nem toda a
representacdo artistica pretende refletir uma realidade dada, propondo
também transformagdes e ressignificacdes deste real e representando
ideias abstratas e subjetivas, a partir da negacdo da mimese.

No bojo da revisdo de paradigmas nos estudos historiograficos
recentes, o historiador ndo mais considera suas fontes como reflexos
objetivos do passado, mas sim como construcbes dotadas de
intencionalidades. O estudo do cinema se insere tardiamente nesta
concepcao, devido a permanéncia de seu estatuto como um duplo do
real. Hoje, porém, assume-se a posi¢cdo do cinema como discurso
composto por imagens e sons, montados a partir da intencionalidade de
seus realizadores e inseridos num contexto de produc¢do. Portanto, numa
andlise do filme devemos partir de sua materialidade imediata, formada
pela sequéncia de imagens montadas de acordo com uma l6gica prépria,
produtora de sentidos diversos. Segundo Chartier, o espago no qual se

MORETTIN, Eduardo. O cinema como fonte histérica na obra de Marc
Ferro. In: MORETTIN, Eduardo; SALIBA, Elias Thomé; CAPELATO, Maria
Helena; NAPOLITANO, Marcos. (Org.). Historia e Cinema. 12 ed. Sdo Paulo:
Alameda, 2007.

*1d. Ibid.

* CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre praticas e representacoes.
Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p. 7.
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constréi o sentido de uma representacdo é entre ela propria e a sua
recepcao, neste caso, pelo espectador. A recep¢do de uma obra tem por
base as referéncias culturais do receptor, que por sua vez, sdo criadas e
elaboradas a partir das condi¢es materiais em que este esta inserido.
Sendo assim, o cinema, considerado como representacdo do meio social,
deve ser estudado a partir da analise dos elementos que compdem a sua
producdo de sentido - iluminagdo, movimentos de céamera,
enquadramento, montagem, som e trilha sonora, entre outros — e sua
articulagdo com as condigfes de producdo e circulacdo — distribuicéo,
relagdes comerciais, critica, recepcdo do espectador.

Em nosso caso, temos caracteristicas bastante particulares em
relagdo a este segundo ponto, o da analise das condic¢Ges de produgdo.
Novelo, A Via Crucis e Olaria sdo filmes amadores, de caréter
experimental, que contaram com o apoio financeiro da Universidade
Federal de Santa Catarina e de alguns 6rgdos de fomento, mas que ndo
tiveram interferéncia direta por parte deste tipo de investimento. Além
disso, sua circulacdo foi bastante limitada, devido ao seu carater de
curta-metragem, restringindo-se & exibigdo nos festivais desta categoria
(no caso de Novelo e de Olaria) e as poucas exibi¢Bes improvisadas na
capital (promovidas pelo préprio grupo). Quanto a recepcdo dos filmes
em relacdo & critica temos algum comentario no Jornal do Brasil, no
caso de Novelo, devido & sua participagdo no IV Festival de Cinema
Amador JB/Mesbla. Este fato, porém, nos transfere a outra discussdo,
bastante pertinente: a da marginalizacdo do cinema de curta-metragem
no Brasil, que se alia ao carater experimental desta modalidade, fato que
torna estes filmes fontes interessantes de pesquisa, no que tange ao seu
conteido e sua estética. A falta de circulagdo destes filmes, apesar de
interferir na andlise sob a perspectiva da recep¢do, provoca-nos a
investigacdo de outros problemas, como o da institucionalizacdo da
cinematografia local: em contraponto ao filme O preco da lluséo, de
1958, tdo louvado atualmente pela histdria oficial do cinema da capital,
Novelo, A Via Crucis e Olaria, que ndo trataram de exaltar a cidade e
suas tradicdes, representando-a de forma opressiva e relacionando os
elementos urbanos presentes nos filmes a uma critica & civilizagéo
ocidental e ao capitalismo exacerbado, encontram-se marginalizados. O
estudo do filme como fonte histdrica possui, portanto, diversas nuances
gue podem ser estudadas por meio de um olhar atento as significagdes
inerentes as caracteristicas da linguagem imagética. Tentaremos nas
proximas paginas, abarcar ao menos uma parte destas possibilidades,
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pois muito do passado que ndo foi dito em palavras foi representado em
imagens e sons.

Esta dissertacdo esta dividida em trés capitulos. No primeiro,
propomos uma discussdo sobre os movimentos vanguardistas no
cinema, com énfase nos diferentes usos dos procedimentos narrativos,
por parte de grupos alternativos, em busca de uma nova estética, em
relacio aos padrdes institucionalizados pelo cinema comercial.
Pretendemos, além de sintetizar o pensamento do cinema vanguardista,
em suas diversas formas de manifestacdo, aprofundar a discussao sobre
0 cinema latino-americano, por considerar suas propostas, suas
condi¢des de producéo e seu discurso, afinados aos filmes contemplados
por esta pesquisa. O recorte temporal vai da década de 1920 (numa
descricdo mais rapida) até as décadas de 1960 e 1970, nas quais se
inserem os trés curtas-metragens que este trabalho se prop6e a analisar.
As propostas tedricas dos cineastas pertencentes ao movimento nuevo
cine latinoamericano foram estudadas e exemplificadas a partir dos
principais textos manifestos de Glauber Rocha, Fernando Solanas,
Octavio Getino, Fernando Birri, Garcia Espinosa e Jorge Sanjinés, todos
encontrados em meio eletrdnico; e também a partir das obras de Maria
Rosério Caetano (Cineastas Latino-americanos) e Carlos Avellar (A
Ponte Clandestina). No segundo capitulo pretendemos tracar um breve
panorama historico da producdo artistica de Floriandpolis, desde as
atividades do Circulo de Arte Moderna (Grupo Sul), a partir de 1947,
até a época da producdo dos trés curtas-metragens, nas décadas de 1960
e 1970. Este primeiro trecho, sem muitas pretensdes além de esbocar um
panorama das intengdes estéticas do periodo, é complementado por uma
breve andlise do filme O Preco da lluséo, a partir do trecho final de sete
minutos, que ainda resta da obra. Esta analise pretende identificar os
elementos que propdem énfase na representacdo da paisagem, mesmo
que ainda sob o viés da proposta do Grupo Sul, anteriormente citada
como de natureza modernista. O objetivo desta exposicdo é estabelecer
um contraponto com a geracdo seguinte, que produziu as obras de
cinema aqui elencadas como objetos principais de estudo, e que ndo ddo
absolutamente nenhuma énfase a paisagem e a nenhum motivo
folclérico ou de costumes, ja trabalhados anteriormente nas obras do
Grupo Sul. Este contraponto, portanto, pretende estabelecer como
dissidentes, determinado grupo que, nas décadas de 1960 e 1970,
romperam com padrles estéticos e propuseram representacdes
experimentais no cinema e nas artes visuais. Neste momento, nos
apoiamos nos trechos de entrevistas realizadas com os produtores de
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Novelo, A Via Crucis e Olaria, a titulo de exemplificar e expor
intencdes e elucidar informagbes pertinentes acerca do momento de
producdo dos filmes. Reconhecemos o qudo complicada e controversa
pode se tornar a utilizagdo de depoimentos em um trabalho
historiografico, porém, tanto mais complicada, quanto mais rica e
complexa se torna a trajetoria destes grupos, a partir das informagdes
obtidas por meio destes. Para tentar minimizar estes problemas,
recorremos também a fontes textuais, fruto da producdo literaria,
filosofica e jornalistica de alguns integrantes do grupo publicadas nos
periodicos da época, intitulados Ilha e Imprensa Nova e também as
criticas publicadas no Jornal do Brasil sobre Novelo, que possuem
bastante convergéncia com os relatos do grupo sobre a produgdo e
intencOes estéticas do filme. Expostas todas as circunstancias envolvidas
na produgdo dos filmes, no terceiro capitulo propomos uma descrigdo
das narrativas, com insercdo de fotogramas, seguidas da analise de suas
concepcdes formais e estéticas, com o objetivo de estabelecer relagoes
entre a significagdo das cenas e 0s elementos contextuais. Pretendemos
também apresentar a relacdo desta concepgéo de cinema que se formou
e foi realizada em Florian6polis, com um ideal de cinema que era
cultivado na mesma época pelo Cinema Novo e pelos diversos
movimentos latino-americanos: o do cinema como motor de
transformacfes sociais. Estas propostas de analise apresentadas se
guiam por alguns pontos-chave: a interpretacdo das narrativas, com a
exemplificagdo de referéncias tematicas presentes nas obras; a
interpretacdo dos procedimentos técnicos escolhidos e sua relagdo com o
tema e intengdes das obras; as propostas estéticas dos filmes em relacéo
ao contexto; e os elementos formais que identificam a falta de
preocupacdo com a representacdo da cidade de Floriandpolis como
havia sido realizada pelo Grupo Sul, em seu longa-metragem.
Encerrados estes pontos, a conclusdo deste trabalho dissertard sobre a
relagdo histdrica entre estes filmes e as utopias das esquerdas nas artes
anteriores ao Golpe Civil-Militar de 1964. Tentaremos definir a posicéo
destas producdes diante do rumo tomado pelas esquerdas apds a
instauracdo da Ditadura Militar. Antes de seguirmos adiante, propomos
a seguir uma breve sinopse dos filmes contemplados por este trabalho.

O primeiro curta-metragem de ficcdo realizado em Floriandpolis
foi Novelo, de 1968, com 15 minutos de duracdo. O filme trata do drama
vivido pelo personagem principal ao se deparar com 0 conjunto de
valores sociais burgueses. A configuracdo social como é estabelecida
pelos valores torna-se para ele deslegitimada, provocando diversas
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reacdes que determinam a sua trajetoria. A Via Crucis, realizado em
1972, também um curta-metragem de ficcdo, possui 09 minutos de
duracdo. O filme representa a trajetéria do personagem principal, que
vive a via sacra no meio urbano da década de 1970. O personagem €
perseguido, torturado e crucificado, numa alusdo ao evento biblico em
plena Ditadura Militar. O terceiro filme, Olaria, produzido em 1976, é
um documentério com 10 minutos de duracdo. O filme documenta o
processo de producdo dos objetos de ceramica nas olarias de Sdo
José/SC e propde reflexbes sobre a crise desta forma de trabalho
artesanal frente a expansdo da producdo industrial e a urbanizacdo da
cidade.
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2 UM PANORAMA DOS NOVOS CINEMAS

O objetivo deste capitulo é a exposicdo e discussdo de alguns
movimentos cinematograficos pertencentes aos chamados novos
cinemas das décadas de 1950, 1960 e 1970. Primeiramente queremos
discutir as propostas de linguagem das chamadas vanguardas histdricas,
ou 0s primeiros cinemas experimentais, discussdo esta que se faz
pertinente, em nossa opinido, para acentuarmos e situarmos
historicamente a busca, por parte destes movimentos, pela reelaboracéo
formal da linguagem cinematografica em face das diferentes
circunstancias historicas, a partir do inicio do século XX.
Posteriormente, discutiremos 0s novos cinemas propriamente ditos, ou
as novas vanguardas, dando maior énfase a producdo cinematografica
latino-americana e brasileira deste periodo (décadas de 1950 a 1970),
para por em foco as elaboragGes formais realizadas pelos cineastas
pertencentes ao nuevo cine latinoamericano diante dos contextos sociais
e ditatoriais vigentes.

Entre o final do século XIX e o inicio do século XX comegaram
a se configurar os chamados movimentos modernistas nas artes
ocidentais, manifestos na recusa da sintaxe erudita e na promogéo de
uma linguagem livre, pelo Futurismo; no rompimento das nocbes de
tonalidade, duracdo e harmonia, na mdsica atonal, dodecafénica e
minimalista; na reformulagdo da estrutura béasica do palco e das técnicas
de atuagdo, no teatro de Artaud, Beckett e Brecht; no abandono das
sapatilhas e na recusa das formalidades do balé classico, na danca de
Isadora Duncan (que prop6s tamanha liberdade de movimentos que s6
seriam vistos novamente na danca contemporanea, em fins do século
XX); e na negacdo da representacdo mimética da natureza como
finalidade da obra de arte, na pintura expressionista, abstrata, surrealista,
concretista, cubista, entre outras.

O cinema experimental do inicio do século XX agiu de forma a
evidenciar os elementos do discurso cinematografico, com o objetivo de
‘desrealizar’ a imagem e doté-la de intencionalidades. Desta forma, o
recém-nascido cinema naturalista de género, de mensagem dbvia e plena
de sentido, foi, ja nas primeiras décadas deste século, contestado pelas
vanguardas por meio do uso experimental dos procedimentos narrativos.
O cinema vanguardista incorporou o discurso sobre suas condigdes
materiais de producéo e se voltou contra a grande industria em favor de
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seu estatuto como obra de arte ou como peca revolucionéria. Segundo

Ismail Xavier,

O cinema revolucionério, ao destruir a ideia de
representacdo [no sentido de mimese], ao se
negar a fornecer a imagem transparente, produz
um conhecimento sobre ele mesmo, em primeiro
lugar, como condicdo para a producdo de um
conhecimento dirigido a uma realidade que
engloba o filme. O essencial na nova proposta é
desrealizar a imagem, evidencia-la como peca de
discurso; é deconstruir (sic) o sistema de regras
da narragdo e da decupagem-montagem proprias
ao cinema burgués. A mistificacdo da janela que
se abre para o real (dado natural), é preciso
responder com a materialidade da imagem/som
como signo produzido, e com o cinema-
discurso... °

Agora, 0 que seria este cinema experimental? As definicGes
acerca das tendéncias inseridas no bojo dos cinemas de vanguarda e dos
novos cinemas possuem diversas especificidades. Segundo André
Parente, a simples oposicdo entre cinema narrativo versus ndo-narrativo,
definicdo comumente utilizada pelos teéricos do cinema experimental,
propde uma falsa oposi¢do, uma vez que a Unica tendéncia
essencialmente ndo-narrativa, segundo o autor, seria a do chamado cine-
olho de Dziga Vertov. Ainda de acordo com Parente, do ponto de vista
histérico, ndo h&a uma unanimidade sobre os movimentos considerados
inauguradores do experimentalismo no cinema:

®1d. Ibid. p.134.

Para alguns, esse movimento apareceu nos anos
40 ou 50, nos Estados Unidos, com a “vanguarda
americana”. Para outros, ele remonta as origens
do cinema, com o “cine-olho”, de Dziga Vertov,
ou a “vanguarda francesa dos anos 20”. Ha até
mesmo criticos para quem o experimental nasceu
com os futuristas italianos ou, ainda, com Meliés e
Lumiére.®

® PARENTE, André. Narrativa e modernidade. Os cinemas n&o-narrativos
do po6s-guerra. Campinas: papiros, 2000, p. 88.
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Portanto, trataremos aqui desta diversidade de movimentos e
tendéncias inseridas nas vanguardas ou no experimentalismo, com o
objetivo ndo de compartimentalizar estes movimentos, mas de pensar
sobre suas propostas estéticas em meio ao ambiente politico destas
décadas. Chamaremos aqui de cinema experimental aqueles
movimentos que propuseram rupturas com determinadas caracteristicas
do chamado cinema naturalista, independentemente de serem
essencialmente ou parcialmente ndo-narrativos (considerando como
nao-narrativo ou parcialmente ndo-narrativo aquele cinema que da
maior énfase as elabora¢fes formais para a proposicdo de consideragdes
e significacbes além da simples transmissdo de uma histéria). Para
Francois Albera’ a associagdo comum entre o discurso de ruptura
caracteristico das vanguardas e as manifestaces artisticas ditas
modernas deve ser pormenorizada. Segundo o autor, a primeira coisa
gue se deve evitar no enfoque do termo vanguarda € a confusdo da
prépria palavra com os termos novo, moderno, modernidade ou
modernismo. O cinema, em si, pertence por natureza ao mundo
moderno, em razdo de suas especificidades técnicas, fato que ndo lhe
confere o status de arte de vanguarda por exceléncia. Para Albera, esta
confusdo ocorre devido ao enfoque interno que se da a questdo:
costuma-se postular a autonomia da arte ou do filme e, a partir dai,
examinar as suas evolugdes e mudancgas apenas no ambito estético ou
estilistico. O autor defende que as diferencas entre os termos moderno,
modernismo, modernidade e vanguarda s6 podem ser estabelecidas com
a condicdo de abandonarmos este pressuposto de autonomia da arte,
sairmos de sua interioridade e considerarmos as posi¢cdes dos grupos e
dos individuos na sociedade em relacdo a producdo artistica e cultural.
O cinema experimental que nos interessa aqui € aquele que vai além da
prépria experimentacdo e ruptura estéticas tipicas das artes modernistas,
porém, em muitos casos é inerente a elas, sendo aquele cinema que
discute seu papel na sociedade utilizando-se da reformulagdo de
determinados conceitos vigentes e da ruptura de padrBes estéticos
estabelecidos (uma vez que tais padrdes representem uma forma de
pensamento dominante), com a intencdo de promover alguma
transformacéo social. Nosso recorte, portanto, se atém a ruptura estética
e de cunho politico, proposta contra 0 modelo naturalista, apesar de
existirem exemplos magnificos de cinema engajado dentro da prdpria

" ALBERA, Francois. La vanguardia en el cine. Buenos Aires: Manantial,
2009, pp 27-28.
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indUstria hollywoodiana, como por exemplo, no conjunto da obra de
Charles Chaplin. Estas rupturas foram responsaveis pela formacdo do
cinema como uma arte complexa e dotada de uma impressionante
capacidade de sintese social. A fuga da representacdo a maneira classica
teve nos movimentos experimentais o0 impulso por expressfes nacionais,
numa tentativa de resisténcia contra a forca da industria
cinematogréafica, geralmente  estadunidense. Os  movimentos
responderam as preocupacfes de cada época de forma renovadora e
contribuiram para que o vinculo entre arte e sociedade se tornasse mais
forte e complexo. Inseridos nesta perspectiva de cinema engajado, 0s
filmes realizados em Floriandpolis durante a Ditadura Militar fariam
parte dos chamados novos cinemas, movimentos que, a partir da década
de 1950, ressignificaram alguns conceitos inaugurados pelas vanguardas
histéricas e propuseram novas perspectivas de trabalho com a imagem
filmica. Nossa intencéo, porém, ndo é a de inserir estes filmes de forma
mecanica dentro de um ou outro movimento, mas sim, a de propor um
paralelo entre estas producdes locais e 0s movimentos internacionais do
periodo, devido & grande convergéncia de ideais politicos e filosoficos.
Desta forma, poderemos posteriormente discutir 0s caminhos
percorridos por estes cinemas em dire¢do a propostas de linguagem que
expressaram descontentamentos, inquietudes e ideais revolucionarios
por meio das artes. O sistema de divisdo dos movimentos artisticos em
categorias, segundo Jean Claude Bernardet, “tem o efeito de promover
semelhancas e afinidades entre os filmes e diretores em detrimento de
diferencas e particularidades e também de outras afinidades” . A perda,
neste caso, segundo o autor, seria evidente, pois se pode muito bem
“questionar os filmes em busca de lagos que as categorias tradicionais
tendem a encobrir” °. Portanto, apesar de nos utilizarmos aqui das
categorias tradicionalmente atribuidas aos movimentos referidos, o
fazemos a titulo de organizacdo, tendo em nosso horizonte que as
fronteiras entre estes movimentos ndo sdo tdo rigidas e delimitadas.
Tentaremos nos esquivar destas delimitacBes propondo aproximacdes
diversas e questionamentos que posicionem as propostas de forma a
contribuir para nosso mote, o do uso do cinema como motor de
transformacgdes sociais.

® BERNARDET, Jean Claude. Cinema Marginal? In: PUPPO, Eugénio (Org.)
Cinema Marginal Brasileiro e suas fronteiras. Filmes produzidos nos anos
60 e 70. Centro Cultural Banco do Brasil. Lei de Incentivo a Cultura, 2004,
p.12.

7 1d. Ibid. p. 12.
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2.1 AS VANGUARDAS HISTORICAS

Segundo Ismail Xavier, o cinema de vanguarda queria “uma
dramaturgia liberta de clichés, impulsionadora da expresséo autoral, sem
as censuras do aparato industrial, estimuladora de uma consciéncia
critica.” '° Para tanto, a utilizacio dos elementos formais foi peca chave
para se construir um novo cinema. Como produzir significacfes além
das estruturas melodramaticas do cinema classico? Como veremos
adiante, atribuindo novos usos e significados a estrutura formal e
estética para propor um cinema reflexivo, critico e politico.

No cinema russo da década de 1920, o estatuto do filme como
discurso construido serviu como peca da Revolugdo Socialista, numa
oposicdo entre a materialidade dos elementos formais do cinema e a
alienacdo de um cinema que esconde suas intencionalidades para servir
a valores burgueses. Nas obras de Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, a
ressignificacdo da imagem filmada produziu filmes que reinventaram o
cinema de entdo, inspirados nas novas técnicas de montagem do
pioneiro Kulechov™. O principio construtivista da vanguarda russa pode
ser percebido no cinema como uma construcdo de sentido pela juncéo
das pecas do filme, os planos, que, unidos como tijolos, montariam o
sentido da obra.

O cinema expressionista alemdo, por sua vez, afastou o
espectador de uma identificacdo com a representacdo com o uso de
cenarios irreais e interpretagbes caricatas. Servindo & proposta
expressionista (das artes plasticas) de traduzir visualmente conflitos
emocionais, o cinema alemédo da década de 1920 rompia com a estética
classica, propondo enredos absurdos numa atmosfera fantastica: “Ao
evitar as formas realistas, reforcando as curvas abruptas e a pouca
profundidade, este cendrio provocava sentimentos de inquietagéo e
desconforto adequados a historia que estava sendo contada.” *2

Na mesma época, o cinema surrealista transcendia a nogéo de
realidade a sua maneira, propondo um mundo onde as situacdes
representadas situam-se fora dos limites entre o real e 0 imaginario. Ao

0 M AVIER, Ismail. O olhar e a cena. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003, p. 129.
' Apesar de Kulechov acreditar na férmula do cinema naturalista como o
modelo de cinema a ser seguido, seus experimentos acerca da montagem
contribuiram para o trabalho de Eisenstein e Vertov.

12 Comentario sobre o filme O Gabinete do Dr. Caligari, de Robert Wienne.
Disponivel em: MASCARELLO, Fernando (Org.) Histéria do Cinema
Mundial. Campinas: Papirus, 2010, p.67
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contrario do cinema naturalista, no qual o sonho é bem delimitado por
recursos técnicos que fazem com que o espectador o identifique
claramente na narrativa, o filme surrealista propSe o absurdo de
qualquer evento tipico de um sonho com a naturalidade de uma situagédo
realmente vivida e inserida na narrativa do filme como tal. A intencdo
era a de provocar a identificacdo do espectador a partir da aproximagéo
com seu inconsciente, e ndo a partir de uma percepgdo aparente do
mundo. Por isso, o estranhamento provocado pelas narrativas irregulares
e pela atmosfera sombria.

Os grandes pintores surrealistas acreditavam que
limitar a representacdo das coisas aos moldes
formulados pela consciéncia era restringir de
maneira intolerdvel a liberdade e, além disso,
reduzir a um minimo insignificante as riquezas e
possibilidades significativas da existéncia.™

Na Franca, a titulo de defesa do cinema nacional contra a
hegemonia do cinema estadunidense (que havia tomado grande espaco
na Europa durante a Primeira Guerra Mundial), tem expressdo o
chamado impressionismo francés. O movimento, a exemplo de seu
correspondente nas artes plasticas, pretendia se utilizar da imagem para
a producdo de sentidos, mediante a reformulacéo livre da linguagem
cinematogréfica, numa fragmentacdo da narrativa, que divaga sem
pontos de apoio bem delimitados. Essencialmente visual, com a redugédo
dos intertitulos (detalhe também caracteristico do cinema expressionista
alemado), o cinema impressionista dava total autonomia a imagem, numa
concepcao de cinema que comecava a ser moldada nesta época: a de que
o filme em sua esséncia é imagem em movimento e, portanto, caberia
somente & elaboragdo imagética a transmisséo de uma significagao.

2.2 O CINEMA MODERNO

O dito Cinema Moderno nasceu na conjuntura do pds-guerra,
num contexto de da estagnacdo das vanguardas historicas. Os
movimentos vanguardistas sofriam criticas de terem abandonado seu
radicalismo, devido ao fracasso de suas aspiragdes politicas defensoras
de sistemas democréticos. Estariam assim, fadados ao campo artistico e
desvinculados de desafios politicos, guardando para si somente a

B 1d. Ibid. p.145.
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experimentacdo formal. Neste contexto, uma nova geracgdo de artistas se
dispds a discutir a situacdo do pds-guerra e reelaborar suas concepgdes
acerca da funcédo social do cinema. Como veremos adiante, esta nova
geracdo influenciaria, por sua vez, a trajetéria dos cinemas na América
Latina, incluindo os filmes desta pesquisa.

A primeira expressdo do cinema moderno europeu se deu na
Italia, com o Neorrealismo, em fins da década de 1940. O movimento
tem inicio com a inten¢do de representar de outra forma a realidade
italiana. De maneira poética e contemplativa, os longos planos-
sequéncia serviam a um intuito investigativo, passeando pela paisagem e
posicionando o espectador como um observador dos acontecimentos de
um cotidiano assolado pelo desemprego e pela pobreza. O enredo dos
filmes é simples e sem grandes tramas a serem desenroladas, pois o0
objetivo maior era a representacdo das questdes sociais mais urgentes.
Esteticamente, o principal é a representagdo de cada instante, como que
‘descoberto’ pela camera, numa inspiracdo documental. No
Neorrealismo,

A estética ndo mais baseava-se no ilusionismo
realista do discurso do Realismo Socialista (onde
0 que era mostrado ndo era uma interpretacdo ou
abordagem da realidade, mas pretendia ‘ser’ a
realidade), e sim na captacdo deste real sem uma
preocupacdo analitica como premissa, a absor¢do
de suas estruturas espago-temporais como
elementos do discurso. Por isso 0 Neo-Realismo
ndo se preocupou em utilizar uma narrativa
padrio ou um ‘realismo ficcional’ (ilusdo de
realismo tradicional) mas uma ficcdo realista
(captacéo estética que absorve o real).*

A Nouvelle Vague francesa se constituiu como um movimento na
década de 1960, reunindo uma grande diversidade de influéncias, desde
o cinema hollywoodiano classico, passando pelo filme Noir, o cinema
impressionista francés, o cinema alemdo, at¢ o Neorrealismo. Tais
influéncias foram reelaboradas e aglutinadas em uma estética sem
limites rigidos, constituida pela fragmentacdo das narrativas, encenacdes
livres de seus atores, enquadramentos inusitados, cortes ndo lineares. A

Y GRACA, Marcos da Silva; AMARAL, Sergio Botelho do; GOULART,
Sonia. Cinema brasileiro. Trés olhares. Niter6i: EDUFF, 1997, p. 21.
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presenca de voz over na ficcdo contribuiu para um afastamento do
naturalismo, produzindo novas relacBes entre 0s personagens e 0
publico. As locacGes externas também sdo uma marca do movimento,
gue saiu as ruas, aproveitando a paisagem urbana de Paris, querendo
aproximar-se da realidade, sem a utilizagéo de filtros ou luz artificial. A
Nouvelle Vague produziu obras bastante diversas, marcadas pela
inventividade de seus diretores, guiados pela politica de autor, bandeira
do movimento.

O Cinema Novo Alemdo teve expressao no contexto de
estagnacdo do pés-guerra, diagnosticado como um periodo de auséncia
de perspectivas criticas para as artes de entdo, dominadas pelos valores
de mercado e pela finalidade de entretenimento. Os precursores do
movimento publicaram em 1962, o Manifesto de Oberhausen, texto que
denunciava o colapso do cinema alemdo e clamava por liberdade
estética, liberdade das influéncias comerciais, e das convencgdes de
realizacdo cinematogréficas.’> As reivindicacdes deste manifesto sdo
recorrentes no periodo e estdo presentes nos discursos dos cineastas
latino-americanos, como veremos. O movimento se consolidou somente
na década de 1970, sem uma unidade especifica, definindo-se
esteticamente pela reinvencdo dos elementos narrativos. Em seus filmes,
Werner Herzog prop6s uma fotografia crua, com tom realista e a
representacdo de dramas psicoldgicos a partir da escolha de personagens
excéntricos, que protagonizam situacdes de estranhamento e desajuste
diante do mundo. Rainer Fassbinder propds a representacdo do cotidiano
de pessoas marginalizadas e também da pequena burguesia, além de
examinar a histéria recente de seu pais. “Densos, originais e
comprometidos com a ideia de um cinema de autor, os filmes de
Fassbhinder, Herzog e Wenders repensaram a histdria da Alemanha sob o
espectro do nazismo, da divisdo e do comprometimento com o
capitalismo e com a sociedade de consumo.” *°

2.3 O NOVO CINEMA LATINO-AMERICANO, UM CAPITULO A
PARTE

A trajetéria dos movimentos de vanguarda europeus rompeu
barreiras diante do cinema industrial e propds novas formas de se pensar
a concepcdo de um filme, assim como sua funcdo social. A
cinematografia dos paises latino-americanos, porém, manteve-se

 MASCARELLO, 2010, Op. Cit. p. 314.
*1d. Ibid. p. 327.
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incipiente e atrelada a estética hollywoodiana por mais tempo. Os
principios que motivaram esta dependéncia s80 0s mesmos que
posteriormente fariam com que o0s cineastas latino-americanos
produzissem obras em favor de uma estética e identidades nacionais. A
partir da década de 1950, sob forte influéncia do Neorrealismo italiano,
comegou a ser moldado um movimento que teria expressdo em grande
parte dos paises latino-americanos. O movimento ganhou forca pela
unido de cineastas que ja atuavam em seus paises, com alguns objetivos
em comum: a criacdo de cinemas nacionais livres da dominacéo
ideoldgica estrangeira e dotados de uma estética propria, que refletisse a
experiéncia de terceiro mundo. A unido de uma proposta de renovagdo
estética da linguagem do cinema com a necessidade de discussdo dos
problemas sociais e politicos inerentes ao processo histérico foi o
simbolo destas cinematografias. A escolha por uma arte engajada, por
meio da ruptura estética com o modelo de cinema hegemdnico, se
tornou simbolo da resisténcia latino-americana no campo das artes. E
como primeiro exemplo desta estética engajada, havia para os latino-
americanos o0 cinema europeu e seu histdrico nas artes vanguardistas.

Os intelectuais, artistas e diretores pertencentes ao chamado
novo cinema (ou Nuevo Cine) latino-americano, se identificaram com a
esquerda, seja na forma de partidos em suas diversas organizacGes, ou
de forma independente. Sua forma de militdncia se deu mediante a
criacdo de um cinema politico, apoiado nos ideais anti-imperialistas,
anticolonialistas e democraticos. A justificativa para 0 movimento
estava baseada na relacdo das nagfes latino-americanas com os paises
dominantes, que seria historicamente complexa e marcada pelos
diversos eventos de dominagcdo econdmica e politica. Para eles, sob um
legado de miséria e subdesenvolvimento, os latino-americanos seriam
orfaos de sua prépria historia, tendo como modelo a cultura dos paises
colonizadores, que exerceriam seu poder politico e econdmico para a
exploracdo do trabalho e das riquezas naturais de nosso continente.
Marcada pelo atraso econdmico e pela falta de autonomia politica e
financeira, a América Latina amargaria, assim, um status de terceiro
mundo, apesar das tentativas de emancipagdo, com 0s processos de
independéncia nacionais e o0s levantes revoluciondrios da primeira
metade do século XX.

