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Ao nos

debrugcarmos

sobre uma produgaocine-

matogrifica heterogénea, mui-

tas vezes reconhecemos tragos es-

truturais recorrentes, mesmo quando a
aparente unidade vislumbrada parece ofe-
recer resisténcia atais composigoes. A tenta-
¢do docritico €, aqui, forgar a barra para acom-
posicao do contexto, embora, em tal processo,
algumas camadas mais finas da cas-

ca do ovo sejam quebradas para a
conjungiio final do omelete. Nesta FERNAO PESSOA RABMOS i
diregio, ganha-se um ponto rumo a

visdo de conjunto da andlise, ainda A d

que, para tal, tenhamos de sacrificar,

de passar por cima de alguns ovos do co
unitirios. Existe umoutro caminho -
de grande sucesso no Brasil nas ulti- d

mas décadas - que € o de se ater as e a
minucias da unidade (o filme, o pla-

no, o fotograma) para onde se desce e o U'I'
agrade da andlise. O perigo aquindo I I '
€ o mesmo do omelete, mas o de se a a

levaraandlise aum ponto de detalhe

em que qualquerdesenvolvimento se

encaixa, onde qualquer miniicia ad-

quire relevo e qualquerrelagaoemerge comouma
trouvaille. O amarrar da andlise ao detalhe, ao
plano a plano, se por um lado impede gene-
ralizagcoes grosseiras, por outro, abre a
brecha paraa genialidade facildo alu-

no, do professor e do ensaista.
Quantomaisdescemosaode-

talhe no plano a plano

do filme,

mais pa-
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recem proliferar exatamente pelas caracte-
risticas multiplas do nivel em que nos situ-
amos) as relagdes entre elementos que com
facilidade estabelecem contato com amplos
¢ miltiplos campos referenciais, adquirin-
do, na crosta, a consisténcia do achado ge-
nial, mesmo que, em si, o detalhe nio sus-
tente o sallo.

Olhando em sobrevdo o panorama do
cinema brasileiro nos dltimos 30 anos (de
1965 para cf) nos deparamos com um com-
panheiro inseparivel de viagem: os estados
d’alma exaltados, compondo uma espécie
de “overdose” de dramaticidade. Um ber-
1o, gratuito e intenso, de desespero, aparece
de maneira recorrente no horizonte. Esta
“exacerbagio” pode tomar formas diversas
surgindo como um elemento de moto pré-
prio, dentro do fluxo narrativo. Emerge, em
geral, dentro do universo do gratuito,
tensionando, pela desproporgio, as moti-
vaghes da agio ficcional que amarram o
universo ficcional delincado pela trama. A
overdose dramética parece enquadrar-se sob
medida em dicgeses mais rarefeitas, como
¢ 0 caso do Cinema Novo do final dos anos

EUTE AMO, DE ARNALDO JABOR (1980)
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60 ¢ inicio dos 70, das grandes alegorias
histéricas (que sempre vém acompanhadas
deste trago) ¢, principalmente, de certos fil-
mes do cinema marginal. Nio se restringe,
noentanto, a estas obras, e, através dos anos
70 até meados dos 80 (em autores particu-
lares toma-se um eslilo uniforme), domina
boa parte do cinema brasileiro.

A overdose dramitica manifesta-se em
diversas formas, adquirindo“significantes”
precisos na imagem do cinema brasileiro.
O trabalho de garimpagem destas imagens
nio serd feito no espago restrito deste arti-
go. Vamos aqui tentar aprofundar a consti-
tuigiodeste trago para em seguida compard-
lo com uma estrutura diversa que rege o
cinema feito na segunda metade da década
de 80. Isso para apontar o cariter histérico
de sua ocorréncia ¢ de sua dimensio, que
assim como surge com intensidade se cs-
vai, apesar das nitidas marcas que deixa.