Desta forma, os anos 1950 e 1960 em nosso continente foram
caracterizados, dentre outros fatores, pela ascensdo do nacionalismo e da
militdncia, inspirados no sucesso da Revolugdo Cubana e de outros
levantes revolucionarios. Neste periodo, o conceito de “imperialismo



30

cultural” ganhou for¢a nos paises latino-americanos, posicionando a
dominacdo cultural como uma das principais formas de subjugacdo de
povos economicamente dependentes.

Né&o se tratava mais s6 de subjugar povos a partir
da violéncia e da ocupagdo territorial, como no
periodo colonial e como ainda ocorria em alguns
paises da Africa ou da Indochina. Os processos
culturais se tornavam, cada dia, mais importantes
e as formas de dominagdo mais complexas.”’

A dominagcdo politica e econdmica sobre as nagdes do terceiro mundo
seria, portanto, exercida também por meio da cultura. O que fez com
gue as concepgbes de arte e engajamento se unissem num (nico
conceito, expressas na efervescéncia cultural tipica destes tempos. A
postura de intelectuais, militantes e lideres politicos, como Ernesto Che
Guevara, Vladimir Lénin, Mao Tsé Tung, Leon Trotsky, Jean Paul
Sartre e Antonio Gramsci, influenciaram toda uma visdo de mundo, a
partir dos ideais socialistas que proclamavam em suas obras e suas
acOes. A profusdo de cineclubes, revistas especializadas em cinema,
literatura e arte, representava uma atitude engajada por parte dos jovens,
que queriam transformar o0 mundo por meio das artes. O cinema latino-
americano queria representar sua miseria, propor uma reflexdo sobre ela
e sobre suas causas. E o fez ndo somente por meio de seu conteldo,
representando a pobreza e o subdesenvolvimento, mas também ao
assumir uma estética da fome, proclamada por Glauber Rocha, um
cinema imperfeito, defendido por Garcia Espinosa, um cinema junto ao
povo, realizado por Jorge Sanjinés, ou um terceiro cinema, criado por
Fernando Solanas e Octavio Getino. Estes grupos tomaram para Si 0
papel de intervir sobre esta forma de dominacdo cultural, mediante a
proposicdo de um cinema com vistas a transformacao da realidade.

2.3.1 Cuba, por un cine imperfecto

A Revolugdo Cubana, em 1959, tornou real o ideal
revolucionario socialista. Devido ao seu sucesso, a ilha se tornou o

Y LIMA, Ménica Cristina Aratjo. Cinema e Revolucdo na Argentina. Grupo
Cine Liberacion (1966-1971). Anais Eletronicos do VIII Encontro
Internacional da ANPHLAC. Vitéria, 2008, p. 2. Disponivel em:
<http://www.anphlac.org/periodicos/anais/encontro8/monica_cristina_araujo_li
ma.pdf> Acesso em agosto de 2011.
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reflgio de muitos intelectuais e artistas latino-americanos exilados e o
centro da producéo e difusdo do cinema latino-americano, por meio do
ICAIC, Instituto Cubano del Arte y Industria Cinematograficos. O
6rgdo governamental foi criado com o objetivo de fomentar a producéo
cinematogréafica local e assumiu gradativamente a funcdo de sede do
novo cinema latino-americano, aglutinando cineastas de paises vizinhos
e promovendo encontros de cinema (Festival Internacional de Havana a
partir de 1970). Os principais representantes do nuevo cine cubano séo
Tomas Gutiérrez Alea e Julio Garcia Espinosa, cineastas responsaveis
pela constituicdlo de uma identidade para o cinema cubano p0s-
revolugdo. Gutiérrez Alea representou 0s eventos que geraram o regime
socialista na ficcdo Historias de la Revolucion (1960), satirizou a
burocracia do regime em La muerte de um burdcrata (1966) e discutiu
as relagBes sociais pos-revolucdo em Memorias del Subdesarrollo
(1968). No filme La ultima Cena (1976), ambientado no final do século
XVIII, temos a representacdo de um evento biblico (como em A Via
Crucis): um nobre de Havana beija e lava os pés de seus 12 escravos e
convida-os a cear. E uma quinta-feira da Paixd0. Durante a ceia, o0 nobre
tenta justificar, mediante as ideias de humildade e resignacdo catdlicas,
a exploracao que exerce sobre seus escravos.

Julio Garcia Espinosa, por sua vez, escreveu um importante
manifesto, intitulado Por un cine imperfecto’®, em 1969. O cinema
imperfeito de Espinosa é o cinema engajado, militante. Imperfeito,
devido a sua condicdo de subdesenvolvido, refletida em suas
caracteristicas técnicas, desprovidas de uma estrutura complexa e
refinada de producdo. Este cinema, realizado sem acabamento, seria a
expressao legitima de um cinema do terceiro mundo, materializando
suas condigdes reais de produgdo na feitura de obras que lutassem por
emancipacdo politica e cultural. No manifesto, Espinosa discorda da
posicdo do artista como alguém especialmente dotado para a execu¢do
de um trabalho que poucos podem realizar, relacionando o
conhecimento especifico do intelectual as suas condigdes sociais
privilegiadas. Para ele, a possibilidade de todo cidaddo poder realizar
uma obra artistica seria ndo somente um ato de justica social, mas
também um fato de extrema importancia para a cultura artistica de um
povo. O verdadeiro sentido da atividade artistica esta, para Espinosa, na

18 ESPINOSA, Jilio Garcia, Por un cine imperfecto. Disponivel em:

<http://sergiotrabucco.wordpress.com/2007/08/07/por-un-cine-imperfecto-julio-
garcia-espinosa/> Acesso em julho de 2011.
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possibilidade de o cidaddao poder exercé-la sem complexos ou
sentimentos de culpa inerentes & sua classe. Segundo ele, cada individuo
carrega consigo, em sua relagdo com o mundo e a partir de suas
experiéncias, uma expressividade que pode ser materializada na
expressdo artistica. Para tanto, este cidaddo ndo pode ser privado de uma
formac&o que privilegia determinada classe. Para o cineasta, compete a
nova configuracdo socialista cubana a socializagdo dos meios de
producdo audiovisuais, a democratizacdo da arte, a partir da formacao
igualitaria da populagdo. E interessante 0 contraponto entre 0s escritos
de Espinosa e os demais manifestos e escritos de Solanas e Getino,
Glauber Rocha e Fernando Birri, pois, para os cubanos, tratava-se de
discutir como seguir em frente num pais ja liberado, enquanto que nos
demais casos, 0s cineastas estavam discutindo a respeito de como
deveria ser a luta por resisténcia.

Temos aqui uma clara correspondéncia com a estética da fome
de Glauber Rocha. O cinema imperfeito de Espinosa é imperfeito devido
as mesmas condicOes de subdesenvolvimento de que trata Glauber. E a
agressividade desta imperfeicdo é a saida estética encontrada pelos
cinemas latino-americanos para representar suas questoes.

2.3.2 Argentina, hacia un tercer cine

A historia da Argentina no século XX foi marcada por uma
grande sucessdo de golpes militares, que perduraram até 1983, ano em
gue termina a ditadura mais violenta do pais. Desde a década de 1930
foram poucos os momentos de abertura politica e quase todos 0s
presidentes eleitos por vias democraticas foram depostos por golpes.
Nesta conjuntura politica instvel, a producdo de cinema no pais se
desenvolveu de forma clandestina, aliada a militancia e com o apoio dos
partidos esquerdistas.

Fernando Birri é o primeiro cineasta argentino a se destacar nos
tempos do novo cinema latino-americano. Fundador do Instituto de
Cinematografia da Universidad Nacional del Litoral de Santa Fe, em
1956 e diretor de filmes aclamados, como Tire Dié (1958) e Los
inundados (1961), Birri publica, em 1962, o texto Cine y Subdesarrollo,
que propde reflexdes sobre a situacdo da producdo cinematografica do
pais e sua relacdo com o subdesenvolvimento. Para ele, a Argentina e 0s
paises de terceiro mundo necessitam de:

Um cinema que os desenvolva. Um cinema que
Ihes dé consciéncia, tomada de consciéncia; que
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os esclareca; que fortaleca a consciéncia
revoluciondria daqueles que j& a tenham; que os
inquiete, preocupe, assuste e debilite aos que
tenham mé& consciéncia, consciéncia reacionaria;
que defina perfis nacionais, latino-americanos;
que seja auténtico; que seja anti-oligarquico e
anti-burgués em ordem nacional e anticolonial e
anti-imperialista em ordem internacional; que seja
‘pré-povo’ e contra ‘anti-povo’; que ajude a
emergir do subdesenvolvimento ao
desenvolvimento, do  ‘sub-estbmago’  ao
estbmago, da subcultura a cultura, da sub-
felicidade a felicidade, da subvida & vida."

Apresentando uma analise da expressdo cinematografica nacional e
definindo-a como irrealista, Birri quer situar a importancia da criacdo da
Escuela Documental de Santa Fe, como resposta a uma necessidade de
transformacdo da sociedade, em busca de uma cinematografia nacional
“realista, critica e popular”. Para que o cinema argentino tenha um
futuro, ele deve ser visto. Por isso, 0 cineasta denuncia o boicote dos
distribuidores e exibidores nacionais e estrangeiros, vinculados aos
interesses neocoloniais, que tornam o0s cinemas independentes
invisiveis. E defende, assim, a regulamentacdo estatal de politicas de
distribuicdo e exibicdo da produgdo de cinema local, que deve ser de
baixo custo, para facilitar possiveis investimentos, inclusive de
autdbnomos. As limitagdes técnicas, por sua vez, ndo devem ser vistas
como entraves a producdo, mas sim, transformar-se em novas solucées
expressivas. Aqui temos novamente a correspondéncia entre 0s textos
manifestos: as limitagdes técnicas como novas solugdes expressivas, 0
cinema imperfeito como bandeira de um cinema engajado, a estética da
fome como expressao da pobreza e do subdesenvolvimento.

Em fins da década de 1960, o grupo de cineastas denominado
Cine Liberacion, fundado por Fernando Solanas, Octavio Getino e
Gerardo Vallejo, realiza seus primeiros filmes, que se tornaram
importantes obras do nuevo cine latinoamericano. Seu filme mais
importante é La hora de los hornos, realizado entre 1966 e 1968. O
documentério foi elaborado como um filme-manifesto, uma obra
panfletaria que pretendia provocar a reflexdo no espectador, acerca da

¥ BIRRI, Fernando. Cine y Subdesarrollo. Disponivel em:
<http://pt.scribd.com/doc/47574559/FERNANDO-BIRRI-Cine-y-
Subdesarrollo> Acesso em julho de 2011. Tradugdo Livre.
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realidade argentina. Com quatro horas e meia de duracéo é dividido em
trés partes: Neocolonialismo y violencia, Acto para la liberacion e
Violencia y liberacién. Na primeira parte, o filme se prop8e a investigar
as raizes do neocolonialismo na Argentina do periodo, a partir do
histérico da dependéncia colonial do pais. Na segunda parte, o filme
aborda a gestdo de Peron e sua relacdo coma classe trabalhadora e
detalha a luta da oposicdo durante o seu exilio. Na terceira e Gltima
parte, o filme denuncia a crueldade na ditadura do general Juan Carlos
Ongania (que governou o pais de 1966 a 1970) e defende a necessidade
de uma acdo revolucionaria que combata as estruturas capitalistas. Em
entrevista a Maria do Roséario Caetano, Fernando Solanas fala de como
concebeu o filme:

Eu e meu parceiro, Octavio Getino, queriamos
fazer “um filme revolucionario antes da
Revolugdo”, que imagindvamos  proxima.
Estdvamos impregnados por Maioria Absoluta,
documentéario de Hirzman sobre o analfabetismo
(trecho dele é reproduzido no filme); por Tire Dié,
de Fernando Birri e seus alunos da Escola de
Santa Fé; por Now, de Santiago Alvarez. De Cuba
nos chegava uma vontade imensa de transformar o
mundo. Che Guevara estava lutando nas selvas da
Bolivia quando iniciamos o filme, e morto quando
cuiddvamos de sua finalizagdo. Resolvemos,
entdo, com imagens de cinejornais da época, além
de trechos de filmes e material por nos
produzidos, realizar um ensaio histérico-
ideoldgico sobre a Argentina. Por entender que as
doutrinas que vinham de fora ndo explicavam
nossa historia, recorremos ao Justicialismo
peronista, uma terceira via na politica, como
referencial te6rico.”

Para realizar seu projeto num periodo de extrema repressdo, 0
grupo elaborou novas estratégias de distribuicdo, organizando um
circuito de exibicdes clandestinas formado por centros de projecao,
como igrejas, sindicatos e casas particulares. O grupo também definiu
uma forma colaborativa de direcdo e producéo em alguns filmes, na qual
a funcdo do diretor se dilui entre seus integrantes e o filme se torna parte

2 CAETANO, Maria do Rosario. Cineastas latino-americanos. Entrevistas e
filmes. Séo Paulo: Estacéo Liberdade, 1997, p. 62.
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de um projeto maior que a vontade de um autor. Esta proposta foi
desenvolvida durante a realizagdo de La hora de los hornos e, a partir
desta experiéncia pratica (como definem os prdprios cineastas), foi
sintetizada a teoria sobre a producdo de um cinema revolucionario, no
texto manifesto intitulado Hacia un Tercer Cine: Apuntes y experiencias
para el desarollo de un cine de liberacion en el Tercer Mundo. O texto
tem inicio com uma analise da situacdo politica e social da América
Latina e da Argentina. O manifesto queria estabelecer prerrogativas para
se produzir um Terceiro Cinema, um cinema do terceiro mundo.
Segundo Solanas e Getino, o0 Terceiro Cinema “é aquele que reconhece
na luta contra o imperialismo e neocolonialismo estadunidenses a mais
importante manifestagio cultural de nosso tempo.” ** E o cinema do
terceiro mundo, da América Latina, em oposicdo ao considerado
“primeiro cinema” — 0 cinema hollywoodiano, da industria de
entretenimento — e ao “segundo cinema” — 0 cinema de autor, 0 cinema
arte europeu. O primeiro cinema, segundo o texto, ndo tinha contelido
critico e nem reflexivo, além de transmitir uma mensagem colonizadora
e reprodutora da ideologia dominante. O segundo cinema, de autor, ndo
tinha o intuito de dialogar e nem propor uma reflexdo profunda em
relacdo a sociedade Segundo o manifesto, apesar de romper
esteticamente com o cinema de industria, este cinema ndo tinha
propostas politicas. (Como vimos anteriormente, o cinema de autor teve
grande papel na constituicdo das vanguardas cinematograficas e nossa
posi¢do ndo corresponde & deste manifesto). O texto também coloca os
problemas existentes na instituicdo de um cinema independente,
descolonizado:

Como realizar um cinema de descolonizacdo se
Seus custos sdo imensos e 0s canais de
distribuicdo e exibicdo estdo nas maos do
inimigo? Como assegurar a continuidade do
trabalho? Como chegar com este cinema ao povo?
Como vencer a censura e a repressdo impostas
pelo sistema??

2L SOLANAS, Fernando; GETINO, Octavio. Toward a third cinema. In:
MARTIN, Michael T. (Org.) New Latin American Cinema. Theory, practices,
and transcontinental articulations.Vol. 1. Detroit: Wayne State University
Press, 1997, p. 37.

22 1d. Ibid. p. 45.
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O texto define estas interrogacdes como responsaveis por algumas
posturas céticas, que acreditavam somente ser possivel a realizacdo de
um cinema revolucionario em paises liberados. Porém, defendia que
uma atitude nova deveria surgir diante deste novo homem, que nascia
por meio da luta anti-imperialista. Outro ponto interessante do manifesto
é a discussdo acerca do papel do intelectual e do artista nos processos
revolucionarios. Segundo o texto, o debate oscilava entre dois extremos:
aquele que propGe a subordinacdo de toda a capacidade intelectual de
trabalho a uma funcédo especificamente politica, e outro, que admite uma
dualidade na esséncia do intelectual. O primeiro ponto nega perspectivas
a toda expressdo artistica relacionada a atividade revolucionaria, com a
ideia de que tal atividade seria inevitavelmente absorvida pelo sistema.
Ja 0 segundo prevé a coexisténcia entre arte e politica. Como resposta a
este impasse, 0s autores argumentam com o fato de que a cultura, a arte
e 0 cinema respondem sempre aos interesses das classes em conflito e
que, na situacdo neocolonial, duas concepg¢les de cultura competem
entre si: a dominante e a nacional. Por isso, negar a importancia do
papel da arte e da cultura representaria uma postura de submissao, uma
vez que a falta de consciéncia sobre esta dualidade — cultura dominante
versus cultura nacional — pressupde a aceitacdo e reproducdo da
expressao artistica concebida pelas classes dominantes. O texto
reivindica um aprofundamento nas artes da revolucdo, pois as
expressdes artisticas dominantes encontram-se ja especializadas. “Nossa
cultura, enquanto luta por emancipagdo, seguira sendo uma cultura de
subversdo e levara consigo uma arte, uma ciéncia, um cinema de
subversdo.” Desta forma, 0 filme revolucionadrio ndo é aquele que
documenta passivamente uma situacdo, mas sim aquele que pretende
intervir sobre ela. E, para fazé-lo, deve buscar seu proprio método, fruto
da experimentacao.

O modelo da obra de arte perfeita, do filme
redondo, articulado segundo a métrica imposta
pela cultura burguesa e seus tetricos e criticos,
tem servido nos paises dependentes para inibir o
cineasta, principalmente quando este pretendia
levantar modelos semelhantes, em uma realidade
gue nao lhe oferecia nem a cultura, nem a técnica,
ner;; os elementos mais primarios para consegui-
lo.

Z1d. Ibid. p. 47
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Na utilizacdo dos recursos formais, o Terceiro Cinema prioriza o choque
e a ndo receptividade imediata do espectador, para propor um cinema de
transformacdo, um cinema militante, de expressdo latino-americana,
com uma estética que nascesse no terceiro mundo. Para os autores, a
realizacdo de um cinema revolucionario tinha duas alternativas: a feitura
de filmes que o sistema ndo possa assimilar e que nao respondam as
suas necessidades, ou seja, um cinema contestador, que provoque
reflexdo; ou a producdo de filmes que direta e explicitamente lutem
contra o sistema.

O grupo ndo esperava espectadores passivos, seus integrantes
consideravam que o proprio ato de participacdo nas sessdes deveria ser
consciente, devido ao seu carater de clandestinidade. Nao eram simples
sessOes de cinema, eram grupos de discussao acerca dos problemas do
pais, levantados pelos filmes. Para tanto, era distribuido material
mimeografado, como auxilio teérico aos temas abordados nas projecoes.
O objetivo era a formacdo de consciéncia social por parte do publico. O
Terceiro Cinema, portanto, seria a expressdo do cinema latino-
americano, até entdo inibido pela métrica imposta pelo cinema
comercial. A questdo estética estd novamente posta neste manifesto, que
prevé a experimentacdo formal como método para a obtengdo de uma
expressao prdpria que representasse 0s problemas pertinentes ao cinema
militante. Era consenso que esta expressdo seria de carater marginal,
pois 0 Brasil e os demais paises latino-americanos ndo possuiam (e
agora pouco possuem) estrutura para a realizacdo de um cinema
nacional de qualidade técnica. Os problemas relacionados a distribuicéo,
exibicdo e baixa qualidade dos filmes nacionais se tornaram motores da
militancia e a pobreza se tornou estética. Segundo José Carlos Avellar,

O que se passava entdo entre os argentinos tem
semelhanga com o0 que se passava entre 0S
brasileiros (e possivelmente entre outros latino-
americanos) naquele mesmo instante; as palavras
usadas por Getino para descrever as circunstancias
histérico-politicas em que surge o grupo Cine
Liberacion parecem se referir ao quadro cultural
em que surge o Cinema Novo (com uma diferenca
fundamental: a inexisténcia no Brasil de
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organizagdes populares como as que permitiram a
circulacdo de La Hora de los Hornos).”

O termo Terceiro Cinema tornou-se uma comum referéncia ao cinema
latino-americano deste periodo, no qual se inserem 0s outros
movimentos aqui comentados, devido a abrangéncia das propostas do
manifesto e as suas referéncias a uma estética de terceiro mundo.

2.3.3 Bolivia, un cine junto al pueblo

Foi por volta da década de 1950 que o cinema na Bolivia
comegou a se moldar no perfil do nuevo cine. Dez anos mais tarde, o
grupo Ukamau, fundado por Jorge Sanjinés, se propbs a retomar a
tematica indigenista de resisténcia cultural iniciada pelos cineastas Jorge
Ruiz e Augusto Roca. Sanjinés descreve a experiéncia do grupo
Ukamau como uma entrega dos cineastas para a luta anti-imperialista,
num cinema que se preocupou com a busca de uma linguagem popular,
para aproximar o povo boliviano das telas.”® Com este intuito, o cinema
do grupo ndo utilizava atores profissionais, 0s seus personagens eram 0s
proprios camponeses e operarios que viviam aquilo que estava sendo
representado nas obras. Para Sanjinés, fazer um cinema boliviano é
buscar a identidade nacional nas raizes da cultura indigena. Os indios e
0S cCamponeses eram ao mesmo tempo personagens e publico, num
cinema feito pelo e para o povo — espécie de lema do grupo e titulo de
sua obra escrita: Teoria y Practica de un Cine junto al Pueblo. O intuito
era fugir dos vicios paternalistas e de verticalidade caracteristicos de um
cinema burgués, para criar uma nova abordagem estética que ensinasse
o0s espectadores pobres a entenderem os filmes, ao invés de recorrer a
um cinema didatico. A formula deveria partir da experiéncia com estes
povos, para que a linguagem dos filmes contemplasse sua propria visdo
de mundo, pois, para Sanjinés, a cultura indigena é formadora da
identidade do povo boliviano. O grupo Ukamau buscou algumas
estratégias para representar a identidade dos povos nativos bolivianos
em seus filmes, como a tentativa de reproduzir a percepg¢éo temporal dos
grupos indigenas e campesinos, ao invés de seguir um tempo de filme ja
institucionalizado na narrativa do cinema comercial. Os filmes eram
também falados nas linguas nativas dos grupos protagonistas e tentavam

# AVELLAR, José Carlos. A ponte clandestina. Teorias de cinema na
América Latina. Sdo Paulo: Editora 34, 1995, p. 123.
% 1d. Ibid. p. 223.
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reproduzir o conceito de coletividade caracteristico dos povos indigenas
e de pequenas comunidades, mesmo quando representavam situacdes
individuais. A utilizacdo dos planos-sequéncia teve grande importancia
para ndo interromper o trabalho dos atores (que ndo eram profissionais)
e para imprimir um ritmo documental aos filmes.

Ao tratar das condi¢bes de vida miserdveis das populacdes
indigenas e campesinas bolivianas, o grupo Ukamau queria denunciar e
conscientizar estes grupos sobre suas condigdes. A habitacdo e
alimentacdo inadequadas e a mortalidade infantil sdo os problemas
elencados pelo curta-metragem Revolucion, de 1963, documentario feito
nos moldes do cinema russo de Eisenstein, privilegiando a montagem de
imagens, que oferecem uma sinopse da histéria do pais, sua miséria e o
espirito popular. O Filme também faz referéncias as manifestacdes de
operarios e a repressao policial a que eram submetidos. A miséria dos
mineiros também foi representada no curta-metragem Aysa (Derrumbe),
de 1965. O primeiro longa-metragem de Sanjinés € o filme Ukamau, de
1966, que trata dos conflitos e das relagGes de exploracéo entre classes.
Yawar Mallku (Sangre de Condor), de 1969, é outro longa-metragem,
gue se passa em uma comunidade campesina do planalto boliviano. O
filme denuncia a esterilizacdo de mulheres indigenas por membros do
chamado Cuerpo de Paz (enviados pela Alianca para o Progresso).
Neste filme é nitida a proposta de Sanjinés de inspiragdo na cultura e
modo de vida dos campesinos. N&o ha a figura do herdi, o personagem
principal encena dramas e situacdes vividas por toda a comunidade e a
nog¢do de individualidade se dilui na concepcéo de grupo. A énfase nos
closes, que enfatizam o drama do personagem principal é intercalada a
planos gerais da comunidade, para estabelecer a ligagdo direta entre o
individual e o coletivo.

A reconstrucdo dos fatos utilizando ‘protagonistas reais’ para
filmes de ficcdo que representam acontecimentos importantes para a
histéria de um grupo era, para Sanjinés, uma forma mais legitima de
provocar a identificagdo no espectador e obter uma entrega emocional
por parte deste. Em parte, esta identificacdo que o grupo queria provocar
era do publico com sua prdpria histéria, ao considerarem que 0s
conflitos relacionados as populagGes indigenas sdo problemas do povo
boliviano e refletem as condi¢des de miséria e dominacdo a que todos
sdo submetidos. A experiéncia do publico com os filmes deveria ser de
profunda reflexdo, definindo a funcdo social do cinema proclamada
pelos cineastas do nuevo cine. Os cineastas bolivianos reformularam a
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funcdo dos recursos narrativos em favor da representacdo de povos que
ndo tinham expressao na cultura cinematografica do pais.

2.3.4 Brasil, por uma estética da fome

No final da década de 1950 foram realizadas as obras que se
tornariam parte do Cinema Novo. Considerado o precursor do
movimento, Nelson Pereira dos Santos realizou seu primeiro longa-
metragem, Rio, 40 graus, em 1955. A pobreza das favelas cariocas e do
sertdo brasileiro foi tema recorrente na obra deste cineasta, assim como
na cinematografia cinemanovista.

Os cineastas do Cinema Novo ndo queriam e nem poderiam fazer
filmes de ‘qualidade’, em relacdo aos padroes internacionais do cinema
industrial. Inspirados na experiéncia recente da Nouvelle Vague e do
Neorrealismo italiano, buscaram uma renovacdo na tematica e na forma
de representar suas propostas. A agressividade dos temas achou
maneiras de ser expressa na ‘agressividade’ das formas mal acabadas
dos filmes e a precariedade técnica se tornou parte da bandeira de
emancipacdo proclamada pelos novos cinemas do periodo.

Foi em clima de otimismo e crenga na
transformacdo da sociedade que nasceu o0 cinema
brasileiro moderno, do qual o Cinema Novo foi
um exemplo maior. Os cinemanovistas —
formados nas sesses dos cineclubes, na critica
cinematogréfica produzida nas péaginas de cultura
dos jornais e, sobretudo, nas longas e constantes
discussdes em torno do cinema e da realidade do
pais — desejavam, acima de tudo, fazer filmes,
ainda que fossem “ruins” ou “malfeitos”, embora
“estimulantes”, conforme opinides da época.”®

A realidade do Brasil foi elencada como tema pelos
cinemanovistas por meio de uma revisdo da histéria do pais. Ao
apontarem no passado colonial a origem de diversos problemas atuais,
os filmes do Cinema Novo queriam realizar um diagndstico da
sociedade brasileira, com o objetivo de conscientizar o espectador
acerca dos problemas do pais: “Essa producdo pode ser classificada em
trés grandes areas tematicas ligadas a vida em um pais ainda fortemente
rural: a escraviddo, o misticismo religioso e a violéncia predominantes

% MASCARELLO, 2010, Op. Cit. p. 290.
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na regido Nordeste.” 2 Os temas relacionados a urbanidade também
tiveram espago no movimento brasileiro, como em Cinco vezes Favela®
e A Grande Cidade®, filmes que expdem os conflitos de individuos
diante da pobreza na cidade grande. Em A Grande Cidade, a
personagem Luzia chega do Nordeste ao Rio de Janeiro & procura de seu
noivo Jasdo, quando descobre que ele havia se tornado um temido
assaltante, morador da favela. Antes que consiga convencé-lo a mudar
de vida, Luzia se torna vitima da violéncia, junto com seu noivo.

Em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha,
além da representacdo de temas como o messianismo, a exploracdo do
trabalho e a luta por melhores condicGes de sobrevivéncia, temos a
presenca do mar como elemento redentor, representando, segundo Lucia
Nagib, “a principal matriz dos motivos utépicos hoje disponiveis no
cinema brasileiro.” ¥, juntamente com Terra em Transe. A fuga de
Manoel e Rosa para o mar, no final do filme, numa cena em que a
profecia do beato Sebastido se concretiza, com a transformacdo do
sertdo em mar é a representacdo do que Nagib chama de utopia
maritima: o mar ¢ a redeng¢do dos personagens, o “Eldorado” dos
sertanejos, 0 paraiso ao mesmo tempo perfeito e inatingivel,
representando o fim da seca e da miséria. No terceiro capitulo veremos
como em Novelo e A Via Crucis, esta utopia maritima toma forma e
importante significado para a narrativa destes filmes.

Em sua producdo tedrica, 0 Cinema Novo tem a tese manifesto de
Glauber Rocha Por uma estética da fome. Apresentado em 1965 em
Génova, 0 texto sintetiza as mais importantes concepgfes do
movimento. Com o golpe militar, os cinemanovistas precisaram rever o
seu projeto politico de um cinema revolucionério. E Glauber, com o
manifesto, apresenta uma andlise social e politica do Brasil e da
América Latina, numa tentativa de expor os principais pontos que fazem
do Cinema Novo um movimento de emancipacao.

2 MASCARELLO, 2010, Op. Cit. p. 292.

% O filme Cinco Vezes Favela (1962), produzido pelo Centro Popular de
Cultura, retne cinco curtas-metragens realizados por Marcos Farias (Um
Favelado), Miguel Borges (Zé da Cachorra), Caca Diegues (Escola de samba
Alegria de Viver), Joaquim Pedro de Andrade (Couro de Gato) e Leon
Hirszman (Pedreira de S&o Diogo).

A Grande Cidade (1966), dirigido por Carlos Diegues.

% NAGIB, Licia. A utopia no cinema brasileiro. Matrizes, nostalgia,
distopias. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 25.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Miguel_Borges
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cac%C3%A1_Diegues
http://pt.wikipedia.org/wiki/Joaquim_Pedro_de_Andrade
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A América Latina, inegavelmente, permanece
colonia, e o que diferencia o colonialismo de
ontem do atual é apenas a forma mais aprimorada
do colonizador: e, além dos colonizadores de fato,
as formas sutis daqueles que também sobre nos
armam futuros botes. O problema internacional da
AL ¢ ainda uma libertagdo, um caso de mudanca
de colonizadores, sendo que uma libertagdo
possivel estara sempre em funcdo de uma nova
dependéncia.*

Segundo o texto, o cinema brasileiro, para emancipar-se, deve
problematizar a cultura da qual faz parte, uma cultura marginal, latino-
americana. Sua ‘feiura’ expressa um sentimento real de estagnacdo
provocado pela fome, e que ndo pode ser disfarcado pelo tratamento
estético de terceiro mundo. A missdo do Cinema Novo seria a de deixar
transparecer esta estética da fome, negligenciada pelos brasileiros,
negada pelos espectadores e encarada como um “surrealismo tropical”
pelos estrangeiros. As propostas agressivas de nosso cinema refletem
somente a sua percepcdo da realidade nacional e de suas contradi¢des.
“Esta festa de metaforas, alegorias e simbolos ndo ¢ um carnaval de
subjetividade: é a recusa de uma andlise racional de nossa realidade
deformada pela cultura europeia e sufocada pelo imperialismo norte-
americano.” *? A cultura da fome gera a violéncia, expressdo natural de
um cinema que nasce no subdesenvolvimento. E € por meio desta
violéncia, que ndo é uma violéncia primitivista, mas uma violéncia
consciente, revolucionaria, que o colonizado pode levantar sua voz e
denunciar sua exploracdo. O Cinema Novo existiria, portanto, para
pensar sobre sua propria condicdo, a medida que ndo pode desenvolver-
se por completo enquanto ndo reflita e resolva sua relagdo de
exploracdo, sua dependéncia cultural. Em sua busca por identidade, o
cinema nacional queria trazer a tela a consciéncia sobre sua propria
miséria, para que o publico pudesse entendé-la e supera-la.

' ROCHA, Glauber. A estética da fome. Disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/21/esteticadafome.htm> Acesso em julho de
2011.

% Entrevista com Glauber Rocha disponivel em: AVELLAR, José Carlos. A
ponte clandestina. Teorias de cinema na Ameérica Latina. Sdo Paulo: Editora 34,
1995, p. 82.



http://www.contracampo.com.br/21/esteticadafome.htm
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O nuevo cine latinoamericano lidou com a exclusdo social, a
pobreza e a marginalizacdo de grupos, por meio de abordagens estéticas
e formais que expressaram estas questfes de forma inovadora. Marcelo
Ridenti propds a concepcdo de romantismo revolucionario para se
referir as lutas politicas e culturais dos anos 1960 e 1970. Segundo ele,
“a utopia revoluciondria romantica do periodo valorizava acima de tudo
a vontade de transformacdo, a acdo dos seres humanos para mudar a
Histéria, num processo de construcdo do homem novo” *. O modelo
para este homem novo estaria no passado, na idealizagdo do homem
rural, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana
capitalista. Podemos perceber estas caracteristicas ndo s6 no cinema
brasileiro, com a representacdo recorrente do Sertdo e do meio urbano
desestruturador, mas também nos movimentos latino-americanos, por
meio da representacdo dos povos indigenas bolivianos e do resgate da
historia da Argentina e da histéria cubana em seus respectivos cinemas.
A democratizagdo da arte e dos meios de produgdo audiovisuais, a busca
por formas alternativas de exibicdo e circulagdo de filmes e a
desvinculacdo das producbes de interesses financeiros estrangeiros
estiveram entre as pautas dos cineastas latino-americanos, que
trabalharam em favor da criacdo de identidades nacionais. Ao propor
este panorama do cinema independente, experimental e vanguardista das
décadas de 1950, 1960 e 1970, objetivamos a discussdo de formas
alternativas de cinema, partidas do engajamento politico. A
aproximacdo que pretendemos fazer entre estas obras e os filmes aqui
propostos para analise talvez ndo seja tdo objetiva ou direta, pois a ideia
é justamente a discussdo de como este contexto politico mundial, com
suas aproximagfes (maio de 1968, Guerra do Vietnd, ditaduras na
América Latina) e rupturas (as particularidades historicas e politicas de
cada pais) prop6s elaboracdes formais nas artes, que pensaram o papel
do individuo no meio social, de formas particulares e a0 mesmo tempo
universais.

% RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Artistas da Revolugéo,
do CPC a TV. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 24.
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3. FLORIANOPOLIS: AS ARTES NO POS-GUERRA E O
CONTEXTO DE REALIZACAO DE NOVELO, A VIA CRUCIS E
OLARIA.

Novelo, A Via Crucis e Olaria sdo filmes que rompem com
padrGes estéticos, utilizando-se de narrativas irregulares e
experimentagBes na linguagem do cinema que se opdem diretamente a
formulacdo do cinema comercial e hegemonico da época. Realizadas
por amadores, estas propostas cinematograficas partiram de um
ambiente artistico e intelectual do qual faziam parte o pensamento
existencialista, a contracultura, o cinema engajado, as artes de
vanguarda. Se as propostas artisticas locais, na literatura, nas artes
plasticas visuais e no cinema, apresentaram caracteristicas radicais nas
décadas de 1960 e 1970, ndo podemos deixar de considerar a
importancia que teve o Grupo Sul neste trajeto. A partir do final da
década de 1940, artistas florianopolitanos passaram a se preocupar em
pensar a cidade a partir de um contexto maior, inserindo na discusséo e
na concepgdo das artes locais questdes filosoficas, politicas e estéticas
de Ambito nacional e até mundial. Este foi o Circulo de Arte Moderna.

3.1 0 GRUPO SUL E O PRECO DA ILUSAO

O movimento modernista brasileiro, que teve como marco
principal a Semana de Arte Moderna, ocorrida em 1922, chegaria a
Floriandpolis no pos-guerra, com o Circulo de Arte Moderna. Mais
conhecido como Grupo Sul, fundado em 1947, o grupo foi formado por
poetas, artistas, literatos e intelectuais, que agitaram a pacata capital,
com propostas aliadas ao movimento modernista. A exemplo do
Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade, o desejo de ‘deglutir’ a
cultura estrangeira e criar uma nova, que fosse genuinamente nacional,
se manifestou no grupo por meio da valorizagdo das caracteristicas e
costumes locais, utilizados como inspiracdo para as obras artisticas.
Seus principais integrantes foram Anibal Nunes Pires, Ody Fraga e
Silva, Jason Cesar, Eglé Malheiros, Salim Miguel, Walmor Cardoso da
Silva, Armando Carreirdo e Archibaldo Cabral Neves. Para Eglé
Malheiros, o Grupo Sul teria surgido para “expressar Santa Catarina
como parte de um todo mais amplo, o Brasil. Ver esse Brasil numa
perspectiva de nagdo dependente, que tem que brigar para afirmar sua
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identidade cultural”.** A promocdo de um espetaculo teatral contendo
trés pegas de teatro de vanguarda — Como ele mentiu ao marido dela, de
Bernard Shaw, As estatuas volantes, de Jean-Paul Sartre e O homem da
flor na boca, de Luigi Pirandello — foi a atividade que inaugurou o
grupo, que em seguida lancou a Revista Sul, periodico literario, de
periodicidade bimestral. A revista teve projecdo internacional,
realizando intercambio com artistas de varios paises da Europa e da
América Latina. Nela, eram publicados poemas, contos e desenhos de
artistas estrangeiros, numa troca de informagfes impressionante para os
limites da cidade. Foram também lancados pelo grupo os Cadernos Sul e
as Edicbes Sul, publicacBes de autores catarinenses. A criacdo do
Cineclube do Circulo de Arte Moderna e a realizagdo do primeiro longa-
metragem da cidade, o filme O Prego da llusdo, foram as propostas do
grupo no campo cinematografico.

Em 1948 foi realizada a primeira exposicdo de Arte
Contemporanea de Florianopolis, fruto da articulacdo do Circulo de Arte
Moderna com Marques Rebelo, escritor e poeta que viria a capital expor
seu acervo de pinturas modernistas. Imbuido da missdo de langar raizes
para a fundagdo de museus pelo pais, Rebelo encontrou no Grupo Sul
um forte aliado para a realizacdo da exposicdo, que traria obras a serem
vendidas ou doadas ao futuro museu®. Em 1949 foi fundado o Museu
de Arte de Moderna de Florianopolis (atualmente Museu de Arte de
Santa Catarina — MASC), o primeiro museu oficial de Arte Moderna
criado no pais.

O Grupo Sul, entre 1957 e 1958, realizou seu projeto mais
ambicioso: a producdo do primeiro filme florianopolitano, O Preco da
llusdo. Com a representacdo de duas histdrias paralelas: a da moga que
gueria ascender socialmente por meio de um concurso de miss e a do
garoto pobre que queria montar um boi-de-mamao e arrecadar dinheiro
para os remédios de sua mée, o filme também pretendia valorizar a
paisagem ilhoa, sua cultura, seus costumes e seu cotidiano. Segundo os
autores do argumento, Salim Miguel e Eglé Malheiros, outro objetivo do

% SABINO, Lina Leal. O Grupo Sul. Dissertacdo submetida & Universidade
Federal de Santa Catarina a obten¢do do grau de Mestre em Letras — Literatura
Brasileira, 1979, p 96.

% OLIVEIRA, Sandra Regina Ramalho; BARBOSA, Maria Helena Rosa.
MASC: Um museu em busca de identidade. Revista Patrimbnio e Memo0ria.
UNESP/FCLAS/CEDAP, Vol. 6, N° 2, pp. 30-57, 2010. Disponivel em:
<http://www.cedap.assis.unesp.br/patrimonio_e memoria/patrimonio_e_memor
ia_v6.n2/artigos/masc.pdf> Acesso em agosto de 2011.
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filme era a discussédo da desigualdade social, a partir do contraste entre a
posicdo de Maninho, menino pobre e engraxate que lutava por poucas
moedas, enquanto Maria da Graca, a aspirante a miss, era patrocinada
por um rico empresario que a levaria para fora da cidade®. Eglé
Malheiros fala desta relagéo entre a concepg¢do do filme e a experiéncia
do grupo no Cineclube do Circulo de Arte Moderna:

A ideia de fazer o filme resultou do trabalho do
cineclube do Grupo Sul, que teve uma vida
acidentada, por muitas interrupcdes em sua
trajetoria. Quando conseguiamos os filmes mais
importantes da filmografia mundial pra projetar e
debater, chegava-se sempre a discussdo do cinema
brasileiro, de sua funcéo social. ¥’

Como vimos no primeiro capitulo, a preocupacdo com a representacdo
de problemas sociais no cinema brasileiro, a partir da década de 1950, se
deu sob influéncia do movimento Neorrealista italiano, voltado a
representacdo do povo e sua miséria nas grandes cidades. Apenas dois
anos antes da realizacdo de O Preco da llusdo, Nelson Pereira dos
Santos havia lancado Rio 40 Graus, em 1955, obra considerada como
pioneira do Cinema Novo no Brasil.

O projeto de um longa-metragem acabou se mostrando de
grandes proporcdes para a realidade da cidade e naufragou devido a
dificuldades financeiras e técnicas, problema recorrente nas experiéncias
do cinema nacional. O filme foi um desastre técnico em sua estreia, com
problemas de dessincronia entre audio e imagem. O publico nédo
entendeu a histéria, as criticas foram ruins, os produtores estavam
falidos, sem possibilidades de pagar uma remontagem e as copias
sumiram por diversos motivos, até que o filme desapareceu. Hoje s
existem o roteiro original e os sete minutos finais, preservados no
Museu da Imagem e do Som de Santa Catarina.

Neste trecho, podemos ver o desfecho tragico da historia: Maria
da Graca, a candidata a miss vence o concurso e esta deixando a cidade
com seu patrocinador, Dr. Castro, enquanto vemos seu namorado pobre
inconsolavel num bar do centro da cidade. A mdsica do violeiro do bar

% Reportagem sobre o Grupo Sul. Blog Identidade Catarinense. Disponivel em:
<http://identidadecatarinense.blogspot.com/2007/02/0-preo-da-iluso-parte-
2.html> Acesso em agosto de 2011.

*1d. Ibid.
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vira a trilha sonora das cenas seguintes. Um casal apaixonado passeia
pelas ruas do centro e passa por um cartaz que anuncia a eleita “Rainha
do Verao”, pregado na vitrine de uma loja. Maria da Graga esta no carro
com Dr. Castro, deixando a cidade em direcdo a ponte Hercilio Luz,
numa noite de vento sul. No didlogo travado pelos dois, ela esta confusa
e parece ndo ter certeza se quer mesmo ir, enquanto o empresario tenta
convencé-la, mostrando as passagens de avido que havia comprado. O
carro passa por cima de mais um cartaz, amassado ao chdo, como num
prenuncio do desastre que acabaria com a vida dos dois personagens.
Quando passam pela ponte, em meio a discussdo, surge Maninho no
meio da rua. O empresario desvia o carro e os dois caem da ponte ao
mar. No roteiro original, o dinheiro que o garoto havia conquistado para
0s remédios de sua mée voaria de suas maos e cairia a0 mar, no
momento em que o carro quase o atropela. No filme (a0 menos no
trecho que restou, de sete minutos) esse detalhe ndo aparece, talvez fruto
dos problemas da obra em relacdo a montagem, ou devido as péssimas
condicdes de conservagdo do fragmento. As duas histérias se cruzam na
ponte, limite final da cidade e onde os sonhos dos dois personagens
viram pura ‘ilusao’. No dia seguinte, 0 namorado abandonado passa de
Onibus pela ponte sem notar a pequena multiddo que observa o carro
caido ao mar. Por meio da histdria das duas personagens principais, 0
objetivo do filme, segundo Eglé Malheiros, era apresentar a crénica da
vida de uma cidade:
Propds-se, através das duas histdrias que o filme
aborda, a fazer um corte na sociedade de
Floriandpolis. Coloca-se o problema da infancia
carente, que ndo tem atrds de si pais capazes de
sustenta-las e garantir-lhe o futuro e, de outro
lado, o problema da moga pequeno-burguesa que,
de repente, vé-se tentada a galgar a escala social,
numa época em que se mitificavam os concursos
de miss. Participar dos concursos era um sonho
das meninas da época, avidas por aparecer nas
capas das grandes revistas, como ‘miss-qualquer-
coisa’. Todos viam a beleza do concurso, aquele
aparato todo, mas ninguém percebia 0 que se
passava nos bastidores. Era isso que O Preco da
llusdo pretendia mostrar também. E, antes de
tudo, pretendia ser uma cronica da vida de uma
cidade. *

% Id. Ibid.
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Esta cronica da cidade de Floriandpolis, representada em O
Preco da llusdo, pressupunha também a participacdo da cidade na
trama, como um terceiro protagonista. Alguns de seus elementos
urbanos, arquitetdnicos, culturais e naturais, como o mar, a praia, 0
vento sul, a ponte Hercilio Luz, os casarios antigos, a cultura boémia, os
bares da cidade e o boi de mamado, foram privilegiados na narrativa. No
trecho que restou do filme, pode-se perceber a presenca da cidade, numa
espécie de interagdo com os personagens. Vejamos alguns exemplos:
Nas cenas que antecedem a noite do acidente, os destinos dos
dois protagonistas se cruzam simbolicamente, por intermédio da praia e
do vento sul: na areia da praia, um jornal com a manchete “Eleita a
Rainha do Verdo” voa com a for¢a do vento; Maninho, que estava na
praia, parece conseguir o dinheiro de que necessitava; ele vai embora e a
camera focaliza uma palmeira de folhas esvoagantes. O forte som do
vento ¢ a ‘trilha sonora’ da sequéncia (Omin 18seg a Omin 44seg):

A areia da praia

Maninho com o dinheiro Enfase na forca do vento

Ainda no trecho anterior, é bastante curiosa a associacdo feita pelo
jornal ficticio entre o antincio da “Rainha do Verdo” e a palavra
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“Satanas”, logo abaixo da noticia. Estaria o filme sugerindo que Maria
da Graga ‘vendeu sua alma’?

Na noite do acidente, de dentro do “Poema Bar”, o violeiro toca
uma cancdo que vira a trilha sonora das cenas seguintes: o centro da
cidade e seus casarios antigos, intercalados a aparicdo do cartaz
anunciando a rainha do verdo. Aqui parece que o violeiro toca ndo s
para consolar o0 namorado abandonado, mas também para contemplar as
ruas vazias da noite, nas quais somente 0s boémios transitam. (2min
5seg a 4min 5 seg).

Os casarios antigos

O cartaz que anuncia a “Rainha do Verao”

Nas cenas finais, quem parece interferir no destino dos
personagens é a ponte Hercilio Luz, onde o acidente acontece. E na
ponte gque a discussdo se intensifica, onde 0 menino se encontra com a
miss pela primeira vez, onde o controle do carro é perdido. Aqui, 0
vento Sul e a ponte parecem agir para que o destino dos personagens se
modifique. A imagem da ponte inicia e encerra a sequéncia do acidente,
enquanto Maria da graga e Dr. Castro discutem no carro sobre as
duvidas que a modelo tinha em ir embora da cidade com o empresario
(5min 28seg a 6min 5segQ):



A ponte Hercilio Luz

Maninho na ponte

Maria da Gracga

)

/7

Dr. Castro pisa no freio

O carro cai ao mar
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Maninho observa tudo A ponte encerra a sequéncia

No roteiro® do filme ha indicacdes bastante claras de que a
intencdo desta cena era mesmo a de que o destino dos personagens
sofresse influéncia da ponte e do vento. Na sequéncia 30, tomada 527, a
énfase no vento é descrita desta forma: “O vento sopra forte, fazendo os
cabelos de Maria da Graga se voltarem contra seu rosto”. A mesma
descricdo se repete na tomada 534, enquanto os dois personagens estdo
no carro, discutindo seu futuro. Neste momento, a for¢a do vento, que
faz com que os cabelos de Maria se voltem contra seu rosto, parece
querer confundi-la, ou faze-la repensar suas acGes, pois 0 elemento
natural a atrapalha justamente durante uma conversa tensa que decidiria
seu destino e enquanto Dr. Castro lhe diz: “Eu ja disse mocinha, seu
mundo agora é outro”. Quando o carro cai ao mar, ap0s evitar a colisdo
com Maninho, o roteiro aponta para a for¢a do vento novamente, o que
comprova que este elemento estava presente ja anteriormente como o
vento Sul e ndo somente como uma consequéncia da velocidade do
carro. Na tomada 548 da mesma sequéncia, l1é-se: “Bolinho de dinheiro
¢ desfeito e arrastado pelo vento”.

Ha mais um elemento interessante neste pequeno trecho do filme:
durante a conversa dos dois, dentro do carro, uma pequena gaiola
pendurada no espelho retrovisor participa da cena, ora representada em
primeiro plano, ora associada a figura do empresario, como se
simbolizasse a prisdo de uma vida glamorosa, escolhida pela moga, as
custas de ter abandonado seu noivo. A gaiola poderia também
representar o aprisionamento dos personagens a cidade de Florianépolis,
pois ambos nédo ultrapassardo os limites da ponte, morrendo afogados no
mar (4min 10seg a 5min 27seQ):

% 0 Roteiro do filme O Preco da Ilusdo foi consultado a partir de uma cépia de
acervo particular.
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Esta presenca da cidade no filme se relaciona & proposta
modernista do Grupo Sul, que pretendia realizar uma arte a partir dos
elementos da cultura local. Segundo Sandra Makowiecky, tal como
fizeram os artistas modernistas de 1922, ao buscarem uma imagem
brasileira, os artistas do Grupo Sul buscavam estabelecer os contornos
de uma imagem local, contrarios a ideia da arte académica vigente,
baseada em grandes personagens e fatos historicos.** Da mesma forma,
0s artistas plasticos do periodo que se relacionaram ou fizeram parte do
Grupo Sul, como Aldo Nunes, Hiedy de Assis Corréa (Hassis), Meyer
Filho, Hugo Mund Janior e Martinho de Haro, também se preocupavam
neste momento em representar a cidade. Em 1958 estes e outros artistas
se uniram e montaram o GAPF, Grupo de Artistas Plasticos de
Floriandpolis, que promoveu o 1° e 0 2° Sal6es do GAPF, realizados
respectivamente em 1958 e 1959. Esta geracao de artistas experimentou
novas técnicas de representacdo, com aquarelas, nanquim, desenhos,

“ MAKOWIECKY, Sandra. Aldo Beck: a narrativa visual de uma cidade e
sensibilidade moderna. Anais do XIX Seminéario de Iniciagdo Cientifica,
Ceart/Udesc, p. 3. Disponivel em:
<http://www.ceart.udesc.br/revista dapesquisa/volume4/numerol/plasticas/aldo
beck.pdf> acesso em: janeiro de 2012.
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http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume4/numero1/plasticas/aldobeck.pdf
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gravuras e tapecaria. Em suas obras, apesar de ndo predominarem, eram
comuns os temas ligados a cultura local, com a representacéo de barcos,
pescadores e casas a beira mar, além do centro da cidade, seus casarios
antigos e o cotidiano e os costumes da populagdo. Os trabalhos
premiados no Primeiro Saldo do Grupo de Artistas Plasticos de
Florianépolis, em 1958, foram: “Barco encalhado” de Hugo Mund Jr.,
“Vento Sul com chuva” de Hiedy de Assis Corréa e “Vendedor de
Camar2o”, de Aldo Nunes, além de outras mengdes honrosas.

*11d. Ibid.p. 3.

Vento Sul com Chuvé, Hassis, 1957

Os trés trabalhos premiados abordavam temas da
vida cotidiana, mas longe das bucdlicas paisagens
e das ruas elegantes da cidade repleta de
transeuntes refinados, a que o publico estava
acostumado. Estas imagens traziam cenas de
trabalho, de sofrimento, de improviso, de
banalidades, que fazem parte da vida do cidaddo
comum. Para Lehmkul (1996), o olhar destes
artistas esta voltado para a ilha, seus lugares, seus
personagens e suas acdes. **
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A ' d
Vendedor de Camarao, Aldo Nunes, 1958

Este periodo de valorizagdo da cultura local em Floriandpolis €
bastante caracteristico e ndo deve ser confundido com outro momento,
posterior a década de 1980 e citado na introducédo deste trabalho. Como
podemos perceber acima, as obras dos artistas ligados ao Grupo Sul
representavam temas inspirados na cultura local de maneira complexa e
ja com influéncias de técnicas experimentais, como o cubismo e o
impressionismo. Com a intensificagdo do turismo, o crescimento da
cidade e a especulacdo imobiliéria, as artes locais, a partir da década de
1980, passaram a se utilizar desta tematica local para justificar o seu
financiamento pelas leis de fomento cultural. Neste novo momento, ndo
se trata mais de representar a cidade a titulo de valorizar o seu cotidiano,
descobrir seus personagens, sua vida simples e pacata, ou de, por
exemplo, problematizar a condicdo dos pescadores, como fez 0 Grupo
Sul. Ao fetichizar a cultura local para utiliza-la como peca publicitaria, a
propaganda turistica da cidade passou a influenciar a producao artistica
que, por sua vez, se moldou as condi¢bes de financiamento das leis de
incentivo, que privilegiam a representacéo da cidade como mote. ** Este

*2 Para uma discussdo mais aprofundada, ver: OLIVEIRA, Henrique Pereira. O
cinema de experimentacdo em Floriandpolis nas décadas de 1960 e 1970:
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processo ndo se deu repentinamente. Ja na década de 1950 falava-se no
turismo como fonte de crescimento da cidade. “* Segundo Henrique
Pereira Oliveira, A realizacdo de O Pre¢o da llusdo ja teria sido
marcada pela contradicdo entre a relagdo com os investidores e a
representacdo dos conflitos sociais em torno dos dois personagens
principais. **

32 A DISSIDENCIA CULTURAL EM FLORIANOPOLIS,
DECADAS DE 1960 e 1970

Nas décadas de 1960 e 1970 houve uma radicalizacdo nos
conceitos que envolviam a representacdo artistica, por parte de grupos
alternativos. Nas artes plasticas, houve a ruptura com o figurativo, no
cinema, o abandono da representacdo da cidade como personagem e na
poesia, 0 abandono da palavra. Este periodo se caracterizou também
pela intensificacdo da atividade cineclubista e pela promocdo de
atividades culturais ligadas ao pensamento artistico de vanguarda, como
mostras de filmes alternativos (estrangeiros e brasileiros), ciclos de
estudos da contracultura na Sociedade Oratdria Estreitense e pela edicdo
de jornais locais especializados em literatura e artes, ap6s alguns anos
de encerramento da Revista Sul. O artista plastico Hiedy de Assis Corréa
(que ja havia participado do Grupo Sul), partiu para a pintura abstrata,
com a série de colagens intitulada ONTEMANHA, composta a partir de
recortes de revistas e jornais sobre tela. Hassis também criou alguns
filmes experimentais em Super 8, a partir desta série de colagens. A
série possui caracteristicas bastante peculiares em relacdo as obras
anteriores de Hassis (lembrando a tela Vento Sul com chuva, realizada
dez anos antes). Um acentuado tom sombrio, referéncias & guerra, a
bomba atbmica e ao medo sdo temas abordados nesta colecéo.

contrapontos a mercantilizagdo da cultura local. In: CORSEUIL, Anelise
Reich; LISBOA, Fatima Sebastiana; OLIVEIRA, Henrique Pereira; COELHO,
Maria Cecilia de Miranda Nogueira. (Orgs.) Cinema. Lanterna magica da
historia e da mitologia. Florianopolis: Editora da UFSC, 2009, pp. 237-261.

® «O turismo ¢ o caminho natural sobre o qual se baseard o progresso da
cidade.” O Estado. Florianopolis 1/11/1955, n. 12314, ano XLII, p. 4. (apud
OLIVEIRA, 2009, p. 245).

“ OLIVEIRA, 2009. Op. Cit. p. 245.
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Série ONTEMANHA, Hassis, 1967

A soliddo num mundo vazio de sentido parece ser o tema da
colagem/desenho reproduzida a seguir.
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Série ONTEMANHA, Hassis, 1967

O catdlogo desta exposicdo, reapresentada em 1999, trazia
também poesias do periodo:

Piedade

Piedade
Angustia
Dor
Ignoréncia
Indiferenca
Piedade
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Vidamatar

Todos contra todos
O inferno desumaniza

666

Encontram-se

Encontram-se
N&o se entendem

Na terra de ninguém
A humanidade ergue seu palco

Ao som da orquestra sinistra
Sob a luz do temor
Os homens dancam o balé da morte

666

Silvio Pléticos, artista iugoslavo com forte inspiragdo cubista,
chegou a Florian6polis na metade da década de 1960, tornando-se
importante referéncia nas artes locais. Pléticos se destacou na cidade ndo
sO como artista plastico, mas também como professor da Escolinha de
Artes do MAMF (Museu de Arte Moderna de Floriandpolis). O Grupo
Noss’Arte, fundado em 1969 pelos alunos de Silvio Pléticos Jayro
Schmidt, Max Moura e Jodo Otavio Neves (mais conhecido como
Janga), apresentava tendéncias abstratas, cubistas, surrealistas e
concretistas. Sua proposta era a de levar exposi¢des de suas obras aos
morros, ruas e escolas da cidade, com o objetivo de aproximar a arte do
publico, tirando-a dos espagos de exposi¢do tradicionais. Nas obras a
sequir, de Jayro Schmidt e Jodo Otavio Neves, pode-se notar uma clara
inspiracdo na arte concretista, dotadas de simbolismos e desafios de
decodificacdo. Nestas obras ndo ha resquicios da representacdo da
cidade.
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Geométrico, Jayro Schmidt, 1971



Reminiscéncias, Jayro Schmidt, 1974
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O crescimento acentuado da cidade de Floriandpolis, nas décadas
de 1960 e 1970, acompanhou estas transformacGes nas artes. A
fundacdo da Universidade Federal de Santa Catarina em 1960 reuniu
jovens que se articularam em torno da producdo artistica, a exemplo dos
grupos que produziram Novelo, A Via Crucis e Olaria, filmes que ndo
existiriam sem o apoio da instituicdo. A Universidade também foi palco
de diversas atividades promovidas por estudantes, como exposi¢des de
arte e cineclubismo. A transferéncia da sede da Eletrosul para a capital
em 1970 e a implantagdo da BR 101 (inaugurada em 1971, no governo
Colombo Salles), ligando a capital as demais cidades do Estado, foram
transformacfes estruturais que, além de promoverem subito aumento
populacional, desencadearam o processo de especulacdo imobiliéria,
hoje bastante intensificado. O aterro da baia sul e a construcdo da ponte
Colombo Salles (inaugurada em 1975), estabelecendo mais uma ligagéo
da ilha ao continente, também foram interven¢fes que modificaram
profundamente a dindmica da cidade, afastando o mar do centro e
retirando-o da convivéncia didria com os moradores, moldando assim,
um estereotipo de cidade grande para Floriandpolis.
Em 1961, foi fundada a Sociedade Oratéria Estreitense (a
SOE), um espaco aberto para o exercicio da oratéria e do debate,
abordando temas ligados as artes e ao pensamento intelectual.
Localizada no bairro Estreito, a SOE é citada por parte dos realizadores
de Novelo, como um importante espaco de formacdo intelectual da
cidade, onde se discutiam abertamente temas polémicos ligados a
politica, &s artes e ao comportamento social. As notas de divulgacéo da
SOE anunciavam “debates, conferéncias ¢ ciclos de estudos”. Em
noticia de divulgacdo de suas atividades, o jornal Imprensa Nova cita
em apenas uma nota, trés eventos realizados pela organizacéo:

Apobs a “Semana do Folclore”, coroada de pleno
éxito, a SOE langou uma conferéncia abordando
“Os campos da psicologia” tendo como
conferencista o prof. Roberto Casteglia e prepara-
se para com O mesmo espirito, lancar em
novembro proximo a “Semana da Arte e Cultura”
onde numa semana, todos que I& comparecerem
desfrutaréo de momentos culturais
imprescindiveis & sua formacao cultural.*

** Imprensa Nova, setembro de 1967, N° 12, Suplemento do Estreito.
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Em outra nota, na edi¢do da segunda quinzena de setembro de 1967, o
jornal Imprensa Nova anuncia o “Concerto ao ar livre”, promovido pela
SOE e executado pela banda da Policia Militar do Estado. Em novembro
de 1967, Celestino Sachet divulga as atividades realizadas pela “Semana
de Arte e Cultura Nacional”, que havia sido promovida pela SOE, com o
apoio do Departamento de Educagdo e Cultura da Universidade Federal
de Santa Catarina e do jornal Imprensa Nova:

Houve exposi¢do de pintura do estudante Jayro
Schmidt, 1° Prémio da Exposi¢do Arte Jovem do
Instituto  Estadual de Educagdo. Houve
conferéncias. De professores: Jodo Batista
Bonassis, Walter Fernando Piazza, Amaro Seixas
Neto. De alunos de Curso Superior. De alunos de
Cursos de Nivel Médio. Houve projecdo de
filmes. Do Instituto Nacional de Cinema. Entre
eles, “O Grande Momento”, de Roberto Santos e
“Siméo, o Caolho”, de Alberto Cavalcanti. Houve
a apresentacdo de Coral. Cenas de pegas de teatro
de Martins Pena. Houve conferéncia ilustrada com
Musicas. Enfim, um belo e excelente trabalho. De
meia dizia de mogos. Entre eles, Zelita Maria da
Silva e Orivaldo dos Santos.

No mesmo evento seriam também exibidos trés filmes curtos de
Humberto Mauro (Carlos Gomes, Alberto Nepomuceno, e Meus oito
anos), segundo informagdes divulgadas por Orivaldo dos Santos, no
Imprensa Nova de Setembro de 1967 *°.

Em 1962, ex-integrantes do Grupo Sul promoveram a 12
Semana do Cinema Novo Brasileiro, com a participacdo de Paulo
Emilio Sales Gomes, Salvino Cavalcanti de Paiva, P. F. Gastal e
Claudio Abramo, em mesas-redondas via radio, com a intencdo de
discutir a nova estética. Além da apresentacdo de cinco longas-
metragens — Senhor dos Navegantes, de Aluisio T. de Carvalho;
Nordeste Sangrento, de Wilson Silva; A llha, de Walter Hugo Khoury;
A Grande Feira, de Roberto Pires; e Cinco Vezes Favela —, foram

*® Imprensa Nova, N°. 13, Florianépolis, Segunda Quinzena de Setembro de
1967.
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realizados debates com os associados do Clube de Cinema de
Florianépolis, com o tema “O Chamado Cinema Novo”. */

Os periddicos Ilha e Imprensa Nova foram jornais que
veicularam neste periodo assuntos ligados as artes, preenchendo a
lacuna criada desde a extingdo da Revista Sul. Nestes jornais, Pedro
Bertolino (autor dos argumentos de Novelo e A Via Crucis), Orivaldo
dos Santos (que participou do inicio da producdo de Novelo) e Gilberto
Gerlach (fotdgrafo e codiretor de Novelo), além de outros autores, eram
0s responsaveis pelas colunas sobre poesia, literatura e cinema.