Em suas formas, em suas imagens, a
exacerbagiiodramdtica deve ser pensada de
mancira extensa, abarcando uma gama de
expressao que abrange elementosbem mais
diversos do que seu significante caracteris-




tico: 0 berro, is vezes uivo (cinema margi-
nal, Glauber Rocha), longo, intenso, que se
sobrepoe is molivagdes da aglio dramitica,
tornando-se ponto focal da narrativa. Trata-
se de um clemento mais amplo que abarca
clementos diversos que compdem © uni-
verso de ficgio construido por estes filmes,
assim como o contorno social a que reme-
tem ¢ no qual se inserem. Na realidade,
emerge como um “tom”, uma tonalidade,
que vai regular a intensidade com que as
agbes sc desenvolvem ¢ a construgio dos
personagens. Conforme a intensidade dra-
mélica se acentua para além do espago de
vo delineado pela intriga realista, os per-
sonagens lendem a se tipificar (perdendo
em profundidade psicoldgica) em contor-
nos grossos (apesar de fortes), sendo domi-
nados pela exacerbagao progressiva. O de-
senvolvimento da intriga se desacelera e se
desarticula. Os personagens, muitas vezes
sem orientagio nem destino, erram entre
gemidos ¢ urros, em longa agonia ou éxta-
se, por descampados, pintanos, lixoes, es-
tradas, paredes de um quarto ¢ outros espa-
¢os (citemos alguns exemplos: Pindorama
de Amaldo Jabor, Idade da Terra, Cdncer,
Cabegas Cortadas, Terra em Transe, O
Dragdo da Maldade contra o Santo Guer-
reiro, Deus e o Diabo na Terra do Sol, de
Glauber Rocha, Sem Essa Aranha,
Copacabana Mon Amour, Abismu de Ro-
gério Sganzerla, Cuidado Madame, O
Monstro Caraiba, Matou a Famllia e Foi
ao Cinema de Julio Bressane, Mar de Ro-
sas, Das Tripas Coragdo de Ana Carolina,
Os Herdeiros de Cacd Dicgues, Os Deuses
¢ os Mortos de Rui Guerra, Fome de Amor
de Nelson Pereira dos Santos, etc., ete.).
A emergéncia desta dimensio da agio
ficcional gratuita, desvinculada da motiva-
¢lio propria & narrativa clissica, engrossada
20 extremo em sua tensdo (seria a tragédia
que se volta sobre si mesmo, que se levanta
no vazio de si?), é localizada de maneira
vaga (no cinema e em oulros campos artis-
ticos, como o teatro) em sua emergéncia
nos anos 60, a partir de um debate tedrico
marcado por oulros ¢ixos, sob o nome de
irracionalismo. A época histérica da emer-
géncia deste “tom" de agonia retorcida em
alguns filmes do cinema brasileiro (dentro
de nossa opgiio pelos contormos amplos,
vamos citar Deus e o Diabo na Terra do Sol
como um momento em que esse “tom” ji
encontra uma pertinéncia carregada) coin-
cide com um momento particularmente
dificil, em termos de decepgiio de expecta-

tivas, para loda uma geragdo que estava
envolvida com o fazer cinematogrifico ¢
que se alinhava com as perspectivas de re-
formas da estrutura social brasileira. Pode-
riamos, enlio, caracterizii-lo como préprio
auma estética da decepgiio, levantando um
trago que, de uma forma ou de outra, algu-
mas abordagens que se debrugaram sobre
este periodo ja realgaram em filmes da se-
gunda leva do Cinema Novo, como Terra
em Transe, O Bravo Guerreiro, O Desafio
¢ também Sdo Paulo S/A. Nio se trata, no
enlanto, de um tom somente de desespero,
massimdeexasperagio, edeliberagiotam-
bém, no sentido em que se lorma possivel a
expressioda agonia extrema, daquiloque é
indizivel. Algo que emerge de forma
gradativa para encontrar sua tonalidade
méxima nocinema marginale, depois, den-
tro de uma visio mais ampla, tomar formas
distintas nos anos 70), apesar desla raiz co-
mum.