Em sua coluna no mensério Ilha, Benito Battisttoti informava o
leitor sobre as mais recentes produgfes cinematogréaficas brasileiras,
sem poupar criticas aos filmes “intelectualizantes”, mas exaltando as
producdes que fugiam do mero apelo comercial. Em artigo intitulado A
sombra de uma crise, publicado em 1965, o critico discute a ‘crise’ do
cinema vanguardista que, segundo ele, encontrava-se no impasse entre
livrar-se ou ndo do viés politico. Citando cineastas neorrealistas, como
Roberto Rosselini, Federico Fellini e Michelangelo Antonioni, Benito
Battistotti identificou em suas cinematografias recentes, aproximagdes e
fugas da concepgdo de cinema engajado. Ao definir como uma “enorme
responsabilidade” a criacdo artistica naqueles tempos, o critico encerra o
artigo posicionando-se a favor de um cinema politico:

A tese da responsabilidade acreditamos seja a
solucdo, mais proxima da verdade, para o impasse
da produgdo artistica em geral, podendo
indiferentemente o cinema ser engajado objetivo
(a melhor indicagéo para o cinema nacional) ou
intimista.

Além dos classicos hollywoodianos, os filmes da vanguarda
europeia e do Cinema Novo foram vistos na capital da época, segundo
os relatos de Pedro Paulo de Souza, Gilberto Gerlach e Nelson Machado
dos Santos (diretor de A Via Crucis e Olaria). O Cineclube do Circulo
de Arte Moderna, fundado em 1949*, ja havia inaugurado a cultura de
cineclubismo na cidade. Em 1965, o mensario Ilha divulgava nota de

" PIRES, José Henrique Nunes; DEPIZOLATTI, Norberto Verani; ARAUJO,
Sandra Mara de. O Cinema em Santa Catarina. UFSC: Floriandpolis, 1987, p.
53.

“ BATTISTOTTI, Benito. A Sombra de uma crise. Coluna “Trés Filmes”,
Mensario Ilha, Ano I, N° 5, Floriandpolis, fevereiro de 1966,.

“ P|RES; DEPIZOLATTI; ARAUJO, 1987, Op. Cit. p.39.
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inauguragdo do Cineclube Ilha, dirigido por Benito Battistotti e
vinculado ao mensario. A nota menciona uma proposta de reativacao
cultural na cidade, que estaria sendo realizada pelo jornal, contra a falta
de interesse pela apreciagio do ‘bom cinema’ e as “tediosas
programagdes comerciais’:

Surgido paralelamente do movimento de
reativagdo cultural em nossa cidade, instaurado
por este Menséario, o cine clube Ilha é fruto do
inconformismo de um grupo de jovens intelectuais
que se revoltou contra a pasmaceira existente aqui
no setor da cultura cinematografica e pretende
desmentir a intolerdvel lenda de que em
Floriandpolis qualquer boa iniciativa é precéria e
fadada a curta existéncia. Imperiosa era entre nds
uma iniciativa que propagasse o bom gosto e a
inteligéncia na apreciacdo do cinema, que
despertasse os interessados desta arte do torpor
imposto pelas tediosas programacgdes comerciais,
geralmente de nivel intelectual inferior. *°

O comunicado continua, prometendo outras atividades, como a
promocdo de estudos e andlises de filmes e ciclos apresentados; a
promogdo de cursos e palestras sobre cinema; e a criacdo de uma
biblioteca especializada. Em 1968 Gilberto Gerlach fundou o Cineclube
da Engenharia, que passou a se chamar Cineclube Nossa Senhora do
Desterro em 1972, data de sua oficializacdo junto a Embrafilme.
Gerlach, na mesma época, em sua coluna no mensério Ilha intitulada
Informacgdes Cinematograficas, atualizava o leitor sobre as mais
recentes producdes de cinema no mundo. O critico e cineclubista fala
em entrevista dos filmes que eram exibidos no cineclube, que por sinal,
funciona até hoje, no Centro Integrado de Cultura (CIC), em
Floriandpolis:

Era uma época de cineclube muito especial. O
proprio cinema americano era outro. Agora, 0
Nosso cinema que NOs passavamos mais aqui era
0 cinema europeu, sueco, Bergman, todos esses
canones. E o cinema expressionista, € 0 cinema

* Nota de divulgagdo do Cineclube llha em: Mensério Ilha, Ano I, N° 6,
Florian6polis, marco de 1966.



66

russo, todas aquelas escolas de cinemas mudo
nos exibiamos aqui. Todos os grandes filmes do
cinema expressionista nds passamos aqui nho
cineclube, russos, suecos nem tanto.. Wim
Wenders. Todo esse cinema expressionista novo
alemdo dos anos 70 nos exibiamos aqui com
muita exclusividade. **

Orivaldo dos Santos escrevia criticas e divulgava os novos filmes
langados, em sua coluna sobre cinema, no periddico quinzenal Imprensa
Nova. Em setembro de 1969, o critico divulga as atividades do
Cineclube da FAFI (Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras), do
Diretério Académico Oito de Setembro, que apresentava sessdes
regulares todas as segundas-feiras, “programando producdes de curta,
média e longa-metragem, provenientes de diversas nacionalidades.”
Segundo ele, somente depois de frequentar o cineclube da FAFI seria
possivel informar “se o melhor cinema do mundo ¢ este ou aquele”. Em
outubro de 1967, Orivaldo critica o diretor de chanchadas Victor Lima,
anunciando a produgdo de seu vigésimo quinto filme As trés mulheres
de Casanova: “O encenador tem quatorze anos na diregdo de filmes e
até hoje esperamos um FILME seu.” Ao descrever o enredo do filme,
uma comédia tipicamente chanchadista, o critico clama por
originalidade na produgdo cinematografica brasileira: “N&o, minha
gente, ndo é com (possiveis) palhacadas — e outras estdo a caminho —
gue o cinema brasileiro pode concorrer com outros paises no mercado
interno.” > Em dezembro do mesmo ano, Orivaldo anuncia a exibic&o
do filme de producdo japonesa Harakiri (Masaki Kobayashi, 1962), em
Floriandpolis. A exibicdo seria promovida pela Sociedade Oratdria
Estreitense, em campanha para a construcéo de sua sede propria (a SOE
funcionava em sede proviséria no saldo paroquial da Igreja Matriz, no
Estreito). Em setembro de 1967, Orivaldo anuncia a exibi¢cdo de outros
filmes japoneses nos cinemas catarinenses, ainda sem data prevista, mas
ja com os titulos selecionados: O barba ruiva, de 1965 e Viver, de 1952,

1 GERLACH, Gilberto. Depoimento, abril de 2005, Trindade, Florianépolis.
Entrevistadores: Glaucia Dias da Costa e Henrique Pereira Oliveira. Acervo do
Laboratdrio de Pesquisa em Imagem e Som.

>2 Imprensa Nova, N° 33, Floriandpolis, setembro de 1969, p. 4.

%3 Imprensa Nova, N° 15, Florianépolis, Segunda quinzena de outubro 1967.
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de Akira Kurosawa; A neve negra, de 1966 e Sinfonia da esperanca, de
1965, de Zenzo Matsuyama. >

Celestinho Sachet, da Academia Catarinense de Letras, anuncia
com muita surpresa no Imprensa Nova, o 1° Festival de Cinema
Soviético Moderno, que aconteceria em Floriandpolis entre 27 de junho
e 02 de julho de 1967:

A gente custa a acreditar que tal fato ocorra em
Floriandpolis, que em matéria de cinema, esta na
Idade da Pedra Lascada! Basta dizer que 150 mil
habitantes — repetindo: 150 mil — vivem na
dependéncia da vontade de um monopélio, que ao
que tudo indica serd eterno. Ultimos festivais
havidos nas telas do S. José, do Ritz, do Roxy e
do Gléria: Festival do Tom e Jerry e Festival do
Gordo e 0 Magro! Nunca se fez um Festival de
Cinema Brasileiro. Eu disse “cinema” e ndo
“chanchadas carnavalescas”. Em todo caso,
acompanhando a “faria cultural” que invadiu
Florian6polis neste gostoso més de junho,
aparecem meia dlzia de filmes soviéticos,
altamente elogiados pela critica ocidental. Um
deles é “Hamlet”. *°

Os debates sobre poesia, literatura e filosofia, nos periédicos Ilha e
Imprensa Nova, ficavam a cargo de Pedro Bertolino e Péricles Prade.
Bertolino participava ativamente na época, dos movimentos de Poesia
Concreta e Poema Processo no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo e
esforcava-se em divulgé-los ao meio intelectual florianopolitano.

O movimento de poesia concreta brasileiro, com expresséo a
partir da década de 1950, inspirou-se na teoria da arte concretista,
manifesta nas artes plasticas e na masica dodecafonica®. Ao

* Imprensa Nova, N°. 13, Florianépolis, Segunda quinzena de setembro de
1967.

% Celestino Sachet, ao alegar que nunca se tinha feito um festival de cinema
brasileiro, esqueceu-se da 12 Semana do Cinema Novo Brasileiro, realizada em
1962, que teve uma Mostra de filmes nacionais. Imprensa Nova N° 7, 2°
Caderno, Floriandpolis, junho de 1967.

% 0O dodecafonismo é um sistema de organizacdo de alturas musicas criado
na década de 1920, pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg. No
dodecafonismo as 12 notas da escala cromatica séo tratadas como equivalentes,
ou seja, sujeitas a uma relacdo ordenada e ndo hierdrquica, 0 que provoca uma


http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1920
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arnold_Schoenberg
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escala_crom%C3%A1tica
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proclamarem a crise do verso, 0s poetas concretistas quiseram ampliar o
sentido das palavras, encarando-as como objetos visuais e sonoros, além
de sua carga semantica pré-estabelecida. No texto Nova poesia:
concreta (manifesto), publicado no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil, em 1957, Décio Pignatari declara a insuficiéncia das formas
linguisticas tradicionais: “o verso: crise. obriga o leitor de manchetes
(simultaneidade) a uma atitude postica. ndo consegue libertar-se dos
liames l6gicos da linguagem: ao tentar fazé-lo, discursa adjetivos.” >’ A
substituicdo do verso pela concepgdo de ideograma, dota o poema
concreto de uma visualidade que é inerente a sua forma e é também o
seu contetdo:

A poesia concreta coloca 0 poema sob o foco de
uma consciéncia rigorosamente organizadora, que
atua sobre o material da poesia de maneira mais
ampla e mais consequente possivel: palavra,
silaba, fonema, som, fisionomia acustico-vocal-
visual dos elementos linguisticos, campo gréfico
como fator de estruturacdo espaciotemporal (ritmo
organico), constelagdes semanticas precipitadas
em cadeia e consideradas simplesmente do ponto
de vista do material, em pé de igualdade com os
restantes elementos de composicéo. **

Para Pedro Bertolino, com a poesia concreta, “a palavra foi recolocada
no centro do poema. Deixou de ser vitima passiva do ritmo melddico ou
do verso. Passou a corpo vivo...”.>> O movimento de Poema Processo,
por sua vez, radicalizou ainda mais sua relacdo com a palavra. Nele, 0s
caracteres linguisticos foram substituidos por simbolos, imagens,
colagens, entre outros, ou ressignificados em pura imagem e forma,
destituidos de sua func¢do semantica. O “processo” dos poemas queria

sonoridade muitas vezes desarmonica. Fonte: Wikipédia, artigo sobre
Dodecafonisto. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Dodecafonismo>
Acesso em setembro de 2011.

*" CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; CAMPOS, Haroldo de. Teoria
da poesia concreta. Textos criticos e manifestos 1950-1960. Sdo Paulo: Atelié
Editorial, 2006, p. 67.

%8 1d. Ibid. pp. 80-81.

®BERTOLINO, Pedro. Poemas Mecanicos. Coluna Poesia/Hoje, Mensario
Ilha, Florianépolis, abril de 1966, p. 2.
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simbolizar uma expressdo inacabada, que seria constantemente
reformulada e ressignificada pelo ‘leitor’:

O poema processo criou 0 conceito de “versio”,
entendido como a possibilidade de que o
consumidor do objeto artistico recrie o processo
de criagdo do autor, apropriando-se dessa ldgica,
reconfigurando-a, a sua maneira. O leitor, assim,
participa da criagdo da obra e transforma-se
também em autor. *°

Pedro Bertolino dedicava boa parte de sua coluna intitulada
Mo(vi)mento, no Imprensa Nova, a discussdo destas propostas, a
apresentacdo de seus novos autores, e a interpretagdo de poesias
concretas e poemas processo, a titulo de inserir o leitor iniciante aos
novos conceitos. Em resposta as criticas de um leitor sobre seu poema
processo A esmola e a Miséria, de 1966, Pedro Bertolino defende-se,
explicando a concepgdo do poema, em artigo publicado em setembro de
1969. Esta discussdo é importante aqui por dois motivos: este poema
relaciona-se ao tema de Novelo, que serd transposto nas préximas
paginas, e sua explicacdo elucida de forma mais clara 0 movimento de
Poema Processo, e de como este movimento estava sendo pensado em
Floriandpolis. O original do poema apresenta-se em tecido. Temos aqui
a reproducdo de sua reproducdo, no jornal Imprensa Nova:

% FERES, Leticia. O tornar-se; Clark, Dias-Pino, Conceitualismo,
Neoconcretismo e Poema Processo. Disponivel em:
<http://atrasdosolhos.wordpress.com/category/poema-processo/> Acesso em
agosto de 2011.
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Poema A esmola e a miséria

“A miséria justifica a esmola, ou esta di razdo aquela? Qual surgiu
primeiro? Ter4 sido a necessidade de dar esmola que determinou e
identificou a miséria?” ® Com este mote, o autor propde a relacéo
paradoxal entre os dois temas, a miséria e a esmola: “a esmola combate
a miséria, mas paradoxalmente, tem na propria miséria, sua razdo de
ser.” Desta forma, num movimento contraditorio e a partir de uma
perspectiva assistencialista, a esmola ndo subsiste sem a miséria e vice e
versa:
Encontrei aquele tecido. Ali ha forma e contra-
forma graficas. E ndo se sabe qual dos dois é o
desenho: se o preto ou o branco. Firmando-se
assim, como opostas, e por isso se confundindo
elas se portam em analogia de semelhanga com a
ESMOLA E A MISERIA, metafisicamente
consideradas, tal qual as desvendei. Também o
fato de os mesmos fios darem consisténcia tanto
ao branco quanto ao preto veio informar que as

®! Imprensa Nova, N° 35, 2° Caderno, Florianpolis, setembro de 1969.
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constantes da esmola e da miséria sdo as mesmas.
Além disso, sendo a caréncia de agasalhos uma
das modalidades mais notérias da pobreza, o
objeto em que a esmola e a miséria se encontram,
mais claramente, veio a ser o pano. *

Este artigo foi escrito para rebater criticas de um leitor que dizia se tratar
de esnobismo e euforia pelo novo, esta dedicacdo da coluna pelas novas
correntes poéticas. Bertolino insistia em desmistificar e apresentar a
difusdo do poema processo pelo Brasil, trazendo para Floriandpolis, por
meio de seus artigos, as opinides e definicbes de poetas brasileiros
adeptos da poesia concreta e do poema processo.

Nas paginas destes periddicos podemos perceber fragmentos
do pensamento intelectual ao qual estavam ligados os autores de Novelo,
seja nas criticas cinematograficas, nos artigos sobre poesia concreta e
poema processo ou has atividades artisticas (mostras de cinema, ciclos
de estudos, conferéncias) promovidas e/ou divulgadas por estes jornais.
Quanto aos filmes A Via Crucis e Olaria, as informagdes que temos
sobre seus autores é mais vaga. Porém, sabemos, por meio de
depoimentos, que Nelson dos Santos Machado convivia com o0s
integrantes de Novelo, tendo participado inclusive, das filmagens do
filme. Nelson também frequentava os cineclubes e foi aluno de Silvio
Pléticos, tendo praticado a pintura abstrata. O mensario llha foi editado
em 1965 e 1966 e o Imprensa Nova, entre os anos de 1967 e 1969, com
periodicidade quinzenal. Seus exemplares encontram-se no acervo da
Biblioteca Publica de Santa Catarina.

3.2.1 Novelo, A Via Crucis e Olaria: contexto de realizagdo e detalhes
da producéo

O filme Novelo, de 1968, com duragdo de 15 minutos, foi
realizado pelo seguinte grupo, a maioria de egressos da SOE: Pedro
Bertolino, autor do argumento, que ja& era na época professor de
filosofia, além de critico literdrio, poeta concretista e estudioso do
existencialismo de Jean Paul Sartre; Gilberto Gerlach, fotdgrafo e
codiretor, era estudante de engenharia civil, fotégrafo profissional,
cinéfilo, critico de cinema e posteriormente grande articulador do
cineclubismo em Florianépolis; Pedro Paulo de Souza, diretor e
roteirista, era estudante de administracdo e grande apreciador de cinema

62 1d. Ibid.
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e 6pera; Ady Vieira Filho, produtor e ator coadjuvante, era estudante de
contabilidade e militante estudantil (fundou no mesmo ano da realizacao
de Novelo, a galeria Mini Mercado de Artes, que reuniu jovens artistas
plasticos da cidade, adeptos da pintura abstrata — dentre eles, Jayro
Schmidt e Jodao Otavio Neves, do Grupo Noss’Arte); Orivaldo dos
Santos, cotado inicialmente para ser o diretor do filme, mas que depois
se desligou da producdo, era cinéfilo e critico de cinema; e Fernando da
Silva, ator principal, que era estudante de administracéo.

Ady Vieira Filho, Pedro Paulo de Souza e Orivaldo dos Santos
foram os primeiros a ler a noticia sobre o IV Festival Brasileiro de
Cinema Amador no Jornal do Brasil, em marco de 1968. O grupo se
entusiasmou com a ideia da realizagcdo de um filme. Pedro Bertolino foi
chamado para escrever o argumento, Pedro Paulo de Souza assumiu a
direcdo, inicialmente destinada a Orivaldo dos Santos, Fernando da
Silva representou o personagem principal e Gilberto Gerlach foi
convidado para operar a cAmera, assumindo posteriormente a fungéo de
codiretor. Ady Vieira assumiu o papel de produtor e também participou
de uma cena do filme, como ator. O grupo sabia da existéncia de
cameras do modelo Payllard Bolex 16mm e projetores, que
aparentemente haviam sido enviados a UFSC a partir de um intercambio
com uma universidade da Alemanha Oriental, antes do Golpe Civil-
Militar de 1964, Os rapazes pediram autorizag&o ao entio reitor David
Ferreira Lima para utilizarem o material, que havia passado por uma
enchente e estava quase todo danificado (detalhe que talvez possa ter
influenciado no resultado final do filme em relagdo aos problemas
técnicos enfrentados, além da alegada inexperiéncia dos realizadores).
Segundo Pedro Paulo, o reitor lhes atendeu com bastante cortesia,
entusiasmado com a ideia de apoiar a producdo de um novo filme
florianopolitano: “Afinal, ndo se falava em cinema na ilha desde O
Preco da ilusdo.” ® O grupo adotou o nome GUCA, Grupo
Universitario de Cinema Amador e realizou o filme Novelo em 1968,
com o objetivo de participar do IV Festival Brasileiro de Cinema
Amador Jornal do Brasil/Mesbla, no Rio de Janeiro.

Novelo tem o mérito de ser o primeiro curta-metragem de
ficcdo realizado em Florianépolis. O filme carrega consigo
caracteristicas bastante singulares de representacdo, definidas por seus

® GERLACH, 2005, Op. Cit.

® SOUZA, Pedro Paulo. A génese de Novelo. Disponivel em
<http://ovonovelo.exatosegundo.com.br/pesquisa-
artigos/artigo_genese_novelo.pdf> Acesso em janeiro de 2012.
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realizadores como dotadas de simbolismos. O Argumento de Pedro
Bertolino descreve a trajetoria de um personagem que, ao ler uma frase
de Martin Heidegger, presente no livro Introducao a Metafisica, passa a
guestionar os valores que regem sua vida em sociedade. O que esta em
foco é a contestacdo da propria estrutura social, como esta configurada
em fins da década de 1960. Segundo o autor, “o argumento de Novelo
foi resultado de uma reflexdo sobre a situacéo da civilizacdo em 67, 68,
69. Em termos de ideia é uma critica a civilizagdo ocidental que estava
indo naquele momento para a derrocada, e isso pegando em cheio o
Brasil do AI5.” ® O filme inicia-se com 0 personagem em sua
biblioteca, lendo a frase de Heidegger: “Por isso se diz: os valores nio
sdo, eles valem. Para todas as esferas do ente, é do objetivamente dado,
os valores sdo normativos. A histéria ndo é outra coisa se nao a
realizacdo de valores.” A pagina do livro com a respectiva frase aparece
ao espectador em primeiro plano. Logo ap6s a leitura, o protagonista
abandona a Biblia no lixo e sai de casa, decidido a ndo mais voltar.
Seguem-se cenas de uma igreja desmoronando (ou a0 menos a sugestdo
de um desmoronamento, provocado por movimentos de camera), livros
caindo de uma estante, a imagem de uma gilete que ameaga o
protagonista flutuando perto de seu pesco¢o e um nascimento na lama.
Tais cenas apresentam-se aparentemente desconexas, sugerindo talvez
uma crise mental por parte do personagem. Segundo Pedro Paulo de
Souza, diretor do filme, a escolha por uma linguagem hermética e
simbdlica se deu em parte devido a presenca destas caracteristicas no
argumento de Pedro Bertolino, mas também, devido & impossibilidade
de o filme possuir dialogos, por falta dos equipamentos técnicos
necessarios: “Na realidade nos tinhamos a ideia de contar uma historia
com simbolismos, porque ndo tinhamos didlogo. A dificuldade é que fez
com que o filme parecesse assim. N4o tinha a possibilidade de dialogos
entdo tu tinhas que mostrar através de imagens” *°. Apesar de ndo ter
experiéncia nenhuma com producéo de cinema, Pedro Bertolino alega
gue na feitura do texto deu bastante prioridade a significacdo das cenas,
e credita este fato a sua relacdo com os poemas Concreto e Processo.

% BERTOLINO, Pedro. Depoimento, dezembro de 2004, Santa Monica,
Floriandpolis. Entrevistadores: Glaucia Dias da Costa e Henrique Pereira
Oliveira. Acervo do Laboratério de Pesquisa em Imagem e Som.

% SOUZA, Pedro Paulo. Depoimento, julho de 2003, Rio Tavares,
Florianopolis. Entrevistadores: Barbara Zacher Vitoria, Sissi Valente Pereira,
Henrique Pereira Oliveira e Fernando Chiquio Boppré. Acervo do Laboratério
de Pesquisa em Imagem e Som/UFSC.
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Algumas cenas de Novelo tém intima relagdo com a concepgdo destes
poemas que, segundo o autor, apesar de publicados em 1969, foram
gestados no mesmo periodo em que ele escreveu o argumento de
Novelo, em 1968, ou antes. O poema “Chave” deu origem a cena da
gilete no filme:

Poema Chave

A gilete no pescoco do protagonista A gilete flutuando na tela
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Segundo Pedro Bertolino, a imagem da gilete, a0 mesmo tempo em que
sugere a representacdo de uma chave em seu interior, era na época
simbolo da prostituicdo. Sua figura representaria para o personagem de
Novelo, concomitantemente uma ameaca de rendi¢do e uma chave para
a mudanca:

A gilete, se vocé olhar no centro, ela mostra uma
chave, aquilo ¢ um poema chamado “Chave”, que
estd até na biblioteca de Washington, meu,
anterior. E ento, a gilete no centro, ela tem uma
abertura, como uma chave, e por outro lado corta
dos dois lados, e na época isso era o0 simbolo da
prostituicdo, cortar dos dois lados, um modo
bissexual. Mas era claro que ali a questdo era a
prostituicéo, colocar-se a servico de, a derrocada,
0 mundo virado num meretricio, porque era isso
que estava acontecendo. ¢’

O poema A esmola e a miséria, de 1966, também inspirou uma cena de
Novelo, na qual um mendigo recebe esmolas no centro da cidade,
enguanto é observado pelo protagonista. Segundo o autor do argumento,
0 poema é representado no filme como um dos valores negados pelo
personagem: a caridade, que é mais benéfica para aquele que da
esmolas, do que para aquele que as recebe.

Despojar-se da civilizacdo é o objetivo do protagonista de
Novelo, que atravessa a cidade deixando para tras seus individualismos.
Ele nega a amizade, a caridade burguesa, a maternidade, o sexo e, por
fim, seus proprios bens e pertences. Seu objetivo é chegar a praia,
ambiente bruto e natural®®. Na cena final, o filme propde o suicidio do
protagonista, mas de forma transcendental: nu, em posicéo fetal, ele
posiciona-se entre as pedras e aparece em diferentes locais da praia
como que transplantado de forma sobrenatural. Segundo Pedro Paulo de
Souza, 0 personagem percebe que os valores tidos como validos nesta
sociedade, o0 sdo a partir de ideais falsos.

 BERTOLINO, Pedro. Depoimento, agosto de 2003, Santa Moénica,
Florianopolis. Entrevistadores: Barbara Zacher Vitéria, Fernando Chiquio
Boppré e Sissi Valente Pereira. Acervo do Laboratério de Pesquisa em Imagem
e Som.

% Uma descrigdo mais detalhada das cenas e anélise mais aprofundada constam
no terceiro capitulo deste trabalho.
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Entdo ele morre, mas surge um outro homem. Eu
o0 coloco em posicdo fetal, vocés podem notar que
ele fica em cima do morro, e apds um movimento
de camera, aquela cena desaparece e ele comeca a
aparecer em locais diferentes. Se eu quisesse
maté-lo, eu o colocaria estatico, mas nao. *

Sabemos da complexidade de se analisar depoimentos, devido ao
deslocamento temporal presente entre o periodo de referéncia e a
contemporaneidade. As entrevistas reproduzidas neste trabalho foram
realizadas em dois momentos, entre 0s anos de 2003 e 2005, em média
35 anos depois do periodo de realizacdo dos trés filmes. Porém, ha
varias convergéncias entre os discursos descobertos nos periédicos ja
citados e os depoimentos, mesmo tanto tempo depois. Podemos perceber
na citagdo acima a presenca do termo novo homem. O filme Novelo
representa a utopia do surgimento do novo homem, aquele do
romantismo  revoluciondrio  definido por Marcelo  Ridenti.
Posteriormente, apresentaremos nosso posicionamento sobre a forma
como o filme trata esta utopia, mas o fato deste discurso estar ainda
presente na fala de Pedro Paulo de Souza, muitos anos depois,
demonstra, a principio, a forca deste ideal.

O grupo realizou o filme em alguns fins de semana, completando
trinta minutos de copido. Apds as filmagens, Ady Vieira conseguiu
recursos para que Pedro Paulo de Souza realizasse a montagem em um
laboratério de S&o Paulo, pertencente ao ator Pedro Paulo Hatheyer (que
havia atuado em O Corpo Ardente, de Walter Hugo Khoury, em 1966) a
Hélicon Laboratério Cinematografico. Segundo Pedro Paulo de Souza,
0 amadorismo do grupo prejudicou boa parte do material filmado:

NO6s éramos tdo amadores, que ndo sabiamos nem
botar o filme numa maquina. E isso agravou um
pouco a qualidade técnica do filme, porque cerca
de uns cinco minutos eu tive que abandonar. E
algumas coisas na montagem, eu fui obrigado a
colocar, mesmo com aquela tremedeira.

Terminada a montagem (ap6s uma semana de oito horas diarias de
trabalho), todo o grupo foi ao Rio de Janeiro, como participantes do IV
Festival Brasileiro de Cinema Amador. Porém, antes de ser exibido,

* SOUZA, 2004, Op. Cit.
1d. Ibid.
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Novelo teve de passar pelos censores. Pedro Paulo de Souza alega que
foi questionado sobre o posicionamento da camera em algumas cenas:
“O filme passou pela censura, ai o censor perguntou: Bem, como é? A
camera pega de baixo, pega de cima, o que significa isso? Eu disse que
ndo significava nada, mas realmente significava.” "* Segundo ele, estas
opcOes de enquadramento queriam transmitir a angustia e abatimento do
personagem. Outra cena questionada foi a da gilete: “Quando
mostramos o filme pro censor, ele achou estranho foi a gilete, queria
saber! Eu disse: ndo, é um poema concreto! Enrolei o cara e ele
concordou e passamos sem cortes.” Pedro Paulo aponta ainda, que
curiosamente a cena mais ‘perigosa’ de Novelo, a cena da esmola, ndo
foi questionada. Nesta cena havia a frase “Nosso protesto ndo morreu”
pichada no muro da Igreja Sdo Francisco, no centro da cidade de
Floriandpolis. O grupo, ao ver a frase pichada, aproveitou o muro como
cenario da cena em que um mendigo pede esmolas em meio a multidao.
Os censores, porém, ndo o questionaram sobre esta cena, liberando o
filme que, segundo Pedro Paulo, foi um dos poucos que passou sem
cortes, tendo ele mesmo presenciado a censura do filme Morte Branca:
“Como este filme tinha um nu frontal, a cena foi integralmente cortada,
0 que deixou nosso colega transtornado, pois o tema do filme era sobre
sexo e soliddo nas grandes cidades.” "> Novelo ganhou Menc&o Honrosa
no festival e a quantia de 500 cruzeiros novos, conforme noticia do
Jornal do Brasil de 09 de novembro de 1968:

A Mencdo Honrosa coube aos filmes Morte
Branca e Novelo, de José Américo Ribeiro e
Pedro Paulo de Sousa que receberam 500
cruzeiros novos cada ofertado pela RADIO
JORNAL DO BRASIL. O juri que premiou 0s
melhores filmes do IV Festival do de Cinema
Amador JB Mesbla foi composto pelo diretor de
fotografias Sr. José Medeiros, diretores
cinematograficos Leon Hirzman e Walter Lima
Jr., produtor cinematografico Marcos Farias,
criticos de cinema Alex Viany e Tati de Morais,
representante do JORNAL DO BRASIL, Sr.
Pedro Muller, diretor do Departamento de Longa

71 -

Id. Ibid.
" Por sinal, o filme Morte Branca ganhou a Menc&o Honrosa juntamente com
Novelo. SOUZA, A génese de Novelo, Op. Cit.
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Metragem do Instituto Nacional de Cinema, Sr.
Geraldo Queiros e compositor Edino Krieger.”

Ao retornarem a Floriandpolis, Ady Vieira, Pedro Paulo de Souza e
Pedro Bertolino programaram exibices de Novelo em colégios,
faculdades e reparticdes publicas:

S6 no Instituto Estadual de Educacdo, cerca de
seis mil estudantes devem ter assistido ao filme e
participado dos debates ap6s as projegdes. Em
todas as vezes que tive a oportunidade de
participar dessas apresentacfes, ndo recebemos
manifestaces negativas, muito pelo contrario.™

As projecOes eram seguidas de debate, para que o grupo inclusive
explicasse o filme, ja que boa parte da plateia ndo entendia a obra por
completo.

Por ter recebido um prémio fruto de uma produgdo amadora, 0
grupo entusiasmou-se para produzir mais. No ano seguinte, porém, o
Festival Brasileiro de Cinema Amador estabeleceu novas regras: 0s
filmes ndo poderiam ultrapassar um minuto e meio de duracdo. Desta
vez o festival passou também a admitir a bitola de 35mm. Pedro Paulo
de Souza realizou entdo, o filme “A vida é curta e besta”, convidando
como camera Nelson dos Santos Machado, que realizaria em 1972 e
1976 os filmes A Via Crucis e Olaria, também contemplados neste
trabalho. Pedro Bertolino foi o autor do argumento e Fernando da Silva
(ator principal de Novelo) e Alba Silva, atores da ficcéo.

Os festivais de filmes de curta-metragem promovidos pelo
Jornal do Brasil dividiram-se em duas fases: a primeira foi inteiramente
dedicada ao filme amador, em 16mm, chamada Festival Brasileiro de
Cinema Amador, com a duracdo de seis anos (de 1965 a 1970); a
segunda foi aberta aos profissionais e passou a exigir somente a bitola
de 35mm, chamando-se Festival Brasileiro de Curta-Metragem, a partir
de 1971. Foram realizadas quatro edi¢cBes subsequentes, com uma
interrupcdo em 1974.” Segundo Miriam Alencar, o IV Festival

™ O filme “Um classico, Dois em Casa, Nenhum Jogo Fora”, de Djalma Batista,
foi o filme vencedor das categorias Melhor Filme, Melhor Montagem e Melhor
Direcdo. Jornal do Brasil, 09/11/1968, 1° caderno, p. 10.

" SOUZA, A génese de Novelo. Op. Cit.

™ ALENCAR, Miriam. O cinema em Festivais e os caminhos do Curta-
Metragem no Brasil. Rio de Janeiro: Artenova/Embrafilme, 1978, p. 95.
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Brasileiro de Cinema Amador foi, para alguns criticos, melhor que os
dos anos anteriores. Uma grande carga de agressividade foi percebida
entre a maioria dos filmes concorrentes, com a predominéancia de filmes
sobre sexo e religido, voltados & critica & sociedade de consumo. "
Como podemos perceber, Novelo ndo foge a esta regra. Houve varias
criticas acerca da baixa qualidade técnica dos filmes deste ano,
caracteristica que talvez derive de uma atitude de urgéncia por parte dos
realizadores, que queriam, acima de tudo, colocar suas ideias na tela,
expor suas angustias e sua forma de pensar o mundo, como comenta
Alex Viany:

Em sua absoluta maioria, 0s participantes deste 1V
Festival ndo mais parecem estar interessados no
brilhareco jornal ou no recado sucinto e direto:
interessa-lhes acima de tudo relacionar seus temas
e personagens com o0s grandes problemas do
mundo moderno. E desta meta ambiciosa advém
boa parte dos defeitos, mas também as
surpreendentes qualidades da mostra. (...) Talvez
o0 nivel técnico deste IV Festival seja inferior ao
dos precedentes, mas uma explicagdo para isso
pode ser encontrada no fato de que as
preocupacbes dos jovens cineastas enfurecidos
s&0 agora mais globais e mais profundas.”’

A maioria dos participantes deste festival foi de estreantes, com a
predominéncia daqueles com idade em torno dos vinte anos (como no
grupo de Novelo), porém destacando-se os treze anos de Bruno Barreto,
ja em seu terceiro filme: Dr. Strangelover and Mr. Hyde. A
agressividade e as deficiéncias técnicas dos filmes deste festival ndo
agradaram a todos, dividindo opinides. Djalma Batista, ganhador do
prémio de Melhor Filme, considerou este festival como o mais
importante até entdo, devido a grande inventividade dos filmes, e a
carga de critica social presente nas obras. Em sua opinido, os criticos
preocuparam-se demais com os aspectos formais que, segundo ele, séo
sem ddvida, importantes, mas que n3o prejudicaram o festival. ® Ja

®1d. Ibid. p. 98.

" VIANNY, Alex. Uma sociedade em negativo. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 16 de novembro de 1968, p. 2, Caderno B.

"8 Artigo “Um Classico”, o filme e o autor. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16
de novembro de 1968, p. 2, Caderno B.
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Mauricio Gomes Leite foi mordaz em suas criticas, dizendo estarem os
amadores do IV Festival no ano zero do cinema, ao se referir a
qualidade da maioria das obras:

Muita coisa preocupa os amadores de 1968 — mas
eles parecem ndo dar muita importancia ao que
realmente conta, o cinema. O deslumbramento
social (pseudo-social) ou lirico (pseudolirico)
domina a maioria dos filmes, onde uma série de
arrogancias sdo cometidas em planos mal
enquadrados, desfocados, jogados na tela como se
joga na praca um discurso. Sdo Otimas as
intencGes: mas além das intencfes falta sempre
uma ideia, falta o sinal de inteligéncia capaz de
transformar em cinema os sonhos tumultuados de
uma juventude sufocada pela repressdo e pelo
vazio de um pais em retrocesso. '

Mauricio Gomes Leite ndo condenou a todos em seu artigo, alegando
que “os verdadeiros amadores, livres mas lucidos, arrogantes mas
inteligentes, imaturos, mas cheios de talento” seriam apenas quatro ou
cinco, destacando o filme ganhador do festival Um Classico, dois em
casa, nenhum jogo fora, de Djalma Batista, Inexus, de José Maria
Bezerril, Dr. Strangelover and Mr. Hyde, de Bruno Barreto, Morte
Branca, de José Américo Ribeiro e Novelo, acentuando ainda, que estes
foram alguns dos filmes menos compreendidos e até mesmo vaiados
pela plateia do Cinema Paissandu. Vejamos seu comentario sobre
Novelo:

Entre varios filmes que buscam na abstragdo a sua
desculpa, Novelo é o mais sério e estimulante. Em
primeiro lugar, um precioso sentido de
enquadramento cinematografico: a camera de
Novelo estd sempre no lugar mais importante, o
gue tanto pode significar uma posicao certa como
errada. Onde A Jaula erra (a abstragdo puxada
pelo simbolo, ou seja, a cAmera sempre na posi¢do
pré-convencionada como certa), o catarinense
Pedro Paulo realiza um desafio: mostrar um
trajeto que ndo leva a nada mas sem dar nomes a

" LEITE, Mauricio Gomes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 de novembro de
1968, p. 2, Caderno B.
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esse trajeto. Enfim, eis o filme que recupera
historicamente o injusticado do Il Festival:
Trajeto, de Jorge Guimaraes. ®

Alex Viany, como ja pudemos perceber, viu com entusiasmo o
IV Festival, mesmo admitindo que este tenha sido possivelmente
inferior aos dos outros anos, no que tange a qualidade técnica. O critico
comenta a predominancia de grandes temas, abordados mesmo nas
obras mais simpaticas de animacdo, como A Luta, Pantera Negra e
Status Quo, consideradas “francamente engajadas”, ou nos
pouquissimos filmes risonhos — Dr. Strangelover, Jornal do Zilbranovo,
e Regeneragdo? —, considerados “agressivamente risonhos”. A religido,
0 sexo, e 0s problemas estudantis foram temas bastante abordados.
Viany também citou o filme Novelo:

A soliddo das grandes cidades, a falta de
comunicacdo entre os seres humanos, o crescente
abismo entre as geragcdes e a permanéncia de
velhos mitos e tabus, tanto podem levar ao
manequim de Morte Branca, quanto ao
homossexualismo de Um Classico Dois em Casa
Nenhum Jogo Fora, ao isolamento total de A
Jaula, ou a volta a posigdo fetal de Novelo. A méde
ou é freudianamente desejada por um edipinho
(Inexus), ou ¢é freudianamente atacada pelo
precoce Dr. Strangelover/Mr. Hyde, ou ¢
freudianamente responsabilizada pelo desvio do
filho (Um Classico). &

O critico encerra o artigo definindo os participantes do IV Festival como
uma juventude em flria, que puseram em duvida, por meio dos temas e
das imagens representadas, quase todos os valores que receberam das
geragdes anteriores. Sem duvida, hd uma interessante coincidéncia entre
os temas abordados nos filmes concorrentes deste ano, principalmente
entre Novelo e o filme vencedor do festival, Um cléssico, dois em casa,
nenhum jogo fora. Um cléssico tem como personagem principal
Antdnio, um rapaz pequeno-burgués (e homossexual) que se revolta
contra a vida mesquinha de sua classe. Antbnio sai de casa e se
marginaliza, ao lado de seu companheiro. Os dois tragam um plano de

%1d. Ibid.
5L VIANNY, Alex, Op. Cit.
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assassinato: Anténio mata o amante e é morto em seguida, pela policia.
Segundo Djalma Batista, diretor do filme, Anténio, por ndo ter meios de
racionalizar sua revolta, destréi a possibilidade de ela tornar-se
consequente®. De certa forma, esta é a saida encontrada pelo
protagonista de Novelo, que parte para uma revolta individual, sem
consequéncias para ninguém, além dele préprio. Segundo Pedro Paulo
de Souza, o personagem de Novelo tem uma percepgdo consciente,
capaz de antever a faléncia da civilizacdo. Porém, falta-lhe a estatura
dos grandes lideres, como Jesus, Pitdgoras, Conflcio, Zoroastro e
Maomé, que fundaram escolas filosoficas e religides, “tentando dar
sentido as coisas e a vida e responder questdes colocadas desde que 0
homem comegou a pensar”. 8 por isso, s6 Ihe resta o suicidio.

O V Festival Brasileiro de Cinema Amador, de 1969, que havia
mudado suas regras exigindo a duracdo méxima de 90 segundos para 0s
filmes participantes, também adotou um tema fixo, diferentemente das
edicdes anteriores: “A Vida, em todas as suas manifestagdes.” * Dai a
escolha de Pedro Paulo de Souza pelo titulo e tema de seu curta-
metragem concorrente deste ano, “A vida ¢ curta e besta”, filme que
tratava da vida sem grandes realizacGes, de um burgués. Foram inscritos
neste ano, 165 filmes, contra 48 do ano anterior, uma vez que a
diminuicdo do tempo barateou os custos de producdo. Desta vez, o filme
de Pedro Paulo e Nelson Machado ndo obteve nenhuma premiag¢do no
festival.

Ainda em 1969, também com o objetivo de participar do V
Festival Brasileiro de Cinema Amador, Ady Vieira, Gilberto Gerlach e
0 artista plastico Rodrigo de Haro realizaram o curta-metragem No
elevador, uma histdria fantastica sobre o encontro de um funcionario
com uma familia de vampiros, dentro do elevador de sua reparticdo; e
Gilberto Gerlach e Rodrigo de Haro realizaram Nau Fantasma, sobre
um navio fantasma que teria atracado em Florianépolis. Ambos com
duracdo de 90 segundos. Segundo Gilberto Gerlach, No Elevador foi
baseado em um conto de Raul Caldas e inspirado no filme de Roman
Polanski, A danga dos Vampiros, de 1967, que estava sendo exibido na
época em Floriandpolis.

82 «“Um Classico” o filme ¢ o autor. Op. Cit.

% SOUZA, A génese de Novelo. Op. Cit.

8 Curiosamente, esta edicdo apresentou varias tematicas relacionadas a morte:
“No segundo dia do festival, constatamos que cinco filmes tiveram cemitérios
como cendarios e doze filmes serviram-se da morte como esséncia fundamental
da exposi¢do do tema.” In: ALENCAR, Miriam. Op. Cit, p. 99.
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O filme tinha vérios elementos, como a Santa
Ceia virada de cabeca para baixo na subida da
escada, o senador Alcides Ferreira aparece
também como um vampiro. O filme era muito
interessante, s6 que, nds filmamos em 2 horas e
ndo tinha luz artificial e a medida que o sol ia
escurecendo, ficou um filme nebuloso. E depois
nés participamos do Festival de Brasilia e
elogiaram muito, agora no Rio ndo, no Rio ele
passou no meio de tantos outros filmes de 1
minuto e meio! Impossivel! *

As copias e 0s negativos destes trés filmes realizados em 1969 foram
perdidas e também ndo ha registro delas no Museu da Imagem e do Som
de Santa Catarina.

Nelson dos Santos Machado, que conhecia o Grupo
Universitario de Cinema Amador e havia participado como camera do
filme “A vida € curta e besta”, de Pedro Paulo de Souza, partiu para a
realizacdo de seu primeiro filme como diretor: o curta-metragem de 09
minutos de duracdo A Via Crucis, em 1972. Nelson era na época
estudante de sociologia (tornando-se posteriormente professor do
Departamento de Ciéncias Sociais da UFSC, hoje aposentado),
fotografo, artista plastico (aluno de Silvio Pléticos) e membro do
Diretorio Central dos Estudantes. Nelson Machado € o Unico realizador
de A Via Crucis e Olaria entrevistado. Segundo ele, Deborah Cardoso
Duarte, na época sua esposa (hoje reside no Rio de Janeiro), participou
com ele de todas as etapas de realizacdo, da direcdo a montagem.
Deborah também participava das atividades do DCE e era estudante de
medicina e autodidata em artes. Outros membros do Diretério Central
participaram do filme como atores: José Henrique Moreira, Alvaro
Reinaldo de Souza (que interpretou o papel principal), Ester Brattig,
Marcus Brattig, Olinda Machado, Vera Collago, Nei Gongalves e Yara
Koneski Abreu. Pedro Bertolino foi o responsavel pelo argumento
inicial, que pressupunha a filmagem de um documentario. Porém, ao
longo do processo de filmagens Nelson seguiu o caminho da ficcéo,
inserindo outras abordagens e modificando a proposta de Bertolino, que
se desligou do grupo.

% GERLACH, 2005, Op. Cit.
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Em A Via Crucis, o personagem principal vive o evento biblico
no contexto da Ditadura Militar brasileira. Também é um filme sem
didlogos, de montagem hermética e irregular. O filme provoca
predominantemente as sensacfes de opressdo e enclausuramento, devido
a utilizacdo recorrente de planos fechados, do uso de contra-luz®, da
montagem assimétrica e de cenas dotada de simbolismos: animais
engaiolados e criangas brincando por tras de grades, portas que se
fecham para 0s personagens, a representacdo da tortura do personagem
principal. O protagonista vive as esta¢Ges da via sacra, da condenagéo a
morte.

Nelson Machado tornou-se diretor por meio do contato com o
grupo que produzira Novelo. A repercussdo do filme e a existéncia das
cameras e projetores na Universidade Federal de Santa Catarina fizeram
com que ele e Deborah Cardoso Duarte vislumbrassem a possibilidade
de fazer cinema: “Eu penso que pra mim na época, a ideia de cinema era
uma expressdo muito forte, com a possibilidade de veicular um certo
tipo de inquietacdo, um certo tipo de inconformidade, que uma geracéo,
um coletivo vivenciava.” % Assim como em Novelo, em A Via Crucis
temos a impressdo de que a histéria se passa em uma grande cidade,
pois é assim que Florianépolis é representada: planos fechados déo a
ideia de que as ruas do centro estdo abarrotadas, em cenas sob o efeito
do contra-luz, que transpde impessoalidade a ‘multiddo’. A cidade ¢
representada de maneira fria, seus espagos sdo cerceados, as portas se
fecham para 0s personagens, que novamente, assim como em Novelo,
buscam refugio no mar. Porém, aqui 0 personagem é capturado na praia
e levado novamente para o centro da cidade, lugar onde a tortura
acontece publicamente. Segundo Nelson Machado, o filme ndo
pretendia representar a cidade de Florianépolis de maneira clara ou
contemplativa, servindo esta apenas como cendrio da trama, assim como
em Novelo. Porém, a escolha das locactes se deu de forma a privilegiar
alguns locais de fécil identificacdo, apesar de filmados de maneira ndo
convencional. A preocupacdo de que as locacdes tivessem algum
significado para o espectador, algum reconhecimento por parte deste, se
deu para que a histdria transmitisse uma materialidade, apesar de se
tratar de uma ficgéo:

% Técnica de filmagem ou fotografia que posiciona a camera contra a luz
natural, produzindo um efeito de contraste mais acentuado entre luz e sombra.

¥ MACHADO, Nelson dos Santos. Depoimento, maio de 2005, Corrego
Grande, Floriandpolis. Entrevistadoras: Sissi Valente Pereira e Glaucia Dias da
Costa. Acervo do Laboratdrio de Pesquisa em Imagem e Som.
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Entdo a ideia que a gente buscava é que, poxa, ndo
era uma abstracdo, no fundo, a tragédia que o
personagem vivencia ou que O argumento, a
narrativa apresenta, é uma tragédia aparentemente
impessoal, mas é uma tragédia de todos nés.
Entdo, quem sdo esses “nds”? Sdo os que habitam
esses locais e andam por essas pracas, por essas
ruas, pegam esses dnibus e estdo a beira mar. %

Abrimos aqui uma nova brecha para discutirmos o carater destes
depoimentos. A primeira leva de entrevistas foi realizada em 2003, sem
0s autores terem visto novamente os filmes. Nenhum deles tinha as
copias das obras (somente os negativos nao revelados) e falaram sobre o
contexto e sobre as intencles estéticas sem terem em sua memdria
recente as imagens. O curioso é que, na segunda leva de entrevistas,
guando elaboramos novas perguntas, mais aprofundadas, e mostramos
os filmes aos realizadores, gravando seus comentario enquanto assistiam
as obras, o discurso foi bastante parecido. Pouca coisa de novo foi dita
em relacdo ao ano anterior, quando foi feito o primeiro contato. Disto
podemos deduzir, talvez, que uma parte daquele discurso dos anos de
engajamento ainda estava viva em sua memdria. Outra consideracdo
seria a de que, pelo fato de terem repetido a maior parte das falas,
mesmo depois de terem assistido aos filmes, o discurso sobre as
intencBes das obras estaria de certa forma ja montado, cristalizado, uma
vez que a maioria dos entrevistados falou em publico por vezes sobre
seus filmes, em debates promovidos na época. Postas estas hipoteses,
devemos encarar os depoimentos aqui reproduzidos como auxiliares,
tendo em vista a possivel carga tendenciosa inerente a estas falas.

A representacdo da tortura € outro ponto marcante em A Via
Crucis. O periodo ditatorial entre 1969 e 1974, referente ao governo do
general Emilio Garrastazu Médici é considerado o mais severo desde o
Golpe Civil-Militar de 1964. E foi neste periodo que o filme foi
realizado. N&do fosse a sua condicdo de curta-metragem, de producdo
amadora, filmado em Floriandpolis, cidade cuja producdo artistica tinha
pouca repercussdo nacional, o filme e seus realizadores poderiam ter
tido sérios problemas com a censura. A tortura do personagem é feita
publicamente, na rua, com a populacdo assistindo. Na sequéncia, sua

8 |d. Ibid.
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unha ¢ arrancada e sua imagem agonizando é intercalada as imagens de
pessoas que o0 observam indiferentes.

Talvez a maioria dos personagens seja
absolutamente indiferente a sorte do mocinho, tem
uma senhora até que ri. Entdo a ideia era enfocar
essa alienacdo, esse alheamento coletivo de uma
boa parte em relagdo as questdes centrais, graves
que acometem cada um de nds. Porque eles
também estdo envolvidos, também sdo vitimas,
gglas com toda a fantasia, acham que estdo de fora.

Se a cidade em A Via Crucis ndo tem status de personagem, o
asfalto cumpre certo papel na trama, simbolizando o carater urbano dos
conflitos apresentados. A flagelagdo e a morte do protagonista
acontecem na rua, e sua crucificacdo, no asfalto. Segundo Nelson
Machado, a cidade é o terreno onde as coisas se decidem, onde 0s
conflitos modernos se formam e s&o reprimidos ou superados. * Como
discutimos no primeiro capitulo, a dicotomia urbano versus rural,
caracteristica do carater romantico do ideal revolucionario das artes do
periodo, aparece nestes filmes, porém, com a figura da praia e do mar
em oposicdo a urbanidade. Aqui, como em Novelo, 0 mar é o lugar da
pureza, da resignacdo, da renovagdo. O personagem de A Via Crucis
teve de ser retirado do mar para sofrer as determinagdes impostas pela
narrativa. Como comentamos, em Deus e o Diabo, de Glauber Rocha, a
utopia maritima também exerce papel redentor para 0s personagens da
trama.

Nelson Machado e Deborah Cardoso foram a S&o Paulo realizar a
montagem do filme, num estidio localizado na Boca do Lixo. Nesta
época estavam no auge as produgdes do chamado Cinema Maldito, ou
Marginal, producGes estas que haviam abandonado o ideal roméantico-
revolucionario do Cinema Novo, porém, radicalizando ainda mais 0s
pressupostos estéticos proclamados pelos cinemanovistas. O filme ndo
participou de nenhum festival, tendo sido exibido somente em
Floriandpolis, em escolas, cineclubes e na Universidade Federal. Nesta
época, o Festival do Jornal do Brasil ja havia se tornado profissional,
exigindo a bitola de 35mm.

8 1d. Ibid.
% Id. Ibid.
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Em 1976, Nelson Machado e Deborah Duarte realizaram o
documentério Olaria, de 10 minutos de duracdo, terceiro e ultimo filme
deste periodo. O roteiro foi concebido em parceria com José Henrique
Moreira e Iracema Moreira, membros do DCE e a sonoplastia por
Deborah Cardoso e Iracema Moreira. ** No filme, uma interessante
perspectiva documental é utilizada para problematizar a decadéncias das
olarias de S&o José: o oleiro, Unico narrador do documentario, discorre
(em voz off), da sua maneira e com suas palavras, como sofreu o recente
processo de urbanizagdo que provocou a faléncia de diversas olarias em
sua regido. Fica clara no filme a consciéncia do oleiro sobre sua situagdo
social e sobre a perda de valor de seu trabalho. Suas conclusfes séo
tiradas a partir de sua experiéncia de vida, como no relato da perda de
suas terras na praia, com 0 aumento do imposto territorial (dado que
aponta o inicio do processo de especulacdo imobiliaria na capital e
regido metropolitana); e de suas constatagdes sobre a mudanga em seu
modo de vida e a diminuigdo do lucro de seu trabalho. O filme discute,
portanto, a transformacdo das relagdes sociais diante da intensificagdo
do modelo capitalista e critica este modelo, de forma direta, por meio do
depoimento do oleiro e de forma indireta, na exaltacdo do trabalho
artesanal da olaria, presente na montagem visual. Nelson Machado alega
gue na época, 0 grupo tinha consciéncia de que as transformagdes
urbanas da cidade impunham uma nova configuragdo espacial, com a
utilizacdo da regido litordnea para a especulacdo imobilidria. Neste
movimento, o0 aumento do Imposto Territorial Urbano, como ¢é
comentado no depoimento de Seu Ricardo, o oleiro narrador do
documentario, dificultou a vida dos trabalhadores destas regides, assim
como a dos pescadores. Estes, que viviam da pesca e do trabalho
artesanal, ja ndo conseguiam subsistir como antes. Este processo,
salienta Nelson Machado, que alega serem estas suas impressdes na
época, ndo foi um processo natural, devido ao progresso, mas sim uma
imposicdo de poder, uma decisdo de quais espagos seriam cerceados e
de quais estariam disponiveis e para quem estariam. Independentemente
de esta postura ser de época, ou ser de sua trajetoria de vida posterior,
como professor universitario de Sociologia, o filme nos transmite este
processo, como veremos no terceiro capitulo.

Infelizmente, para toda uma populagdo, uma
comunidade, eles ndo tiveram mais espaco. Isso

' PIRES; DEPIZOLATTI; ARAUJO, 1987, Op. Cit. pp. 62-63.
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que aconteceu com o0s oleiros, por exemplo a
gente podia ver com os pescadores. Para onde
foram os pescadores de Canasvieiras, 0s
pescadores dos Ingleses? Inicialmente eles vieram
para Ratones, e agora ndo tem mais como, o cara
se manda mesmo. **

A principal intencdo do filme, portanto, foi a de documentar este
processo social de fragmentacdo do modo de vida dos oleiros e ao
mesmo tempo, registrar a beleza de seu trabalho, que logo viraria peca
de museu. Nelson chama a atencéo para a consciéncia que tem o oleiro
Seu Ricardo, sobre sua condi¢do e sua posi¢ao social: “Uma das coisas
gue eu admiro bastante no depoimento de Seu Ricardo é primeiro, a
consciéncia da complexidade e da beleza do trabalho que ele fazia, e
reconhecido por ele como um trabalho sem valor social.” **

O documentario Olaria participou da V Jornada Brasileira de
Curta Metragem, em 1976, em Salvador, tendo recebido neste evento, 0
Prémio Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. **

% MACHADO, 2005, Op. Cit.
% 1d. Ibid.
% OLIVEIRA, 2009, Op. Cit. p. 258.
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4 UM TERCEIRO CINEMA NA ILHA?

Marcos Napolitano define trés momentos relativos ao
engajamento do cinema brasileiro e sua relagdo com a recepcdo do
publico, nas décadas de 1950 e 1960. Nas primeiras obras do Cinema
Novo, o autor aponta a preocupacdo clara dos cineastas do periodo em
manter o didlogo com o publico, utilizando-se de tematicas engajadas,
mas sob uma linguagem que ndo negava os principios filmicos do
cinema comercial da época. Por ocasido da explosdo do Cinema Novo
no inicio da década de 1960, ocorre uma aproximacdo progressiva das
obras em dire¢do a uma linguagem mais hermética e subjetiva, apesar de
as produgdes ainda serem pautadas pelo mote da conscientizacdo da
plateia:

A linguagem autoral e vanguardista, 0s
argumentos mais herméticos, a narrativa mais
intimista, 0s personagens e situacbes mais
alegoricos do que dramaticos/miméticos indicam
claramente uma filiagdo muito maior com o
cinema europeu contemporaneo (principalmente o
francés), temperado ainda pelo neo-realismo
italiano, mais acessivel aos grandes publicos. Até
1964, as duas vertentes (cinema de género e
cinema de autor) coexistiram na medida em que o
Cinema Novo, apesar da vocacgao
experimentalista, ainda se pautava pelo projeto de
engajamento artistico reformista e nacional-
popular, cujo mote era a "conscientizacdo" da
plateia.”

Num terceiro momento, p6s-1964, ha um processo de “fechamento de
publico”, com um cinema cheio de referéncias e de desafios de
decodificacdo, que passou a negar 0 cinema de massas narrativo e
segmentado em géneros. Segundo Napolitano, o cinema se tornou um
espaco “de expressdo dos grandes debates e dilemas desse segmento
ideoldgico [de esquerda], aspecto reforcado pela capacidade de sintese
de ideias, situagbes e tipos humanos, muitas vezes dialdgicos e até
contraditorios, através da imagem.” * As caracteristicas herméticas e

% NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus publicos (1955/1968).
Estudos Historicos, Rio de Janeiro, N° 28, 2001, p. 114.
%1d. Ibid. p. 114.
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simbdlicas dos filmes aqui analisados, cuja linguagem desvincula-se de
uma narrativa linear e de uma preocupacdo com o entendimento
imediato por parte do publico, correspondem diretamente a este terceiro
momento apontado por Napolitano. Seus diretores pautavam-se por
aspiracOes filosoficas, relacionadas as suas trajetdrias intelectuais e
politicas, em sua atuagdo nos movimentos estudantis, nas discussdes
sobre arte engajada realizadas nos periddicos locais e em suas atividades
cineclubistas, nas quais exibiam e assistiam a filmes contestadores. Esta
visdo de mundo sintetizou nos filmes uma série de elementos que
dialogam com a sociedade de entdo e expressam sentimentos de
inconformismo e indignacdo, transpostos na figura alegérica de Jesus
Cristo crucificado na modernidade, ou de um personagem que almeja
destituir-se de si mesmo, como ser social. Os personagens de Novelo e A
Via Crucis ndo vdo a luta, ndo pegam em armas, nao ditam frases de
protesto, ao contrério, estdo mudos, em filmes sem didlogos. A
expressdo do derrotismo das esquerdas nas artes pos-golpe, o vazio
existencial das grandes cidades (ou da ideia de urbanizacdo), a falta de
perspectiva num mundo em Guerra Fria, as relagdes capitalistas
intensificando-se em um pais subdesenvolvido (e ndo democratico).

Neste capitulo pretendemos analisar os trés filmes, Novelo, A Via
Crucis e Olaria”, de acordo com suas intencdes e configuragdes
estéticas e sua relacdo com a producdo artistica local e o contexto
politico. As influéncias e correspondéncias com relacdo ao cinema
experimental europeu e latino-americano se fazem presentes nestas
obras direta e indiretamente, porém, nosso objetivo maior é expor e
discutir o percurso percorrido por estes filmes na constituicdo de uma
estética propria, a exemplo das cinematografias comentadas. Os trés
filmes, além de referenciarem estas tendéncias, construiram elementos
préprios, produziram suas préprias significacdes. O que estava em jogo
era esta possibilidade de producdo de sentidos na imagem, por meio do
uso do aparato técnico a seu favor. Desta forma, estes filmes
condensaram um conjunto de aspirac@es, inconformidades e percepgoes
acerca do mundo, ressignificadas na imagem cinematografica.
Apresentamos uma descricdo detalhada de cenas, com insercdo de
fotogramas, acompanhada das analises de cada filme. Acreditamos que
esta descricdo ndo se tornara enfadonha, pois os filmes sdo curtos e sua

% Para que o leitor possa assistir aos filmes, disponibilizamos as cépias
devidamente referenciadas em meio eletronico, a partir dos seguintes links:
http://youtu.be/XgPRaNIyF48 (Novelo); http://youtu.be/XTIWCshlvlo (A Via
Crucis); e http://youtu.be/Bk9a4zbVzys (Olaria).



http://youtu.be/XqPRaNlyF48
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complexidade se encerra mais na significagdo das cenas, do que nas
historias propriamente ditas. Neste ponto também serdo lancadas
algumas questBes propostas de forma aberta, que partem de nossa
percepcdo acerca dos filmes e das informagdes obtidas por meio das
entrevistas. Estas consideracdes serdo postas aqui com o objetivo de
elucidar a complexidade destas obras e o0s possiveis caminhos
interpretativos que podem ser percorridos por meio delas. Muito da
intencdo dos filmes nos foi esclarecida a partir dos depoimentos, e por
isso, nos utilizaremos deles para discutir possiveis interpretagdes.
Queremos, com isso, ir além de um simples julgamento de valor que
posicionaria estes filmes como bem feitos, ou mal feitos, em relacéo a
terem atingido ou ndo, as significacbes pretendidas nos argumentos.
Acreditamos que este julgamento ndo nos seria Util aqui, pois ndo se
trata do exercicio de uma critica cinematografica, mas sim, de um
trabalho historiografico que pretende investigar, perceber e discutir
determinadas informac0es, intengdes e ideologias de um contexto, no
estudo de obras cinematogréaficas, em didlogo com a especificidade
técnica desta linguagem.

4.1 NOVELO: DESILUSAO E SUICIDIO (?)

O filme Novelo, de 1968, de formato 16mm, em preto e branco,
tem duracdo de 15 minutos. O primeiro curta-metragem de ficcdo
realizado em Florianépolis € um filme hermético na utilizagcdo dos
procedimentos narrativos. Sem dialogos, é composto por cenas sem
significado claro, com enquadramentos de cémera fechados, que
mostram instantes do cotidiano do protagonista. A trilha sonora é de
musica erudita: lgor Stravinsky, Francisco Mignone e Heitor Villa-
Lobos. No filme Novelo o espectador deve extrair da montagem e
narrativa um conjunto de significacfes expresso de forma cifrada. A
leitura da frase de Heidegger desencadeia no protagonista um processo
gue vai da angustia a desapropriacdo material e simbdlica de elementos
presentes em seu cotidiano, que o configuram como um individuo
moderno. Algumas das ideias transmitidas pelo filme compdem o
universo angustiante no qual se insere o personagem: a faléncia da
religido; a negacdo da familia e do nascimento; a ideia de suicidio
iminente ou morte involuntaria; o rompimento com a civilizagdo e o
ambiente urbano; a fuga para 0 mar e a destituicdo de valores materiais;
e a simbologia da posicdo fetal e da nudez. O protagonista, a todo o
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momento cabisbaixo, exprime seu descontentamento com o mundo e a
civilizagao.

Logo no inicio, ja na apresentacdo dos créditos, o filme provoca
certo estranhamento com os titulos intercalados a cenas disformes e fora
de foco, que logo se tornam imagem de fetos e espermatozoides de uma
série de quadros do pintor Hiedy de Assis Corréa, Hassis (00min a
01min 48seq):

A representacéo de fetos instaura um clima sombrio ao filme. O tema do
nascimento e a posicao fetal de recolhimento inauguram a narrativa e
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prenunciam o destino do personagem, numa espécie de ciclo, no qual a
volta ao Utero e a morte se complementam, como veremos.

No inicio do filme, vemos o personagem, em sua biblioteca,
lendo uma frase em um livro de Martin Heidegger: “Por isso se diz: 0s
valores ndo sdo, eles valem. Para todas as esferas do ente, é do
objetivamente dado, os valores sdo normativos. A histdria ndo é outra
coisa se ndo a realizacdo de valores.” *® A camera se move bem préxima
a ele, contornando-o até filma-lo de costas, quando vemos a Eégina do
livro. Esta aparece em primeiro plano, com a frase grifada™ (01min
48seg a 2mim 32seq):

Apos a leitura da frase, o protagonista joga a Biblia ao lixo. A imagem
da Catedral de Florian6polis aparece desestruturada, como se estivesse
desmoronando, devido a um efeito de filmagem. Livros caem sozinhos
de uma estante (2min 47seg a 3min 17seg):

%A frase esta presente no livro “Introdugdo a Metafisica”, de Martin Heidegger:
HEIDEGGER, Martin. Introducdo & Metafisica. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1999, p. 216-217.

%Acreditamos que na cépia original a frase era perfeitamente legivel,
considerando as dimensfes de uma tela de cinema e a qualidade de uma cépia
recém revelada.



Podemos inferir que a religido e o conhecimento (ou um determinado
conhecimento) sdo deslegitimados pela queda dos livros e o abandono
da Biblia no lixo. Teria inicio um processo de desarticulagdo das crencas
e valores, por parte do personagem? Ao jogar a Biblia ao lixo, ele parece
ter desencadeado um movimento sobrenatural de desestruturacdo (que
derruba a Igreja e os livros), que ao mesmo tempo pode ser fruto de seu
processo mental de desarticulacdo de si mesmo como individuo (um
individuo determinado por esta sociedade). Segundo Pedro Bertolino, a
intencdo desta cena era a de propor uma desarticulacdo da sociedade em
si, um “desmoronamento da civilizagdo”, a partir da queda inesperada
dos livros e da Biblia. Porém, ndo havia “efeitos especiais” disponiveis e
0 grupo resolveu a cena colocando o protagonista como agente da
situacdo: é ele quem joga a Biblia no lixo e este movimento provoca 0s
demais (a queda dos livros e da Igreja).

Ali foi mal filmado, porque era para os livros
cairem, para dar impressdo de desmoronamento
da civilizagdo. A Biblia era para cair e nao pra ser
jogada. Ele a pegou e jogou no lixo, ndo era isso,
estava escrito no argumento para os livros
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desabarem. Ai no fim, ele olha pra Biblia e joga
no lixo, aquilo ali descaracterizou. *®

Em nossa opinido ndo hd uma descaracterizagdo propriamente dita,
nesta cena, pois a tomada de atitude por parte do personagem condiz
com a postura que ele assumira ao longo do enredo.

O protagonista, em seguida, atravessa um corredor bastante
iluminado e de paredes claras. A cAmera ¢é fixa e esta localizada no chéo,
filmando-o da cintura para baixo, de costas (3min 26seg a 3min 44seg):

O corredor talvez represente uma espécie de caminho unilateral, uma
divisa entre o pensamento e a agdo? H& uma porta no horizonte e ele se
dirige a ela sem olhar para trés, ultrapassando assim, a fase de deciséo
para a agdo.

Uma gilete se aproxima de seu pesco¢co movendo-se sozinha,
numa cena de grande tensao, sugerida pelo close no objeto cortante, que
parece flutuar (3min 44seg a 4min 42seq):

1% BERTOLINO, 2003, Op. Cit.
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Na cena o personagem parece encara-la numa espécie de confronto, pois
sdo intercalados planos da I&mina e de seu rosto contemplando-a. A
lamina parece servir de barreira ao personagem, logo apo6s ter percorrido
o0 corredor (a passagem entre a intencdo e a a¢do). Retomando o poema
processo de Pedro Bertolino (poema Chave, Capitulo 2), que deu origem
a esta cena, a lamina prop6e um momento de impasse: a chave para a
solucdo de suas angustias estd encerrada na figura cortante que o
ameaca. A negacdo dos valores que regem sua vida é uma atitude que
encerra em si a radicalidade de dois movimentos opostos, porém
complementares: a libertacdo (a chave) e a morte (a lamina).

Ele surge deitando-se em uma cama, de olhar distante e aparéncia
angustiada, num momento de introspeccdo. Observa pendurada na
parede, a pintura de uma mulher (a figura materna), cuja imagem é
intercalada a de um bebé sendo retirado da lama, representado por um
boneco de plastico (4min 42seg a 6min 29seg). Pedro Paulo comenta
esta cena em depoimento:

(...) quando ele vé no quarto o retrato da mae,
quer dizer, é um retrato na parede que usamos
para representar a mée, entdo em seguida aparece
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[a cena do] o nascimento, a relagdo é direta.
Entdo ele se vé, ele nasce de uma forma, na lama,
ele se sente assim. 1*

De acordo com o depoimento acima pudemos descobrir que o retrato na
parede representa sua mae e a cena do nascimento é a forma como o
protagonista V& a si mesmo. Algumas das conclusdes tiradas sobre a
interpretacdo destas obras aconteceu desta forma, como j& comentamos,
a partir das informacbes obtidas nos depoimentos. De inicio nédo
tinhamos claro o significado desta sequéncia, e da mesma forma,
também de acordo com as entrevistas, os espectadores de Novelo na
época, ndo entendiam o filme em sua totalidade, em todas as suas
nuances. Trabalharemos aqui, obrigatoriamente, com estes dois niveis
interpretativos, um partido de nossas consideracfes e experiéncia no
estudo destes filmes (e complementado com as consideracGes também
formuladas nos estudos em grupo realizado no LAPIS) e com o outro,
obtido das ditas intengdes dos realizadores na época, transmitidas a nés
de forma oral e contendo inevitavelmente os problemas ja comentados

%1 SOUZA, 2004, Op. Cit.
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aqui, consoante ao uso de depoimentos num trabalho historiografico. E
preciso salientar que nossas consideragcdes partirdo sempre de uma
tentativa de olhar para estas obras com atencdo ao significado destes
simbolos no periodo de producdo dos filmes. Para isso, nos utilizamos
das informacBes expostas e discutidas nos primeiros capitulos,
estabelecendo uma ponte entre o contexto e a analise dos filmes.

Consideramos, portanto, estes Ultimos momentos como
angustiados, nos quais o protagonista rememora a figura materna e
renega simbolicamente o (seu?) nascimento. Estaria ele definindo como
insignificantes o nascimento e a maternidade? Se seguirmos este
raciocinio, esta interpretacdo pode ser viavel, pois, consequentemente, o
personagem atribuiria insignificAncia ao ser humano, ao individuo,
sentimento que ele parece cultivar.

Em seguida, o personagem contempla a paisagem da janela de
seu quarto, quando subitamente pega a chave do carro e sai de casa em
direcdo a ponte (Hercilio Luz). De dentro do carro, a cAmera o filma de
costas, num plano fechado, onde aparecem sua nuca e o volante. Ao
chegar & ponte, o carro para em um engarrafamento. A ponte ndo é
filmada em panorama, mas também sob planos fechados, que enfocam
sua estrutura metalica sem definir sua forma amplamente conhecida
(6min 29seg a 8min 01seg):
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A figura da ponte e a énfase em sua estrutura metalica interna
demonstram a preocupacdo do filme em instaurar um ambiente
urbanizado. Porém, este ambiente j& se apresenta de inicio, cadtico. No
engarrafamento o filme também para, a cdmera fica também estética, a
cidade dita o ritmo. Esta representacdo deriva de uma situacdo real: o
engarrafamento ndo foi encenado, as filas na ponte eram constantes e
motivo de transtorno.

Ao chegar ao centro da cidade, o0 protagonista passeia
desinteressado por entre as pessoas e veiculos. Neste momento o audio é
da Avenida S&o Jodo, em Sao Paulo e foi gravado durante a montagem
do filme. Mesmo ndo planejada no roteiro ou no argumento, esta
insercdo do som da avenida paulistana acrescenta sentido a ideia da
representacdo de uma cidade grande e caodtica, proposta pelo filme. O
ambiente é ligeiramente desordenado, situagdo provocada pelo efeito da
filmagem em planos fechados, que sugerem um meio abarrotado e
confuso: pessoas passam entre a cAmera e 0 personagem e ha muita
interferéncia de arvore e carros (8min 02seg 8min 23seg):

-

>
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Ainda no centro da cidade, aparece um muro branco (da Igreja
S8o Francisco) pichado com a frase: “Nosso Protesto ndo morreu”.
Segundo os depoimentos de Pedro Paulo de Souza, Pedro Bertolino e
Ady Vieira, o0 muro da igreja amanheceu pichado e o grupo resolveu
aproveitar a ‘deixa’ para filmar a cena da esmola ali, documentando,
desta forma, uma atitude real de protesto. Este € mais um pequeno
exemplo da conexdo entre a obra e o contexto politico. Em frente ao
muro ha um mendigo sentado, que recebe esmolas de um transeunte. Em
outro ponto do centro, o protagonista é representado de cima e olha para
os lados, como se quisesse reconhecer alguém, no meio da multiddo. Ele
parece desistir e sai de carro novamente (8min 23seg a 9min 11seg):

A cena da esmola, inspirada no poema processo de Pedro
Bertolino A Esmola e a Miséria, ganha maior impacto com a frase
“Nosso protesto ndo morreu”, pichada no muro da Igreja S&o Francisco.
Por trds da caridade estd o protesto. Juntos, ambos o0s elementos
apresentam posi¢des antagdnicas e sintetizam a critica formulada no
poema: o questionamento da caridade como medida assistencialista, que
ndo propbde uma verdadeira revolucdo social, mas somente reafirma a
hierarquia pré-estabelecida. Segundo Pedro Bertolino, o objetivo da
cena era também a proposicdo de uma critica & Alianca para o
Progresso:

O objetivo desta cena € criticar o assistencialismo
da Alianga para o Progresso, a ideia de esmola
gue depois vai aparecer la no poema, também no
assistencialismo que ndo resolveria, que era
baseado na ideia de Kennedy, de que se ndo
ajudarmos os muitos que sdo pobres  ndo
salvaremos 0s poucos que sdo ricos. Quer dizer,
manter a panela sobre pressdo! Entdo o que se
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apresentava como sendo toda tentativa de um
desenvolvimento para a América Latina, era tudo
conversa, somente para evitar, de alguma forma, a
luta de classes e a Revolugéo. Esta era a proposta
de Kennedy, a ideia basica da Alianga para o
Progrel%go, e 0 objetivo era dar uma resposta para
iss0.”

Num ambiente mais arejado e deserto (Rita Maria, um antigo
cais, no centro da cidade) o protagonista encontra outro personagem,
com quem trava uma conversa tensa, com muitos cortes na sequéncia,
gue sugerem uma atitude de urgéncia. O protagonista mostra-se fechado
e taciturno, contra a atitude de seu antagonista, de roupas claras e gestos
amplos (9min 12seg a 11min 3 seg):

f — W

102 BERTOLINO, 2004, Op. Cit. O trecho a que se refere Pedro Bertolino esta
no discurso de posse de J. F. Kennedy, de 1961: “Se uma sociedade livre ndo
pode ajudar os muitos que sdo pobres, também ndo pode salvar os poucos que
sdo ricos. As republicas coirmis ao sul de nossa fronteira, fazemos uma
promessa solene: transformar as boas palavras em boas a¢Ges, em uma nova
alianca para o progresso, a fim de ajudar homens e governos livres a se livrar
das amarras da pobreza. Mas essa revolugdo pacifica da esperanga nao cair
presa de poténcias hostis. Saibam nossos vizinhos que nos uniremos a eles para
nos opor a agressédo e a subversao em cada canto das Américas. E saibam todas
as demais poténcias que este hemisfério pretende continuar senhor de sua
propria casa.” Disponivel em: < http://www.jfklibrary.org/JFK/Historic-
Speeches/Multilingual-Inaugural-Address/Brazilian-Portuguese.aspx>  Acesso
em agosto de 2012. A “revolug@o pacifica” a que se refere Kennedy seria uma
resposta estadunidense as revolugdes socialistas (Revolucdo Cubana e Russa) e
as “poténcias hostis”, referindo-se aqui a Unido Soviética.



http://www.jfklibrary.org/JFK/Historic-Speeches/Multilingual-Inaugural-Address/Brazilian-Portuguese.aspx
http://www.jfklibrary.org/JFK/Historic-Speeches/Multilingual-Inaugural-Address/Brazilian-Portuguese.aspx

O plano aberto inaugura esta sequéncia. Porém, ao longo da discusséao a
camera aproxima-se cada vez mais dos dois personagens, sugerindo
quase que uma fusdo das duas figuras. O protagonista se recolhe a
medida que o outro o instiga. Este, talvez queira convencé-lo de que
suas determinacgGes ndo valham a pena e de que ele deva repensar suas
atitudes. Porém, recebe uma cuspida no chao (que tentamos mostrar no
Gltimo plano da sequéncia acima, mas que, infelizmente, ndo parece
muito clara) seguida de um corte: um ndo como resposta?

Dali, o protagonista segue de carro por uma estrada ristica até
chegar a praia, onde, ao sair do veiculo, abandona no chdo a chave, sem
tranca-lo (11min 4 seg a 12min 4seg):



Esta sequéncia novamente inicia-se com um plano bastante aberto,
guase panoramico, da praia, como que para instituir o ambiente natural e
bruto. O abandono do carro, da chave e das roupas reforca esta ideia de
oposicao entre a cidade e a praia, entre os valores materiais, ligados a
urbanidade e o despojamento destes valores, ligado a natureza (e a
nudez). Aqui temos a presenca do mar como elemento redentor,
inspirada ou ndo nas chamadas utopias maritimas dos filmes de Glauber
Rocha, interpretadas por Licia Nagib e discutidas no primeiro capitulo.
Mais importante do que investigar se realmente o grupo teve inspirago
direta de Deus e o Diabo, por exemplo, datado de 1964, é perceber
como é curiosa a recorréncia da representacdo do mar ligada a esta ideia
de liberdade, proposta por alguns filmes deste periodo, incluido ai o
filme A Via Crucis, do qual falaremos em seguida.

O protagonista aparece em outra cena contemplando o mar. Os
planos agora sdo mais abertos, mostrando o horizonte e a praia. Ha uma
pequena sucessdo de planos que mostram seu rosto em close, olhando
para 0 mar, com uma expressdo séria e melancolica. E a imagem de
camisinhas usadas e pilulas (anticoncepcionais) na grama, tomadas por
formigas (12min 4seg a 13min 56seQ):



=2 %\i,\:‘-’% ¥ gm:‘ 1

Sabemos, por meio das entrevistas, que o Gltimo plano acima representa
camisinhas e pilulas anticoncepcionais, cobertas por formigas.
Assistindo ao filme, ndo haviamos distinguido estes elementos, o que
pode ser atribuido ao fato de estas Gltimas cenas estarem ‘tremidas’,
problema relatado pelo diretor Pedro Paulo, como decorrente da falta de
experiéncia do grupo com o uso das cameras (nesta ocasido, o rolo de
filme foi colocado incorretamente no equipamento). '® Portanto,
trabalharemos aqui somente com esta informacdo da intencdo dos
realizadores em relacdo a representacdo (e com a semelhanca desta
descricdo com a cena reproduzida acima). Pedro Bertolino afirma que,
novamente, 0 grupo queria propor uma critica a Alianca para o
Progresso e as politicas estadunidenses de controle de natalidade sobre
0s paises latino-americanos. No primeiro capitulo vimos uma referéncia
do filme boliviano de Jorge Sanjinés Yawar Mallku (Sangre de Condor),
de 1969, a este tema, quando denuncia a esterilizagdo de mulheres
indigenas por membros do Cuerpo de Paz, pertencente a Alianca para o
Progresso.

Quando Kennedy dizia que cada centavo gasto em
controle da natalidade, era délar economizado em

1% 50UZA, 2004, Op. Cit.
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assisténcia & salde e & pobreza, quer dizer
expressamente uma proposta de controlar a
natalidade para economizar e para salvar a elite.
Aparece ali a camisa de Vénus e as formigas
comendo para jogar simbolicamente contra isso.
Isto é para criticar a proposta dos EUA de
controlar a natalidade para evitar o aumento da
populagdo na América Latina e com isso, a
organizacéo de forca e a Revoluco. '*

O protagonista aparece nu a beira mar, em meio as pedras, em
posicdo fetal. Sucedem-se varios planos diferentes do personagem na
mesma posicdo, mas em lugares diversos da praia. A imagem perde o
foco aos poucos, e sugere a desintegracdo de sua figura (13min 57seg a
15min 18seg):

Em depoimento, Pedro Bertolino e Pedro Paulo de Souza afirmam que o
objetivo desta cena era a proposicdo de um suicidio em forma de

104 BERTOLINO, 2004, Op. Cit.
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transfiguracdo, de fuga para outra alternativa de existéncia, uma espécie
de renascimento:

Ele vai aparecer olhando bem para o oceano,
dando a ideia de suicidio. Mas agora pode ver, ele
é encontrado em posicdo fetal e vem a um
renascimento, despojamento, uma luta e o
renascimento. O filme ndo fecha com suicidio em
hip6tese alguma, como muita gente pensou! Deve
haver um despojamento da civilizacdo para uma
pos-civilizacdo, essa era a mensagem de 68 e isso
€ 0 que eu tenho a dizer hoje ainda, ndo tem saida,
s0 uma pds-civilizagdo é a saida para 0 homem,
essa que esta af j& mostrou pra que veio.

Seu suicidio, em forma de transfiguracdo, de volta ao Utero, presume,
portanto, uma possibilidade de renascimento, um prendncio do
nascimento de um novo homem, em outro processo histérico.

4.1.1 Novelo e o existencialismo

O pensamento existencialista envolve a narrativa de Novelo e se
relaciona a conduta do personagem: a angustia diante da
responsabilidade sobre suas a¢bes o faz decidir a negar a sociedade e
sua configuracdo. Sua atitude representa uma revolta simbolica,
individual, de privacdo, mas carrega consigo um ideal de sociedade
diferente, representando assim, um sentimento coletivo cultivado na
época.

Existencialismo é uma palavra que tomou o valor que lhe
atribuimos cotidianamente a partir de Jean Paul Sartre, para quem o
existencialismo era um movimento filoséfico, uma maneira unificada de
perceber a filosofia e um projeto de transformagéo da sociedade. Sartre
apropriou-se da filosofia do Ser de Heidegger para delinear seu projeto;
este, por sua vez, rejeitava a categoria projeto como parte do fazer
filosdfico e denunciou o trabalho de Sartre como avesso as suas
intencOes e filosoficamente incompetente. Desta forma, quando Pedro
Bertolino apropria-se do trecho de Heidegger (sendo abertamente adepto
e estudioso do existencialismo sartreano), entendemos que o faz a partir
de uma leitura sartrena de sua obra. A caracteristica desta leitura seria a
do uso da filosofia heideggeriana como um instrumento para a

105 1d. Ibid.
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transformacdo da sociedade entendido conforme a maxima marxista “Os
filésofos tem apenas interpretado 0 mundo de maneiras diferentes; a
questo, porém, é transforma-lo.” %

No contexto da Introducéo a Metafisica, Heidegger se serve da
expressdo popular “Os valores ndo sdo, eles valem”, para apresentar o
carater légico dos valores entendidos no ambito da filosofia do Ser
(definida na obra O Ser e Tempo'®’). O Ser esta contraposto ao Dever
Ser, elemento do pensamento que pretende desempenhar um papel
normativo em relacdo ao Ser. Assim, sempre que determinamos algo em
nossa vontade, ou seja, dizemos que algo deve ser, criamos um
tensionamento entre nosso pensamento e a realidade: aquilo que
acreditamos Dever Ser se contraple ao que é objetivamente. Para
Heidegger, a modernidade é um processo de expansdo do Ser que toma
espaco do Dever Ser: os ambitos de expressdo do pensamento
progressivamente substituem a vontade pela determinacdo objetiva.
Nesse processo podemos elencar fendbmenos como a matematizacdo da
economia, a judicializacdo da politica, o positivismo histérico.
Heidegger toma o lado do Dever Ser e diz: ante este ataque o Dever Ser
deve se impor. Esta auto-imposi¢do exige um fundamento que o Dever
Ser ndo pode buscar naquilo que é (no Ser) mas em si mesmo. Este
fundamento ¢ o valor. Por isso, “a histdria ndo é outra coisa do que a
realizacdo de valores”. a imposicdo do Dever Ser sobre o que
meramente &, é o motor da histéria. 1

Sartre compreendeu que tal tensionamento (entre o Ser e o Dever
ser) estava também expresso na filosofia de Karl Marx, que pretendia
mudar a sociedade por meio do que poderia ser expresso pela légica do
Ser/Dever Ser de Heidegger. Assim, em Sartre, como em Simone de
Beavouir, os valores, compreendidos como produto da referida tensdo,
sdo também fruto da histéria dos movimentos sociais, dos projetos de
opressao e emancipacdo. Sartre contrap6s-se ao nacional socialismo de
Heidegger, tomou sua filosofia, mas deu a ela outro valor. O potencial
transformador da frase de Heidegger para um sartreano como Pedro
Bertolino tem, portanto, outro sentido.

106 MARX, Karl. Onze teses contra Feuerbach. 112 tese, disponivel em: <
http://www.marxists.org/portugues/marx/1845/tesfeuer.ntm> Acesso em junho
de 2012.

" HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo. Petrépolis: Vozes, 2005.

1% Estas consideracdes foram elucidadas com a ajuda do filésofo Paulo
Guilherme Ugolini, mestrando em filosofia pela Universidade Federal do
Parana.
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O filme comegca com o livro de Heidegger
“Introducdo & Metafisica” do existencialismo
alemdo, que exatamente estava levando e levaria
naquela direcdo de desespero, e que queria a
consagracdo da civilizagdo que foi 0 nazismo de
Hitler, na verdade é isso. A civilizacdo ocidental,
o melhor que ela produziu foi o nazismo de Hitler
e em toda parte que vocé procurar isso, é Hitler e
é nazismo. '°

Em Novelo, o protagonista deslegitima os valores sociais, a partir
da leitura da frase heideggeriana: uma vez que os valores sdo fruto da
historia, por ela gestados e por meio dela modificados, a relativizacéo da
perspectiva com que ele observa o mundo, é instaurada. Neste ponto,
poderiamos nos utilizar também do conceito freudiano de pulsdo de
morte: quando o personagem de Novelo toma consciéncia da
normatividade dos valores, ou seja, de sua natureza existencial e ndo
metafisica, o equilibrio entre a pulsdo de morte (tendéncia a destruicao)
e a pulsdo sexual, ou de vida (tendéncia a procriacdo, manutencdo da
espécie) é quebrado. Dai, ele ndo somente nega os valores religiosos,
materiais e intelectuais, mas também nega a maternidade, o nascimento
e o sexo. 1°

Toda esta desconstru¢do de valores provocada pela “percepgéo
consciente” (utilizando um termo de Pedro Paulo de Souza) do
personagem de Novelo pode dialogicamente ser transposta a
desconstrucdo da narrativa do filme, num movimento que ultrapassa a
diegese e fecha um ciclo, relacionando forma, contelido e contexto. As
rupturas estética e formal propostas por Novelo (e por A Via Crucis e
Olaria, como veremos), e pertencentes a um movimento maior de
experimentacdo nas artes vanguardistas, derivam também de uma
ruptura conceitual relacionada ao pensamento intelectual vigente — Karl
Marx, Jean Paul Sartre, Sigmund Freud, Friedrich Nietzsche.

1% BERTOLINO, 2004, Op. Cit.

10 A proposta de negacéo do sexo, por parte do personagem, ndo esta posta de
maneira clara no filme, apesar de este ser um item citado pelos autores como
um dos elementos negados por ele. Na cena em que o protagonista se vé
nascendo na lama, podemos supor que ele também atribui insignificancia ao
sexo, ja que tem a si mesmo como um ser socialmente anulado e disposto a se
despojar da civilizacdo (negando suas relagdes com os que estdo proximos a
ele).
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4.1.2 Relagdes entre forma, conteldo e contexto

Os elementos formais, em Novelo, sdo responsaveis por
provocar sensagOes e sentimentos ao espectador. Em muitos momentos,
os planos fechados, além de limitar a visdo das cenas, possuem a
interferéncia dos personagens, que nunca se apresentam diretamente a
no6s. A camera por vezes é obstruida pela sua presenca, indicando certo
distanciamento da narrativa e personagens, em relacdo ao espectador e,
consequentemente, em relacio a uma suposta realidade.
Conceitualmente, o protagonista se distancia da sociedade por meio de
sua postura diante da cdmera, criando uma espécie de campo, ou
barreira entre a imagem (e tudo que nela é representado) e quem assiste
ao filme, ao contrario de uma narrativa classica, que comumente destroi
a barreira entre diegese e publico, criando na imagem filmada uma
extensdo de nossa prdpria realidade.

A narrativa fragmentada, por sua vez, propde um quebra-
cabecas composto por elementos simbolicos que podem representar e
construir diversas significacdes, forcando o espectador a fazer conexdes.
Os cortes secos entre os planos (em alguns casos propondo falsos-
raccords) sdo responsaveis por acentuar a ideia da producdo de
significados a partir da justaposicdo. Se composto por transi¢des suaves
ou de outra natureza, o filme ndo daria tdo claramente a ideia de unido
entre um plano e outro para apresentar uma significacdo além do que as
duas imagens solitarias representam. Além disso, o corte seco atribui
certa rigidez a montagem, contribuindo com a austeridade do filme.
Como falso-raccord entende-se uma mudanca de um plano a outro que
escapa a logica da transparéncia em sua articulagdo, ou seja, que ndo
propde a continuidade da narrativa, @ maneira cléssica. Desta forma,
utilizando-se ou ndo de cortes secos, o falso-raccord propfe uma jungédo
ndo obvia entre planos, que em nossa visdo abre possibilidades para que
as sequéncias sejam interpretadas de formas alternativas. No Dicionério
tedrico e critico de cinema, Jacques Aumont e Michel Marie alegam que
o falso-raccord &, entretanto, um raccord, pois assegura uma
continuidade minima da narrativa: “ele ndo impede a compreensdo
correta da historia contada, e s6 é falso, na visdo de uma veracidade
convencional, a de uma certa continuidade do visivel” YU porém, é
mesmo nesta dire¢cdo que queremos chegar, no contraste entre a forma

™ AUMONTO, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario teérico e critico de
cinema. Campinas: Papirus, 2003, p. 116.
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de representacdo de uma veracidade convencional e a forma de
representacdo de um evento que parece ndo factivel. Marie e Aumont
continuam o verbete falso-raccord citando Gilles Deleuze:

Em uma perspectiva mais abstrata, Gilles Deleuze
(1983) propds ver no falso-raccord um principio
que assegura a preeminéncia do todo sobre suas
partes (ao contrario do raccord “verdadeiro”) e
também o lugar do “aberto, que escapa ao
conjunto e a suas partes”. Com isso, o falso-
raccord é para ele um instante de atualizacdo, no
filme, das virtualidades e das potencialidades do
fora-de-quadro. **

Em Novelo, todos os cortes sdo secos, mas had um falso-reccord, por
exemplo, na seguinte sequéncia:

A Biblia ao lixo, a igreja que ‘desmorona’ e os livros que caem da estante

Na sequéncia acima, os trés planos estdo justapostos e ndo propdem um
significado aparente, mas sim, remetem ao fora-de-quadro delleziano

1214, Ibid. p. 117.
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citado por Marie e Aumont: a partir da descontinuidade entre os planos
imaginamos uma conexdo ndo 6bvia, surreal, entre as partes, como uma
forca sobrenatural, provocada pela Biblia jogada ao lixo, que desmorona
a estrutura arquitetdnica da Igreja e provoca a queda dos livros.

Logo em seguida temos outro exemplo de falso-raccord em
Novelo:

—

O protagonista no corredor, a |[amina ‘flutuando’ e depois perto de seu
pescoco

Neste trecho também ndo h4 uma continuidade aparente, a comegar pela
representacdo surrealista de uma lamina que flutua. A justaposicdo
destes trés planos amplia o significado da cena, uma vez que, parte da
informacdo contida em cada plano ndo dialoga huma relagdo direta de
continuidade, com os outros.

Reparemos que no terceiro quadro da sequéncia acima, a imagem
da lamina permanece em foco, enquanto a silhueta do pescogo do
protagonista estd desfocada. Este detalhe nos remete ao proximo ponto:
0 uso intencional do foco versus fora de foco. Aqui, poderiamos inferir
que, intencionalmente, a lamina esta em foco, pois se atribui a ela uma
posicdo de superioridade em relacdo ao personagem. Ela, um objeto
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cortante, ameaga uma parte fragil do corpo humano, o pescogo, tendo
por trés de si a concepgdo conceitual do poema “Chave”, que estabelece
a relacdo de ultimato proposta pela lamina ao personagem: a
chave/lamina representa a mudanca ou a morte. VVejamos que, apesar de
0 poema ndo ter sido apresentado ao espectador, este aspecto conceitual
por tras da cena inseriu significado na imagem, ao focalizar a gilete em
detrimento do personagem, que esta fora de foco. Desta forma,
entendemos que a gilete 0 ameaca e o0 provoca a acdo (isto considerando
0 desenrolar da narrativa), mesmo ndo conhecendo de antemdo o
conteldo do poema. E, portanto, argumentamos que 0s elementos
formais (do aparato cinematografico) podem, das mais variadas formas
(e ndo somente da forma convencional), mostrar o0 que previamente foi
concebido em palavras, em pensamento, ou em um poema processo. O
uso intencional de imagens desfocadas pode propor sentimentos de
estranhamento e desajuste, assim como atribuir certo mistério as figuras
gue ndo se definem claramente. A cena inicial de apresentacdo dos
créditos representa por vezes, folhas e arbustos desfocados (que nédo
sabemos se fazem ou néo, parte dos quadros de Hassis). O tom sombrio
das pinturas e esculturas na apresentacdo dos créditos ganha énfase com
as imagens ligeiramente desfocadas, provocando um sentimento de
indefinicdo que perpassard toda a narrativa. No final de Novelo, a
imagem desfocada do protagonista em posicédo fetal sugere uma espécie
de comunhdo do personagem com as pedras e a natureza. E, novamente,
a cena da gilete trabalha com recorrentes foco/fora de foco, que
atribuem um carater de irrealidade (ou surrealista?) a imagem.

T |
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Créditos iniciais, a lamina e a cena final

A agitacdo da camera é outro recurso utilizado no filme. Bem
acentuado na cena da conversa entre 0s dois personagens, este recurso
instaura o clima de tensdo que precede a a¢do final do protagonista e
acentua o contraste com o ambiente calmo e panordmico da praia, nas
cenas seguintes.

A aura de mistério que envolve o filme Novelo nos transporta a
um ambiente em que ndo ha a distingdo clara entre passado, presente,
realidade ou delirio (ou pensamento). A montagem propde as situagdes
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de maneira uniforme, negando-se a utilizar os recursos classicos do
cinema que delimitam o sonho ou a ilusdo e os distinguem das
‘situagdes reais’. Em momentos de inspiragdo surrealista e
expressionista, Novelo nos prop@e imagens aparentemente descoladas de
uma suposta realidade: o nascimento na lama, uma lamina que flutua,
livros que caem sozinhos, a igreja que desmorona. No filme é dada
grande autonomia a imagem, que dita significados independentemente
da narrativa. A representacdo de fetos humanos na forma de esculturas e
pinturas, os preservativos tomados por formigas, sdo cenas que causam
grande impacto visual e remetem a uma amplitude de significados.

Inserido no contexto do ano de 1968, o filme responde a
renovacgdo estética ocorrida na capital, realizada por grupos dissidentes.
Ao abandono do figurativo nas artes plasticas, segue-se 0 abandono da
narrativa linear, no cinema. Este processo também nega a representacéo
da cidade como paisagem. Em Novelo é visivel uma mudanca de
perspectiva, que tira o foco dos elementos que caracterizam a cidade de
Florianépolis como tal. As caracteristicas urbanas e arquitetdnicas, as
belezas e fendmenos naturais (praias, vento sul), que até entdo foram
privilegiados nas tendéncias de representacdo artistica locais ja
comentadas, sdo agora ressignificadas. Em contraste com o filme O
Preco da llusdo, em Novelo, os casarios antigos, antes identificados a
identidade da cidade, se transformam em elementos de uma paisagem
urbana cadtica, com o0 som de uma grande avenida paulistana. E quando
h& uma referéncia arquitetdnica reconhecivel, ela é desconstruida, como
na cena da catedral, que desmorona.

{ H “"

Em O Preco da lluséo, os casarios antigos
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Em Novelo, o centro caotico e a arquitetura desconstruida

Como vimos no segundo capitulo, em O Preco da llusdo, a
ponte Hercilio Luz é um elemento determinante da narrativa, um limite
imponente entre 0s personagens e seu destino. Em Novelo, porém, ela se
torna mera ligacdo entre a ilha e o continente. Sua estrutura metalica é
enfatizada de perto, filmada de dentro, transformando significativamente
o efeito visual causado por sua apari¢do: no filme, ela aparece como um
estorvo, um corte no fluxo de a¢do do personagem e mais um elemento
gue o perturba dentro da atmosfera urbana, porém, sem interferir na
trajetoria do personagem.

A ponte em O Preco da lluséo A ponte em Novelo

Observando estas caracteristicas, pertencentes a dois momentos
da representacdo cinematografica local separados por um intervalo de
dez anos (O Preco da llusédo, de 1958 e Novelo, de 1968), podemos
perceber o caminho percorrido pelas artes locais (ou ao menos por
determinados segmentos, que chamamos de grupos dissidentes) em
direcdo a uma concepgdo universal (e ndo mais local) da posigdo do
individuo. Ao contrario da tradicdo modernista nas artes locais, em que
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0 objetivo era a descoberta da cidade, a percepcdo de suas
particularidades e da poética de sua vida simples, em Novelo (e também
em A Via Crucis e Olaria, como veremos), Floriandpolis foi destituida
de suas caracteristicas particulares e inserida num contexto mais amplo,
para que o drama dos personagens ganhasse carater universal. Detalhe
este que denota uma preocupacdo maior por parte dos artistas desta
geracdo com a discussdo de problemas que envolvem o individuo dentro
do meio social (considerado aqui como a civilizacéo ocidental). Tratava-
se, portanto, da discussao da vida nas cidades (e ndo especificamente em
Floriandpolis), da condicdo dos individuos (e ndo do manezinho, ou da
rendeira, como posteriormente aconteceria), do impeto de transformacéo
social presente no ser humano (e ndo somente no cidadao ilhéu). Dai a
desfragmentacdo da narrativa e a desestruturacdo da representagdo da
cidade de Floriandpolis de forma a torna-la irreconhecivel como tal.

4.2 AVIA CRUCIS: FLAGELAGCAO E MORTE

O filme A Via Crucis, de 1972, no formato 16mm, em preto e
branco, tem duracdo de 09 minutos. A Via Crucis também é um curta-
metragem de caracteristicas herméticas em sua narrativa. De enredo
mais obscuro, é dada maior énfase na justaposicdo de planos, que
comp&em um conjunto de significacdes mais subjetivo. O filme faz uma
alusdo a tragédia biblica, encenando a crucificacdo do individuo
moderno, com a representacdo dos episodios da via sacra. Intituladas ja
nos créditos iniciais do filme, as Estagdes da via crucis representadas
sdo: Condenagdo, Caminho da Cruz, Queda, Encontro, Flagelacdo e
Morte. A trilha sonora é composta pela musica dodecafénica do
compositor aleméo Karlheinz Stockhausen, que provoca, na maior parte
do tempo, agitacdo e desconforto. A metafora da crucificacdo do
individuo moderno, com alusdes diretas a tortura da Ditadura Militar, é
apresentada de forma cifrada, e de narrativa irregular. So levantadas
algumas questdes, a partir da composicdo das cenas, como a questdo do
trabalho sem valor social; a perda de liberdade; e a questdo da tortura.

O filme tem inicio com uma imagem panoramica do centro da
cidade de Floriandpolis, visto de um trapiche. Na cena seguinte, uma rua
movimentada, com muito transito de pessoas (cena escura devido ao uso
de contra-luz — a ndo identificacdo da fisionomia dos personagens nas
cenas de contra-luz é bem presente em todo o filme). Em seguida, o
protagonista aparece de costas e varias mdos lhe apontam o dedo
indicador. Neste momento o barulho é de carros, 6nibus e buzinas
(00min a 1min 24seg):
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A imagem do centro da cidade inaugura a narrativa como que para
instituir temporalmente a encenacdo da via sacra num ambiente
urbanizado. Cenas do centro da cidade sdo representadas de forma a
enfatizar, assim como em Novelo, uma cidade opressora, desta vez, com
um recurso caracteristico a este filme, o contra-luz, que propde a nao-
identificagcdo da fisionomia dos personagens em algumas cenas. Dedos
indicadores apontam o escolhido, que se apresenta de costas: aquele que
é taxado contra sua vontade e contra seu consentimento, como comenta
Nelson Machado, diretor do filme.

A ideia de apontar me parece até Michelangelo, se
ndo me engano, a ideia de na pintura classica, no
impressionismo, a utilizagdo das mdos como
orientador, como indicador da verdade, aquela que
indica, entdo vocé aponta e usa o recurso gestual
pra afirmar esse sentido. E a ideia nossa era
justamente, alguém vai ser escolhido, entre aspas,
pra ser rifado. '

3 MACHADO, 2005, Op. Cit.
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Seus cabelos compridos estabelecem uma relagdo com a figura de
Cristo, mas também com o estilo caracteristico da juventude
revolucionaria daqueles tempos.

Em seguida, hd uma sucessdo de planos com imagens que
sugerem enclausuramento: um rato em uma jaula, criangas brincando
atrds das grades de um parque e um Onibus em movimento com o0s
passageiros vistos pelas janelas (1min 25seg a 2min 3seg).

A associacdo com a ideia de fragilidade, prisdo e impoténcia é feita por
meio desta justaposicdo entre planos de animais indefesos e
engaiolados, criangas por trds de grades e pessoas por trds das janelas de
um O6nibus, podendo sugerir subjetivamente a ideia de prisdo das
grandes cidades e a massificacdo dos individuos, temas recorrentes na
cinematografia brasileira das décadas de 1960/70, quando se representou
a cidade. Aqui também poderiamos inferir que se trata da utilizagcdo de
um falso-raccord, uma vez que a continuidade da narrativa sofre a
interferéncia de planos a principio desconexos, que remetem a uma
significacdo além do que aparentemente representam.
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Seguem-se cenas de operarios em uma construgdo: homens com
enxadas, cenas de esforgo fisico, pés descalgos cavando na lama. Sao
mostrados sem caracteristicas individuais: seus rostos ndo aparecem, séo
vistos por planos fechados, que cortam detalhes das cenas para mostra-
las de maneira genérica. (2min 4seg a 2min 42seg):

A representacdo de trabalhadores sem caracteristicas individuais,
cortados pelos planos, nos remete a pensa-los como meros componentes
de uma engrenagem, sem importancia propria, sem individualidade.

Nas cenas seguintes, o personagem principal sobe escadas em
direcdo a uma grande porta (da Catedral de Floriandpolis), enquanto esta
se fecha em sua frente, antes que ele consiga alcanga-la. Em seguida,
uma mulher corre pelo lado de fora de um grande prédio, em tentativas
frustradas de abrir suas varias portas, num ritmo desesperado, sugerido
pelos movimentos da cAmera, bruscos e agitados, que simulam as vezes
0 seu olhar (3min 3seg a 4min):
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Apesar de se utilizar do evento biblico como mote, o filme A Via Crucis
ndo representa o protagonista sob uma perspectiva cristd, nem atribui a
ele caracteristicas de martir. Ele é representado como um individuo
comum, que sofre as determinacfes de um regime opressor. A grande
porta acima é a porta da Catedral Metropolitana, que se fecha para o
protagonista, enquanto ele corre em direcdo a ela. Mesmo sem a
intencdo por parte dos diretores, de representar a imagem da igreja, para
aqueles que reconhecem sua porta, estabelece-se imediatamente uma
relacdo de ruptura entre a religido e o destino do personagem, dado que
acrescenta sentido a intengdo do filme. Segundo Nelson Machado, a
representacdo da via sacra, vivida por um personagem comum
pressupunha o abandono da perspectiva crista. Ele é flagelado, torturado
e crucificado no asfalto, sem a possibilidade de ressurreigao:

Se, dentro da perspectiva cristd, a morte € uma
libertacdo, para o personagem do filme ndo, é
morte mesmo e finito. E a morte da natureza,
aquela hipérbole de Nietzsche, 0o nosso drama é
que na natureza as coisas sempre tém o seu
retorno e pra nds ndo, o homem morreu e acabou-
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se mesmo. O humano é uma tragédia, a gente
desaparece pra sempre. **

Na sequéncia seguinte, vemos a mesma mulher, agachada e
cabisbaixa. Ela aparece filmada de cima, enquanto a camera distancia-se
e sua figura e ela se torna um ponto na tela vazia. (4min 1seg a 4min
32seq):

Aqui, as varias portas que se fecham para 0s personagens 0s colocam
para fora dos espacos institucionalizados (representados por prédios
imponentes). A mulher que luta para que uma porta se abra para ela
torna-se um pequeno ponto no vazio na tela.

Na cena seguinte, @ mesma mulher, cabisbaixa, é oferecida uma
porta aberta: um homem aparece de carro e abre-lhe a porta do
passageiro. Uma aluséo a prostituicao?

14 1d. Ibid.
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Seguem-se mais cenas de construgdo com maquinas e homens
trabalhando. O protagonista encontra duas mulheres, aproxima-se delas
e as duas lavam seu rosto (4min 33seg a 6min 6segq):




123

Neste dltimo plano, duas mulheres encontram o protagonista e enxugam
seu rosto (uma seria Verdnica, e a outra, talvez Maria). Jesus aqui é
operario e a ‘cruz’ que ele carrega é o fardo do trabalho pesado, sem
valorizacéo social.

Na praia, ele e uma mulher (da cena anterior) d&o risadas e se ddo
as mdos. Alguns homens de terno e gravata aparecem, cortam os cabelos
do protagonista e rasgam sua camisa (6min 7seg a 7min 20seg):

Aqui, como em Novelo, a praia propde um ambiente libertador, no qual
o0s personagens desfrutam de momentos tranquilos e alegres. Os homens
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engravatados sdo filmados da cintura para baixo, sem serem
identificados. Estes o levam de volta a cidade, sugerindo que a tortura
deva acontecer no ambiente urbano, elemento posto no filme como
provocador e palco da tragédia (o urbano como representante da
civilizacdo ocidental, e a relagdo da urbanidade com o capitalismo).

Segue a cena de um apito de fabrica tocando. Surge o rosto de um
senhor de olhar curioso, ofuscado pelo sol e com dedos na boca. A unha
do personagem é arrancada. Uma mulher idosa da gargalhadas. Um
motorista de dentro de seu carro buzina freneticamente. Aparece uma
sirene de um carro de policia e seu som se mistura a um barulho de
multiddo. Uma mulher idosa olha com desdém (7min 21seg a 8min
38seq):
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A tortura acontece numa rua bastante movimentada, atrapalhando
0 transito e o ritmo da cidade. A sequéncia é entrecortada com
enquadramentos fechados, que enfatizam os olhares e rostos de desdém
da populagdo que assiste a tudo — seus rostos sdo representados de
frente, como se olhassem diretamente para o espectador. O apito parece
dar o sinal para a flagelagéo, enquanto as buzinas dos carros ‘reclamam’
da bagunca instaurada.

A confusdo das cenas anteriores (aliada a musica perturbadora e
inconstante do compositor alemdo Karlheinz Stockhausen) sdo
substituidos pelo siléncio. O filme termina com o personagem
simbolicamente crucificado no asfalto: o protagonista surge deitado no
asfalto, vestindo somente uma tanga branca, de bracos abertos (em uma
alusdo a posicdo de Jesus Cristo na cruz). A imagem da cidade encerra o
filme, continuando seu ritmo, a despeito dos acontecimentos. (8min
39seg a 10min):

4.2.1 A Via Crucis, uma tragédia nietzscheana

A evolucdo cénica da tragédia classica, segundo Aristoteles™®, se
inicia com a apresentacdo dos personagens, de sua forma de agir e
pensar, com o propdsito de causar a empatia com o publico. A chamada
transgressdao (hybris), ocorre apés um periodo de calmaria,
transformando de forma repentina o destino do heroi, e fazendo-o
agonizar em sua existéncia. O sistema tragico ndo pressupde redencéo e
o final terrivel, préprio da tragédia, condena o personagem a morte.
Ainda segundo Aristdteles, a katharsis, do grego, purificacéo,
corresponderia a uma descarga emocional objetivada pela tragédia. Para

5 ARISTOTELES. Arte poética. So Paulo: Ed. Martin Claret, 2003.
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gue esta ocorra, seria preciso que o heroi tragico passasse da felicidade
para a infelicidade, por meio de sua propria desmedida, transgressao
(hybris, do grego, o que é desmedido). O espectador da tragédia, ao
experimentar o sentimento de catarse, por meio do sofrimento do herdi,
passaria entdo, por um processo de purificacdo de si. Na psicanalise, a
catarse representa a cura por meio da superacdo de eventos opressores,
ou traumas. Na encenacdo da tragédia, esta cura aconteceria
simbolicamente, por meio da identificacdo do publico com o drama do
personagem. A expurgacdo dos conflitos pessoais do espectador partiria,
assim, do ambito da diegese para as experiéncias reais. O filme A Via
Crucis se utiliza desta complexidade de eventos, seguindo a sequéncia
classica da tragédia, porém, subvertendo seu significado (como
veremos): a indicacdo do heréi (dedos o indicam) como um operario,
um ser humano comum, que transgride certas regras sociais, tentando
ultrapassar os limites que lhes sdo permitidos (as portas); e, devido a sua
transgressao, ele é perseguido, torturado e morto.

A Via Crucis se utiliza da tematica cristd que, relacionada aqui a
tragédia, propde outro elemento conceitual importante: a heresia. A
figura do hero6i tragico, atribuida a representacdo de Jesus Cristo, se
torna herética. A tragédia classica corresponde a um drama vivido por
personagens de elevada condigdo, como herdis, reis ou deuses. Porém,
guando vivida pelo Deus cristdo, subverte a crenca, pois 0 condena ao
final tragico, derrotado pelas forcas do destino (na perspectiva crista
Deus é o destino). O herdi tragico sofre as determinacBes de uma
instancia maior, porém, no cristianismo, Deus € a instancia maior. A
hybris representa na tragédia a transgressao a uma lei (seja ela divina,
social ou moral), que provoca, por sua vez, a punicdo do herdi,
geralmente com sua morte. No cristianismo, o termo hybris foi
traduzido como pecado, tendo com isso, perdido o sentido da tragédia.
O pecado, para os cristdos, representa somente a transgressdo a vontade
de Deus, porém, ndo é punido com a morte e pode ser perdoado, desde
que haja arrependimento. Desta forma, o filme comete duas
transgressfes: uma na narrativa, quando transforma Deus em homem,
passivel de sofrer as determinacfes do destino, e outra, ao adotar um
tema herético, considerando a influéncia e o a apoio da Igreja Catolica
ao regime ditatorial.
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Friedrich Nietzsche, em sua obra A origem da Tragédia''®,

apresenta uma visdo critica da moral e da influéncia da moral sobre a
musica (0 que no conceito nitzscheano inclui as artes cénicas) e pretende
substituir tal moralismo por uma expressdo auténtica do individuo
tomada de empréstimo dos gregos. Para Nietzsche a cultura ocidental
contemporanea é a representacdo cabal de um estado de decadéncia
inevitavel e irreversivel, decadéncia esta, baseada em trés pilares: a
religido e os seus valores, que desloca para outro plano a felicidade
humana; a moral, que impde leis contra os instintos primordiais do
homem; e a razdo, que supervaloriza a ciéncia, a objetividade, o
mecanicismo, sobrepostos ao instinto. Para Nietzsche, é no
reconhecimento da finitude do homem que este encontra sua felicidade
plena: enquanto o cristianismo encerra a felicidade na perspectiva de
vida ap6s a morte, para os gregos, a felicidade poderia somente ser
encontrada na terra, porque estes se sabiam mortais. Portanto, a
civilizacdo ocidental moderna construiu para si pilares que a dominam,
comprometendo sua liberdade e, consequentemente, sua felicidade. Da
mesma forma, em O mal estar na Cultura'’, de Sigmund Freud, o
individuo vive em constante estado de opressdo de suas pulsfes, em
favor da manutencéo do estado social. Para Freud, a satisfacdo pulsional
¢ sempre parcial, o que impede que a felicidade seja plena. A
perspectiva nietzscheana em A Via Crucis, além de abarcar o carater
anti-religioso e anti-cristdo, também propde uma critica a civilizacdo
ocidental, semelhante a realizada em Novelo. Os individuos, se liberados
das agressdes as suas liberdades, impostas pela configuracdo social (que,
por sua vez, define diferentes regimes de opressdo), poderiam desfrutar
da felicidade plena.

4.2.2 Relagdes entre forma, conteddo e contexto

O filme A Via Crucis apresenta uma montagem bastante
descontinua, que se torna sua principal caracteristica de linguagem. Ela
se sobrepde a narrativa da trajetoria do personagem para compor uma
atmosfera de aprisionamento. Desta forma, o filme d& énfase a
significacdo das imagens de forma quase que independente da narrativa,
promovendo uma série de significados isolados. O conceito plastico
dado a representacdo das cenas, aliado a fragmentacdo da narrativa,

18 NIETZSCHE, Friedrich. A Origem da Tragédia proveniente do Espirito
da Musica. Versdo para eBook: eBooksBrasil, 2006.
" FREUD, Sigmund. O Mal estar na Cultura. Porto Alegre: L&PM, 2010.
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chama a atencdo aos pequenos detalhes simbélicos da montagem, uma
vez que o comprometimento com a clareza da historia é abandonado.

No filme, os personagens sdo aprisionados para fora dos
espagos: as portas lhes sdo fechadas, as oportunidades negadas, a
aparente liberdade da rua é na verdade uma prisdo (as criancas sdo
aprisionadas no parque, as pessoas se aglutinam nos énibus urbanos).

O recurso do contra-luz, estabelece a falta de individualidade
dos individuos representados. Este recurso esta associado as cenas da
cidade e a representacéo do trabalho, posicionando o meio urbano como
opressor e a forma de trabalho ligada a este meio urbano (capitalista),
como desagregadora de uma individualidade (os trabalhadores s&o
recortados pelos planos, ndo séo individuos completos).

A sonoplastia de A Via Crucis é outro elemento determinante
da linguagem. O som foi manipulado de acordo com a velocidade das
cenas, sendo atrasado juntamente com as imagens em camera-lenta, ou
cortado juntamente com o0s cortes dos planos, produzindo efeitos
inusitados, quase sempre compostos por ruidos e sons disformes. A anti-
harmonia da estrutura musical estabelece firmemente o desconforto, o
deslocamento e a perturbacdo, propostos pelo filme.

A saida melddica, ao contrério de Stockhausen
por exemplo, da dodecafonia, é que a melodia
poderia escorregar pro romantismo da historia,
que a gente ndo estava afim. Entdo Stockhausen
caiu como uma luva, ndo é uma melodia no
sentido tradicional, ele quebra as regras, ele incita
um tipo de abstrago pro observador. **®

A partir desta fala de Nelson Machado podemos relacionar a ideia de
abstracdo atribuida pelo diretor a trilha sonora anti-melédica, também a
estrutura apresentada na montagem, que propde abstracdes, recortes de
uma representacdo subjetiva da realidade. A cdmera agitada, por fim,
complementa as caracteristicas formais ja apontadas. Ela esta
intencionalmente presente em dois momentos marcantes do filme. O
primeiro acontece quando a personagem feminina corre contornando um
grande prédio, composto por diversas portas, tentando abri-las.
Intercalada aos planos em que a camera esta parada, hd uma tomada na
qual a caAmera acompanha a personagem, correndo atras dela, enquanto
ela tenta abrir as vérias portas:

18 1d. Ihid.
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O efeito provocado pelo recurso faz os limites do desenho das portas e
do corpo da personagem se deslocarem constantemente, devido a
extrema agitacdo da camera, propondo a sensacdo de desespero e
descontrole vividos pela protagonista da cena. Reparemos também na
perspectiva espacial do prédio e na forma como ela é desestruturada na
cena:



Tal recurso propde uma ‘desrealizagdo’ da imagem representada, uma
espécie de fusdo entre 0 mundo e o desespero da personagem, ou talvez
uma representacdo do mundo como este é visto por ela, num momento
de furor.

O segundo momento marcado pela cAmera agitada estad na cena
da tortura do personagem principal. O recurso aparece nos momentos
em que ele é mostrado agonizando, em contraste com a camera fixa dos
planos que contemplam os rostos da populagéo que o observa. A camera
agitada somente ao retratar a sua agonia representa bem a ideia de
alheamento por parte da populacdo, diante de sua condenagao. Enquanto
seu mundo ‘desmorona’ os outros o observam em planos estaveis:
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Reparemos que, apesar de a camera estar fixa em todos os planos
representados acima, é o movimento do protagonista que propfe o
desajuste na imagem, pois enquanto ele se mexe agonizante, por vezes
ultrapassa os limites dos planos, dando a ideia de que o mundo esta
estavel, a realidade esta fixa, e somente ele se desloca para o fora-de-
quadro (considerando aqui novamente o fora-de-quadro delleziano, o
espago onde se constrai a significacdo).

A producdo de sentidos a partir da justaposicdo de planos,
possivelmente inspirada na montagem construtivista do cinema russo é
um recurso bastante presente neste filme, que sem dialogos ou
intertitulos, transmite a significacdo das cenas por meio dos cortes e da
juncdo dos planos. Na cena da tortura, este estilo parece rememorar o
filme Um homem com uma camera, de Dziga Vertov:




133

:
B ' L _ i 2 & ‘ ‘
Um Homem com uma camera, Dziga Vertov, 1929, (23min 44seg a 23min
59seg e 24min 30seg a 25min)

A juncdo de planos isolados, quase estaticos, quando justapostos, dao
dramaticidade a cena de A Via Crucis. Assim como no documentario
Um Homem com uma Cémera, em A Via Crucis, as pessoas foram
filmadas sem estarem atuando para o filme, e suas expressdes faciais
foram utilizadas em outro contexto, de forma a compor a cena final,
COMO personagens.

O filme A Via Crucis também representa a cidade de
Florianépolis de maneira peculiar. Praticamente nenhum espaco
enquadrado durante a narrativa é reconhecivel facilmente, com excecédo
das cenas panoramicas do centro da cidade que inauguram e encerram o
filme. E nestas cenas, apesar do enquadramento aberto, nos parece que a
intencdo maior é a representacdo de um espaco urbano, e ndo de
Floriandpolis em si, pois a cidade aparece ao longe, vista de um trapiche
a beira mar, e é dada bastante énfase ao desenho dos prédios, que ja
nesta época moldavam a paisagem do centro:

A cidae no inicio do filme
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A cidade no final do filme

Se 0s novos edificios aparecem no filme em planos estaticos, compondo
uma recente paisagem caracteristicamente urbana, os prédios mais
antigos da cidade sdo representados aqui também de forma
desconstruida, assim como em Novelo. A Catedral Metropolitana (que
curiosamente aparece nos dois filmes) é em A Via Crucis ‘recortada’
para que dela seja representada somente a sua porta, elemento que é
enfatizado na cena correspondente. Da mesma forma, o antigo prédio do
tradicional Colégio Catarinense também é descaracterizado no filme,
gue enfatiza a disposi¢do de suas portas laterais para compor a cena em
gue a personagem tenta abri-las desesperadamente. Este mesmo prédio,
na sequéncia, tem sua arquitetura desestruturada, como mostramos
acima, em contraste com a imponéncia da composic¢ao arquitetdnica dos
novos edificios, nas cenas iniciais e finais. Retomando nossa
interpretacdo anterior sobre estas cenas, que dizia que 0s personagens
sdo “aprisionados para fora dos espagos”, podemos argumentar, em
favor desta suposicao, que estes espacos sdo espacos de poder, espacos
institucionalizados, ligados a Igreja: a Catedral e o Colégio Catarinense,
gue € um colégio jesuita (e de elite). Mesmo que estas informacdes ndo
sejam transmitidas diretamente ao espectador (com excecdo daqueles
moradores da cidade, que reconhecem estes lugares), a escolha plastica
por prédios tradicionais, antigos e de arquitetura imponente, para serem
desconstruidos pelos enquadramentos, nos remete a ideia de
rompimento com a tradi¢éo, proposta pelo filme.



A porta da Catedral Metropolitana  As portas do Colégio Catarinense

4.3 OLARIA, UM DOCUMENTARIO CRITICO

O filme Olaria, de 1976, de formato 16 mm, preto e branco,
tem duragdo de 10 minutos. Olaria & um documentario que fala das
olarias da Ponta de Baixo, em S&o José, cidade contigua a Floriandpolis.
O filme molda sua narrativa a partir do depoimento de Seu Ricardo,
dono de uma das trés olarias que na época haviam sobrado, das treze
anteriormente existentes, segundo o relato presente na obra. A fala de
Seu Ricardo ndo foi sincronizada com as imagens de seu depoimento.
Ela é apresentada como uma narracdo do documentario e relata o
processo de desaparecimento das olarias devido ao aumento do custo de
vida (provocado pelo crescimento da cidade, aumento do imposto
territorial) e da concorréncia com produtos industrializados. Ele conta
como criou seus dez filhos com o fruto de seu trabalho na olaria e que
todos estdo em melhores condi¢Bes do que se tivessem seguido o oficio
do pai. As imagens, por sua vez, mostram todo o0 processo de
manufatura dos artefatos de barro, desde a retirada da argila, até
tomarem sua forma final. Nas paginas seguintes tentamos sincronizar as
imagens as falas do narrador, de uma forma aproximada a disposi¢do
original, para que o leitor possa perceber a dindmica das duas narrativas
(a visual e a sonora) sobrepostas. Este exercicio de descrigdo mostra-se
atil mesmo que o leitor assista ao filme, pois o dudio estd em péssima
qualidade e reunimos estas falas a partir do registro fornecido pelo
diretor Nelson dos Santos Machado.
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“O barro vem da Cova Funda. Terra fraca. Ndo, quem traz ¢ o caminhao.
Agora, se ele é Juca, se é Antbnio, isso eu ndo sei. O Seu Jodo |4 da Cova
Funda né oh... Ele é quem traz o barro. Treze, uma era do pai desse. Tinha aqui
do filho do coisa aqui. Tinha treze ‘olaria’ na Ponta de Baixo. Hoje tem trés. O
Germano ndo tem nada com nés, o Germano é de origem alemdo.” (00min a
1min 39seq)

“Tem aqui o Di, né? Aquela familia de Joaquim Quadros também ja é de longe.
E de nossos parentes. O Duca é meu filho. Aqui nds temos essa fabrica de
louga. Aqui trabalha quatro. L4 no Germano deve trabalhar quantos? Trabalha
o meu filho, trabalha o genro dele e trabalha a familia né?” (1min 40seg a
2min 3seg)



“O Germano s6 tem a familia dele. Como operario é s6 o Orlando. Porque nos
estamos acostumados a trabalhar com um material, esse material que nds
temos ai ndo é bom. Tem barro mais fino, barro mais grosso, conforme o
chdo.” (2min 4seg a 2min 18seg)

“Porque o chdo é igual, agora ali da uma parede boa, do outro lado da mais
grosso. Naquele tempo que eu trabalhava ndo havia isso como ha hoje,
ninguém sabia o rendimento, mas dava pra sustentar a familia. ”(2min 19seg a
2min 34seg)
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“Eu criei nove filhos homem, uma filha mulher: dez. Tinha uma casinha boa
pra morar, ndo devia nada a ninguém, comprava, pagava. Mas quer dizer que,
naquele modo de a gente ta trabalhando assim, o dinheiro que sobrava a gente
ia fazer outro meio. Ndo ia ficar pra bobo.” (2min 35seg a 3min)

“Porque tinha que sustentar, tinha roupa de cama, tinha o modo de comer, essa
bomba toda né? Tinha o modo de beber, dar um passeio, isso tudo tinha.”
(3min 1seg a 3min 18seg)

“Esse izargdo nds compramos tudo & na Casa Meyer. Fica mais bonita, porque
louca queimada assim ninguém compra, porque o pirdo pega tudo ai no prato.
O Germano nés ‘trabalha’ ha mais de vinte anos, né compadre? Tudo
trabalhamos juntos. N&o to dizendo ndo, que aquele menor fez tudo. Parece que
$6 dois maior que td trabalhando.” (3min 19seg a 3min 41seg)



“(frase inaudivel)... porque o Osni ndo trabalha mais. Ele trabalhava aqui
quando o carro pegou ele, ali na saida da rua. Ai ele ndo prestou mais né?”
(3min 42seg a 3min 55segq)

“Eu acho que ninguém mais quer fazer, porque ndo tem ninguém que queira
aprender. Hoje ninguém quer se sujeitar por pouco, ndo é?” (3min 56seg a
4min 5seg)
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“Pra aprender a fazer um servico desse, pra aprender a fazer um servigo desse,
ele tem que trabalhar pelo menos uns trés anos pra ficar bom pra trabalhar.
(4min 6seg a 4min 22seg)

”»

“E hoje mais ninguém quer né? So quer almofadinha. Esse é que é servigo
importante. Pra fazer isso aqui... pra fazer isso aqui tem que ter cabeca né?
Porque se botar a louga no forno ndo tendo izar¢do pra lustrar, ela ndo vidra.”
(4min 23seg a 4min 51seg)

“Eu tenho o Olavinho, tenho o Osmarino, tenho o Oscar, e tenho a Olanda,
tudo em Blumenau. Foram pra la porque o ganho era melhor, né? Aqui ndo
dava pra eles viver. Tinha que procurar um recurso, né? Tu quer saber de uma
coisa, tudo que é filho meu saiu do quarto ano, ndo tem nenhum errado.” (4min
52seg a 5min 28seq)
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“Naqueles tempos, né, da escola remendada. Se andava com os pés no chdo e o
‘cu’ de fora. So tinha que ir limpinho, né? Naquele tempo, so pra porco, eu
passei mal pra chuchu, 6! Tudo trabalhava. Olavinho é construtor de casa. O
Nizo trabalha na prefeitura. O outro trabalha com a tecelagem.” (5min 29seg a
6min 4seQ)

“Tudo isso eles vivem bem. Cada um tem uma casinha pra morar, muito boa,
pode ir la que eles ndo se acanha. Tenho prazer nisso, sabe, criar nove filho
homem, uma mulher, com a idade de 74 anos, € muito viver, né? N&ao preciso de
homenagem de ninguém, pode dizer a eles. Enquanto tiver saude, eu ganho pra
mim viver e dar esmola pros outros.”(6min 5seg a 6min 33seg)
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“O meu pai me criou, me botou no oficio, eu aprendi. Fui obrigado a vender 45
metros de praia que eu tinha porque o ‘istopé’ do governo botou a 100 conto o
metro. Vendi uma parte pra meu sobrinho, outra parte pra outro, pra ficar com
500 metros pra mim morar, porque ndo tinha como pagar aquele imposto todo.
Pra porco, tropa de ladrées sem vergonha!” (6min 34seg a 7min 7seg)

“Eu ganhei algum dinheiro mas fui judiado. Esses vagabundos la na praia com
essas mulher bonita, passaram um metro de praia a um mil cruzeiro. Eu fui
obrigado a vender. Eu tinha uma praia que era uma beleza. Eu passei mal na
vida, amigo. Pegava a m&o na tarrafa e ia matar peixe pra dar pros meus filhos
comer. Agora vejo essa frescura ai. Trés horas a gente ta na Olaria. Isso aqui
ndo recompensa, rapaz. O dinheiro aqui é pouco. Agora, tirar a profissao dele,
tu quer saber, profissdo como a nossa ndo tem nenhuma. Nds ndo temos forma,
no6s ndo temos nada. Tudo o que nés temos é na custa da cabega e dos dedos.
Vai chamar um ‘istopd’ desses pra ver se ele faz!” (Tmin 8seg a 8min 12seg)



“Um veado desse ai qualquer, vai chamar! Ele que venha aqui! Esse é um
servico que ndo tem valor. Um servigo desse aqui era pra ganhar mais de cinco
milhdes por més, um servigo desse. Isso é uma bomba. S6 quem da valor € esses
turista que vem de fora. Esses brasileiros pobres aqui...” (8min 13seg a 9min)

FIM

O documentario Olaria se constrdi plasticamente a partir da
unido de duas narrativas: a visual (da montagem das imagens) e a sonora
(da montagem da fala do Seu Ricardo). O objetivo € registrar o trabalho
artesanal da olaria, em vias de se perder. A abordagem estética e
conceitual do filme, ao dar voz ao Seu Ricardo como Unico narrador
sobrepde a vivéncia do oleiro a qualquer teoria histérica ou sociolégica.
Sua fala estd dessincronizada com a imagem, devido a falta de
experiéncia no uso das cameras (segundo depoimentos). Diante disso,
foi assumida a falta de sincronia, mesmo quando Seu Ricardo aparece
falando. O oleiro é protagonista do documentério, seu discurso é
legitimado pelo papel principal na narracdo. Ele fala do recente processo
de industrializacdo, do crescimento da cidade e da mudanga de sua
situacdo econdmica. Seu Ricardo demonstra conhecimento acerca destes
processos, provocados pelas diversas transformagdes urbanas pelas
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quais a cidade estava passando no periodo e que foram responsaveis
pela mudanga em seu proprio modo de vida. A linguagem do
documentério procura claramente privilegiar o discurso do entrevistado,
deixando que ele fale sobre suas condicdes de existéncia e suas
consideragdes a respeito do processo de industrializagdo que provocou a
perda de valor de seu papel de artesdo. As imagens, por sua vez,
propem um olhar contemplativo sobre o trabalho dos oleiros,
documentando as suas especificidades e os detalhes da producdo
artesanal. As primeiras cenas (externas) de Olaria tém planos mais
abertos, que inauguram o espago ao espectador, numa lenta aproximacao
da camera.

O caminho documental percorrido pela cdmera inicia-se com
tomadas da parte exterior da olaria, e vai se aproximando
continuamente, perpassando 0s espagos internos, progressivamente com
enquadramentos mais fechados, como que para simbolicamente desvelar
o0 trabalho dos oleiros. Vejamos um exemplo desta aproximacdo da
camera logo nas primeiras cenas:

As olarias (plano mais aberto); a parte externa (pequena aproximacao)



fechado)

A montagem das cenas transmite um ritmo lento e constante, que
se inspira no cotidiano dos trabalhadores da olaria. A cdmera ndo realiza
movimentos bruscos e ndo ha justaposicdes frenéticas de planos, tudo é
mostrado com calma, da mesma forma como é realizada a feitura do
jarro de barro, com cuidado. O filme privilegia determinados elementos
da olaria utilizando-se de enquadramentos especificos a cada caso. Os
enquadramentos fechados ddo énfase aos detalhes da manufatura, de
forma a ndo desvelarem todo o processo de uma sé vez: uma parte do
trabalho fica ‘escondida’ para fora da diegese, como que para chamar a
atencdo a complexidade do oficio. Ora o trabalho € filmado em seus
minimos detalhes, por meio de enquadramentos fechados e fixos,
enquanto o movimento é realizado por terceiros (os oleiros, o cavalo):

\L




Céamera fixa, que acompanha o movimento realizado na cena

Ora 0 movimento do vaso de ceramica sendo moldado é acompanhado
pelo movimento lento e continuo da cdmera, como que numa relagdo de
descoberta do trabalho artesanal:

Cémera em movimento, que acompanha o movimento do tradicional
“torno de pé”

Os diversos closes nos rostos dos oleiros parecem querer dar
énfase a sua individualidade como trabalhadores, estabelecendo também
um paralelo com o processo individualizado da feitura dos artefatos de
barro, que resulta em pecas Unicas.
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Representacédo dos rostos em close

No filme A Via Crucis os trabalhadores da construgdo civil
(relacionados ao sistema capitalista) sdo representados como sombras
(com o uso do contra-luz), enquanto que em Olaria os trabalhadores
artesanais sdo representados com closes em seus rostos. Estabelecendo
uma relacéo entre os filmes (que pode ser intencional, visto que ambos
sdo dos mesmos diretores, Nelson Machado e Deborah Duarte) podemos
pensar o trabalhador do sistema capitalista como um individuo sem
identidade, que ndo conhece o valor de seu trabalho; em contraponto a
representacdo do trabalhador artesanal como um individuo em
particular, conhecedor da totalidade e complexidade do trabalho que
realiza. Na narracdo de Olaria, Seu Ricardo atesta sobre a
especificidade e a importancia de seu trabalho: “Pra aprender a fazer
um servico desse, ele tem que trabalhar pelo menos uns trés anos pra
ficar bom pra trabalhar.” “Esse é que é servico importante. Pra fazer
isso aqui tem que ter cabega né? Porque se botar a louga no forno nédo
tendo izarcdo pra lustrar, ela ndo vidra.” A insercdo desta fala
acrescenta sentido a utilizagdo dos closes, que privilegiam as
fisionomias dos trabalhadores, pois aqui, assim como nas imagens, Seu
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Ricardo reconhece o valor de seu trabalho e, consequentemente de si,
como um individuo competente. Desta forma, ao mesmo tempo que a
narracdo em off e a montagem das imagens ‘narram’ processos
paralelos, ha uma convergéncia de significados entre as duas, que
posiciona a importancia do trabalho nas olarias e valoriza a postura do
trabalhador artesanal. Em contrapartida, a progressiva falta de valor
atribuida a seu trabalho também é relatada no depoimento: “Eu acho
gue ninguém mais quer fazer, porque ndo tem ninguém que queira
aprender. Hoje ninguém quer se sujeitar por pouco, ndo é?” “Trés
horas a gente t4 na Olaria. Isso aqui ndo recompensa, rapaz. O
dinheiro aqui é pouco. Agora, tirar a profissdo dele, tu quer saber,
profissdo como a nossa ndo tem nenhuma. N6s ndo temos forma, nés
ndo temos nada. Tudo o que nds temos é na custa da cabeca e dos
dedos.” O exemplo disso sdo seus proprios filhos, que em sua maioria
ndo seguiram o oficio do pai, tendo ido trabalhar na inddstria, na
construcdo civil, ou em funcdo diversa: “Fu tenho o Olavinho, tenho o
Osmarino, tenho o Oscar, e tenho a Olanda, tudo em Blumenau. Foram
pra la porque o ganho era melhor, né? Aqui ndo dava pra eles viver.
Tinha que procurar um recurso, né? “Olavinho é construtor de casa. O
Nizo trabalha na prefeitura. O outro trabalha com a tecelagem.” Este
processo denota a progressiva passagem de uma forma de trabalho a
outra: Seu Ricardo sabe da importancia do trabalho que executa, mas o
sistema econdmico foi aos poucos destituindo-o de valor e retirando 0s
trabalhadores desta forma autbnoma para encaixa-los na industria (no
capitalismo).

O filme também propde uma critica ao processo indiscriminado
de crescimento da cidade, considerando que a cidade de S&o José,
contigua a Floriandpolis, acompanhou as transformagGes urbanas
ocorridas na capital. No filme, o trabalho artesanal das olarias €
valorizado e considerado importante, tanto culturalmente, quanto
economicamente, para muitas familias da regido. Porém, a fala que
inaugura o filme propde ja de inicio, uma denincia: “Tinha treze
‘olaria’ na Ponta de Baixo. Hoje tem trés.” Ou seja, o documentario
quer chamar a atengdo do espectador para a dréstica diminuicdo no
numero de olarias na regido. Ao longo da narragdo, Seu Ricardo aponta
para 0 aumento do imposto territorial, 0 que nos remete ao processo de
especulagdo imobiliaria, que se deu inicialmente nas regibes a beira-
mar: “Fui obrigado a vender 45 metros de praia que eu tinha porque o
‘istopo’ do governo botou a 100 conto o metro. Vendi uma parte pra
meu sobrinho, outra parte pra outro, pra ficar com 500 metros pra mim
morar, porque ndo tinha como pagar aquele imposto todo. ” Ele mesmo
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também comenta sobre o destino destes antigos oleiros (ou possiveis
oleiros, como seus filhos): a industria da tecelagem e a construcéo civil
(esta Ultima ligada ao crescimento da cidade e indiretamente a
especulacdo imobiliéria). Desta forma, estd embutida no depoimento de
Seu Ricardo, uma critica ao crescimento desenfreado da cidade, e ao
processo de exclusdo provocado por este crescimento. O documentario
enfatiza este aspecto por meio da jungdo de falas que propdem este
raciocinio. Estas, por sua vez, dialogam com a montagem visual de
forma a conduzir o espectador a uma terceira conclusdo, pois alia o
pessimismo e a falta de perspectivas da fala do oleiro a beleza do
processo artesanal de feitura dos utensilios de barro, que valoriza aquilo
gue a narracdo aponta como desvalorizado. Falamos em terceira
conclusdo, pois se nos ativermos somente a narracao, teremos um ponto
de vista bastante critico e realista sobre o processo; €, se nos ativermos
somente as imagens, teremos um ponto de vista ingénuo, que nos
transmite um processo que ndo sabemos estar em vias de se extinguir.

O filme nos passa a impressdo de que a montagem das imagens
guer simbolicamente apreender e eternizar a beleza do processo
artesanal da feitura do jarro, Engquanto que a montagem sonora
representaria a ‘dureza’ da realidade, que ndo pode ser modificada.

4.3.1 Configuracéo formal e contexto

Bill Nichols, em seu artigo A Voz do Documentario™'®, define
guatro modelos predominantes na histéria do filme documentério, a
partir das formas de discurso escolhidas como pretensas representantes
de um real dado, ou como representacdes assumidas. O chamado
discurso direto foi a primeira forma acabada de documentério,
caracterizada por uma narracdo fora de campo supostamente autorizada,
porém quase sempre arrogante. De tradicdo griersoniana %, o estilo,
também conhecido como voz de Deus, manteve-se até o final da
Segunda Guerra, ao menos nos EUA, pais de referéncia do autor. Com o
chamado cinema direto, houve um aumento do efeito verdade, devido a
objetividade e ao imediatismo, caracteristicos desta modalidade. De

19 NICHOLS, Bill. A voz do documentéario. In: RAMOS, Ferndo Pessoa
(Org.). Teoria Contemporénea de Cinema Vol. 2. Documentario e
Narratividade Ficcional. Sdo Paulo: Senac, 2005, pp 47-67.

120 John Grierson foi o fundador da escola inglesa de documentério, responsével
pela afirmacdo institucional do género ao langar as bases para o que hoje se
denomina documentario cléssico.
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estilo transparente, o cinema direto pretendia captar o real em suas
manifestacdes, ‘retratando’ a vida cotidiana, sem intervengdes nem
comentarios, implicitos ou explicitos. Nos anos 1970 aponta um terceiro
estilo, que incorpora o discurso direto, mas agora se utilizando de
entrevistas. Este estilo, que predominou em filmes politicos, forneceu,
segundo Nichols, um modelo para o documentario contemporaneo.
Recentemente, o0 autor aponta o aparecimento de formas mais
complexas de documentario, que explicitam seus pressupostos estéticos
e epistemoldgicos em modelos auto reflexivos, que se preocupam em
discutir o estatuto da imagem filmada, assumindo seu carater
representativo ndo mimeético. Nesta vertente, alem da utilizacdo de
recursos advindos do cinema de ficgdo, o cinema documentario passou a
participar do pressuposto de que toda imagem filmada é uma construcédo
argumentativa, discursiva e imagética realizada pelo diretor/produtor. A
verdade mostrada pelo documentério tornou-se a verdade do diretor, de
seu ponto de vista, e ndo um dado objetivo existente a priori e captado
pela cdmera. Sob esta perspectiva, Jean Claude Bernardet adverte o
leitor em sua obra Cineastas e Imagens do Povo de que “as imagens
cinematogréaficas do povo nao podem ser consideradas sua expressao, e
sim a manifestacdo da relacdo que se estabelece nos filmes entre o
cineasta e o povo” '?'. Bernardet propde a discussio de filmes
documentarios brasileiros que se posicionam num periodo de
questionamento relativo ao papel dos intelectuais e das diversas revisdes
por que passaram as esquerdas, apos o Golpe Civil-Militar de 1964. O
modelo chamado pelo autor de ‘socioldgico’ e que se relaciona ao
molde griersoniano de discurso direto, € um modelo de documentario
que passa a ser contestado por esta geragdo pos-golpe, no que tange as
suas pretensdes de objetividade e generalizagdes. Mesmo utilizando-se
do novo recurso de som direto, que possibilitou a realizacdo de
entrevistas, este modelo ndo estava preocupado com o particular, mas
sim, com a comprovacdo da tese proposta, ‘dona da verdade’. Durante
as décadas de 1960 e 1970, foram realizados no Brasil, “documentarios
inquietos, tanto com os problemas sociais, como com os da linguagem”,
filmados & margem das producdes oficiais. O documentério Olaria, um
filme baseado em entrevistas, situa-se historicamente junto a tendéncia
do documentério de discurso direto, surgida em meados da década de
1970. Porém, de uma forma complexa, Olaria dialoga com outras
formas de configuracdo filmica. Ao projetar a voz do entrevistado para

I BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e Imagens do povo. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2003, p. 9.
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fora de campo, o filme propGe uma referéncia a estrutura do
documentario sociolégico, porém, subvertendo esta forma estilistica,
uma vez que a voz ‘sociologica’ ¢ substituida pela voz do ‘povo’. Ou
melhor, a voz do oleiro é elevada a categoria legitimada pela narracéo
em off (ou over) como esta foi instituida na histdria recente do filme
documentario. Paralelamente, a narrativa visual trata o objeto filmado
com uma preocupacao estética tipica da ficcao.

Ao manipular a imagem e o som de forma no linear, evitando a
transparéncia, Olaria rompe também com a proposta de discurso direto
(que almejava a transparéncia de discurso), pois atribui materialidade a
forma filmica e a montagem, ao mesmo tempo que desmaterializa o
evento filmado (no sentido de assumi-lo como realidade pura), para
assumi-lo como representagdo. Desta forma, postas abertamente as
intencbes dos diretores, sdo propostas ao espectador reflexbes ndo
conclusivas, porém abertas, acerca da situacdo representada. O
depoimento do oleiro parece ndo ter sido guiado por uma dindmica de
perguntas e respostas objetivas. O que se ouve na narracdo é uma fala
em estilo de relato, bastante coloquial e regional, e sem retoques. Apesar
de sabermos que as falas ndo foram ingenuamente dispostas de forma
aleatoria, e que por trds da montagem ha uma edicdo guiada pela
intencdo dos realizadores, ndo houve, aparentemente, nenhum tipo de
correcdo ou censura na fala do entrevistado, no que tange aos padrGes da
norma culta da lingua, enquanto que, no modelo de documentario
socioldgico, a utilizagdo da norma culta na linguagem é primordial para
a legitimacéo da fala em off e de eventuais entrevistas com especialistas.

Desta forma, o filme nos comunica principalmente que a
materialidade por trds da representacdo esté na reflexdo provocada pela
montagem, que, por sua vez, encerra a discussdo (visual e sonora) do
papel social do oleiro e da desagregacdo de um modo de vida para dar
lugar a outro. No documentario Olaria, mais importante do que servir-se
de um estatuto de ‘realidade’, representado pelo modelo acabado de
cinema direto, é a utilizacdo dos meios audiovisuais para a proposicdo
de discussdes e reflexbes sobre o meio social. Segundo Bill Nichols, o
modelo de discurso direto por meio da utilizagdo de entrevistas evitou
alguns dos principais problemas da narracdo com voz fora de campo, em
particular, a onisciéncia autoritaria e o reducionismo didatico. Porém, ao
utilizar-se da dessincronia entre voz e imagem, Olaria transgride ao
mesmo tempo estas duas formas de configuragdo documental, atribuindo
legitimidade ao discurso do entrevistado, no lugar da antes somente
legitimada voz do narrador e ‘desrealizando’ a impressdo de realidade
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gue o documentario de entrevistas inaugurou, por meio de uma
montagem que utiliza recursos da ficcéo.

Inspirando-nos na perspectiva analitica de Jean Claude
Bernardet, poderiamos inferir, portanto, que a relacéo entre o cineasta e
0 povo em Olaria faz parte de um momento na histdria do documentario
brasileiro em que foi dada a palavra ao ‘povo’, guardadas todas as
complicagdes e pretensdes desta proposta, discutidas largamente pelo
autor. O ‘povo’ aqui é posto também como personagem, numa relagdo
ndo conclusiva entre os formatos de documentério e ficcdo. A tentativa
de eternizar na tela a beleza do jarro de barro e do trabalho artesanal, em
contraponto com a degeneracdo de um modo de vida, toma status de
ficcdo, a medida que o conceito se estabelece por meio da montagem
proposta. Ao mesmo tempo, o ‘povo’ ganha a palavra por meio do
depoimento de Seu Ricardo, dando o tom documental do filme.
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5 CONCLUSAO, EM BUSCA DO NOVO HOMEM

A andlise proposta por este trabalho pretende servir como
um resgate do valor artistico e histérico destas obras cinematograficas
que, gestadas em um periodo complexo da histéria do pais, puderam
condensar e ressignificar anseios, atitudes, limitagGes, siléncios e
inquietudes de uma geracdo. O estranhamento provocado pelos
filmes Novelo e A Via Crucis e a desafiadora perspectiva documental
de Olaria nos provocam a refletir sobre o papel do individuo no meio
social e 0 modo como era sentido e pensado num momento histdrico de
constantes agressoes a liberdade individual e aos direitos coletivos.

O projeto latino-americano de luta contra a dominacédo cultural e
politica dos poderes neocolonizadores fez-se sentir nas artes por meio
de uma negativa a0 modelo de representacdo adotado pela indUstria
cinematogréfica dominante. Ao buscarem formas inovadoras
e alternativas de expressdo, os cineastas independentes deste periodo
almejavam falar o que ndo poderia ser expresso mediante palavras, em
virtude da censura imposta pelo regime de alinhamento. Conforme
observamos nos manifestos estudados no primeiro capitulo deste
trabalho, a proposta das lutas de esquerda nas artes era a de adotar uma
estética que representasse suas posicoes e fizesse frente ao modelo
utilizado pela cultura dominante como forma de sujeicao.

Marcelo Ridenti quando fala do carater romantico inerente aos
movimentos revolucionarios, responsavel pela utopia do nascimento de
umnovo homem, aponta que este homem surgiria da superacdo das
circunstancias histéricas de dominacdo. O impeto a transformacéo
caracteristico deste romantismo pode ser observado nas obras aqui
discutidas como critica @ modernidade:

A critica a partir de uma visdo romantica de
mundo incidiria sobre a modernidade enquanto
totalidade complexa, que envolveria as relagdes
de producdo (centradas no valor de troca e no
dinheiro, sob o capitalismo), os meios de
producdo e o Estado. '

As formas de dominacdo contra as quais lutam o0s cineastas
florianopolitanos advém do capitalismo e de uma cultura de
massificacdo. Porém, alguns estudiosos apontam para um

122 RIDENTI, 2000, Op. Cit, p. 26.
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recrudescimento desta perspectiva transformadora das artes no periodo
posterior ao golpe de 1964, momento que estaria marcado por profunda
revisdo critica. E em Novelo que percebemos esta postura mais
fortemente: o protagonista volta-se para dentro de si, assumindo a total
impossibilidade de ag¢do sobre o meio. Em A Via Crucis observamos um
enfrentamento simbélico: personagens tentam ultrapassar portas que
Ihes séo fechadas, sendo porém, vencidos pelas determinagdes do meio.
As duas narrativas apresentam desfechos invidveis, nos quais a
liberdade néo pode ser desfrutada neste mundo, neste tipo de sociedade,
e representam o anseio pela outra via, abortada pelo golpe.

Este novo homem, no Novelo p6s-64, somente poderia surgir em
novas circunstancias histdricas. Desta forma, os cenarios utopicos da
fase anterior ao golpe foram substituidos, em sua narrativa, por uma
distopia, onde o protagonista é sacrificado, num gesto de negacdo das
possibilidades do cenario que se apresenta. No fim, renasce como uma
figura despida, em um cendrio natural, primitivo e aberto a
transformacao.

As distopias, na literatura caracterizadas por sistemas de controle
social nos quais impera a opressdo, sdo comumente identificadas a
sistemas autoritarios e totalitarios da organizacdo social. Nelas, a
sociedade mostra-se corruptivel, as normas criadas para o bem
comum se tornam flexiveis e a tecnologia é usada como ferramenta de
controle, seja do Estado, seja de instituicbes ou mesmo de
corporagdes. 1984, de Orwell, e Admiravel Mundo Novo, de Huxley, s&o
dois grandes exemplos de obras distopicas, separadas por representar
distintamente a opressao através do medo e da alienacdo. Em Novelo e A
Via Crucis o uso do termo distopia parece estar a propdésito, uma vez
gue a percepcdo retratada pelos autores da realidade presente s6 se
configura daquelas maneiras em particular gracas a diferenca entre o que
ela é e 0 que, num passado pouco distante, se quis acreditar que ela
poderia ser. Ou seja, 0s personagens vivem num retrato da realidade
presente provocado pela frustracdo da projecdo deste momento feita no
passado pré-golpe; sua rejeicdo da condicdo presente é idéntica a
observada nos herdis de Orwell e Huxley.

Diferente destas, contudo, aquelas narrativas ndo acabam em uma
revolucdo gloriosa do cenario de opressdo, o que pode ser entendido
como mais um sinal do pessimismo de periodo pos-golpe. Em Novelo,
vemos uma revolugdo interna do protagonista, de clara inspiracdo
sartriana por sua énfase no carater subjetivo da transformacdo. Ele
morre e renasce num plano uterino de natureza pura, de liberdade
maritima e abertura a possibilidades. Em A via Crucis, a abordagem
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iconoclasta confere outro significado a distopia, pois mira 0s
fundamentos racionais da sociedade, suas crengas. Seu apelo ao
abandono das normas vigentes ndo é menor, mas toma outro sentido:
pretende revelar o carater de farsa da norma vigente. O caminho para
este objetivo é a representacdo do Cristo numa parddia da Paixdo
inspirada em Nietzsche. Por meio deste artificio, o cristianismo, religido
oficial das forgas de opressdo, é desafiado pela heresia. Ele € retratado
como um indigente a beira de uma estrada (crucificado); a musica
dissonante de Stockhausen fere o senso de harmonia dos designios
celestiais; as portas fechadas rejeitam a ideia de uma redencdo no além.
Por fim, a normalidade da vida cotidiana sobrevém, como se o
assassinato de Deus ndo tivesse ocorrido; no seu absurdo, a realidade
distopica impera. O plano final da cidade, que representa esse retorno,
desaparece num clardo, reforcado pela musica suspensa em um acorde.

Voltando a dialogar com a tese de Ridenti, Olaria representaria a
forma romantica do retorno ao passado, ao documentar um modo de
vida prestes a se extinguir, sem poupar as formas modernas de
organizacdo da sociedade de uma devida critica. Seu retrato da
decadéncia do oleiro e de sua exclusdo pelo atual regime econémico
aponta, contudo, ndo para um socialismo reacionario, conforme descrito
por Marx e Engels, mas para a necessidade de integracdo dessas formas
de vida e producdo nos processos de modernizagdo. Nesse sentido, o
registro do trabalho e da vida do oleiro sdo maneiras de preservar aquilo
gue o estado e a sociedade decidiram marginalizar.

Poderiamos inferir, portanto, que em Novelo, a utopia do novo
homem tem um Ultimo félego, sendo sucumbida pelo derrotismo de A
Via Crucis, seguido pela postura pessimista de Olaria, que documenta
um modo de vida prestes a se extinguir.



156

FONTES
Filmografia

O Prego da llusdo — 1958

Ficgéo, 35mm, Preto e Branco.

Produgdo: Armando Carreiréo.

Direc¢éo: Nilton Nascimento.

Diretor de fotografia e cAmera: Eliseo Fernandes.

Argumento: Eglé Malheiros e Salim Miguel.

Roteiro: E. M. Santos.

Elenco: Lilian Bassanesi, Emanuel Miranda, Celso Borges, José
Vedovato, lImar Carvalho, Adélcio da Costa, Sinova Wanderley, Murilo
Piraja Martins, Sileide Costa, José Mauro, Miro Morais, Felix Kleiss,
Lourdes Silva, Mario Moraes e Claudionor Lisboa.

Novelo — 1968

Ficcdo, 16mm, Preto e Branco.

Producdo: Ady Vieira Filho.

Direcdo e Roteiro: Pedro Paulo de Souza.
Atores: Fernando José e Ady Vieira Filho.
Direcéo e Fotografia: Gilberto Gerlach.
Argumento: Pedro Bertolino.

Sonoplastia: Pedro Paulo de Souza.

Colaboragdo financeira: UFSC, Prefeitura Municipal de Floriandpolis,
Governo do Estado, BRDE, Koerich e C. Ramos.
Durago: 15 minutos.

A Via Crucis — 1972

Ficcdo, 16mm, Preto e Branco.

Argumento: Deborah Cardoso Duarte, Pedro Bertolino e Nelson
Machado dos Santos.

Roteiro e Fotografia: Deborah Cardoso Duarte e Nelson dos Santos
Machado.

Elenco: José Henrique Moreira, Alvaro Reinaldo de Souza, Ester
Brattig, Marcus Brattig, Olinda Machado, Vera Colaco, Nei Gongalves e
Yara Koneski Abreu.

Direcéo: Deborah Cardoso Duarte e Nelson dos Santos Machado.
Producdo: Universidade Federal de Santa Catarina/ DCE.

Sonoplastia: Deborah Cardoso Duarte e Nelson dos Santos Machado.
Duracdo: 09 minutos.
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Olaria — 1976

Documentério, 16mm, Preto e Branco.

Fotografia e argumento: Deborah Cardoso Duarte e Nelson dos Santos
Machado.

Roteiro: Deborah Cardoso Duarte e Nelson dos Santos Machado, José
Henrigue Moreira e Iracema Moreira.

Sonoplastia: Deborah Cardoso Duarte e Iracema Moreira.

Direcéo: Deborah Cardoso Duarte e Nelson dos Santos Machado.
Producdo: Universidade Federal de Santa Catarina/ DCE.

Duragdo: 10 minutos.

Jornais e Periddicos

Jornal do Brasil (Rio de Janeiro)
Mensario llha (Florianépolis, periddico)
Imprensa Nova (Florianépolis, periddico)

Depoimentos

BERTOLINO, Pedro. Depoimento, dezembro de 2004, Santa Monica,
Floriandpolis. Entrevistadores: Glaucia Dias da Costa e Henrique
Pereira Oliveira. Acervo do Laboratério de Pesquisa em Imagem e Som.

GERLACH, Gilberto. Depoimento, abril de 2005, Trindade,
Floriandpolis. Entrevistadores: Glaucia Dias da Costa e Henrique
Pereira Oliveira. Acervo do Laboratério de Pesquisa em Imagem e Som.

SOUZA, Pedro Paulo. Depoimento, dezembro de 2004, Rio Tavares,
Floriandpolis. Entrevistadores: Sissi Valente Pereira e Henrique Pereira
Oliveira. Acervo do Laboratério de Pesquisa em Imagem e Som.

MACHADO, Nelson dos Santos. Depoimento, maio de 2005, C6rrego
Grande, Floriandpolis. Entrevistadoras: Sissi Valente Pereira e Glaucia
Dias da Costa. Acervo do Laboratério de Pesquisa em Imagem e Som.

BERTOLINO, Pedro. Depoimento, agosto de 2003, Itacorubi,
Florianépolis. Entrevistadores: Barbara Zacher, Sissi Valente e
Fernando Boppré. Acervo do Laboratdério de Pesquisa em Imagem e
Som.
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