O percurso aqui € nitido. O fechamento
progressivo do regime polilico faz a ponte
entre a desilusio e a agonia exasperada. Ao
tempero parandico da perseguicio politica
podemos ver, dentro do caldo ideol6gico
da época, serem adicionadas as cores da
liberagio moral da emergente “contracul-
tura”. Primeira (e ainda contestatoria)
tematizagiio de uma ideologia que, nas dé-
cadas seguintes, seria plenamente incorpo-
rada e trazida ao centro da cultura do capi-
talismo de final de século: natureza, sexo,
minorias, drogas, rock, etc. Ao quadro
paradisiaco pintadopela contraculturaemer-
gente, ao quadro de uma ideologia do pra-
zer e da “curtigiio”, contrapdce-se de manei-
ra brutal a repressio politica e, principal-
mente, no fimdotdnel, aimagem mais forte
da exasperagio, da overdose dramética: a
tortura. Em maior ou menor grau os cineas-
tas da época convivem com esle conlexlo
politico-ideoldgico que, de uma forma ou
de outra, emerge em seus filmes. A primei-
ra e segunda geragio cinemanovista
(Glauber, Cacd, Jabor, também Nelson,
Hirzman, Guerra, Joaquim Pedro, Lima ¢
outros), a partir da metade da década, vi-
vemestequadroda*liberagio™ ¢ “curtigio”
contracultural ainda marcados por uma
tematizagdo politica mais fechada, caracte-
rizada pelo inicio dos anos 60 (da qual vao
carregar a “mé consciéncia” para oresto da
vida). Ja a onda da “terceira geragao”, ou o
cinema marginal, comegando a filmar no
final da década, acaba herdando a paranéia
¢ o horror do desmedido dos mais velhos,
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mas com um tempero mais forte da libera-
¢lio/curticio contracultural que lhes permi-
te aprofundarem-se sem recuos neste uni-
VETSO,

Trala-se, portanto, de um cinema de
conflito, de uma estélica que surge na pro-
ximidade de pélos extremos. De um lado,
delinciam-se no horizonie dois paraisos: o
da sociedade redimida sem classes ¢ o pa-
raiso dos prazeres, oda droga, dosexo livre,
da miisica catdirtica, da natureza em
congruéncia. De outro, distendendo ao
miximo o arco, a repressio brutal, a perse-
guicio cainvestigagio policial (a parandia),
0 horror do dilaceramento corporal na tor-
tura. Do choque entre ambos nascem as
ambiéncias barrocas, as retorcidas alegori-
as histéricas e a fragmentagio radical do
deboche-curtigiodo cinema marginal. Mas
um ponto vai marcar de maneira radical o
choque destesdoisquadros que conformam
a produgio cinematogrifica desta épocaco
reflexoque terd nadécada seguinte: trata-se
de um cincma de quem perdeu, de quem
teve de fugir, de quem, na terminologia
antropefigica de nossa cultura, foi devora-

do, comido, Trata-se, em suma, do cinema
de quem viu suas certezas serem zombadas
e desmentidas pela historia, de quem teve
de se adaplar s novas dimensoes da produ-
¢ao e do mercado, de quem nao s6 evoluiu
mas mudou. Este é o dilema desta geragio
ao enfrentar a realidade do cinema no Bra-
sil nos anos 70, dentro de uma estrutura de
produciosurgida do seiodo mesmoregime
militar que os havia perseguido e humilha-
do. A md consciéncia € nitidn e emerge por
todos os poros cristalizando-se na famosa
expressio“‘patrulhas ideolégicas”. Masela
surge também nos filmes e € este aspecto
que nos inleressa agui.

Na realidade, o trago da overdose dra-
miitica atrés mencionado pode agora ser
melhor delincado. Sua primeira expressio
configura-se na liberagio moral da
contracultura em lensdo com a paranGia
persecut6ria, entre o paraiso ¢ o horror. E
esta liberagio (inclusive do quadro do
questionamento do dever da militincia
politica, proprioaoprimeiro Cinema Novo)
quecriaaambiéncia cultural necesséria para
que a4 articulagio da dimensio desmedida



daagonia possaemergirna narrativa filmica,
sobrepondo-se 2 articulagio motivada da
agio em sua forma clissica. E a liberagio
contracultural, indo de encontro 3 cultura
camavalesca autdcione, que abre espago
paraodeboche, oavacalho, oescracho, que,
dentrodo corte do transbordamento dramé-
tico gratuito, caminha sem dificuldades, ¢
plenamente dentro do clima de época, para
a representagio detalhada do horror ¢ da
tortura, e scus efeitos no berro prolongado
¢ na representagio do abjeto.

Na medida em que os diretores que co-
megaram a filmar nestes anos ainda domi-
nam o cendrio da produgiio brasileira de
longa-metragem, muitos trazem esta atra-
¢do retorcida pelo desmedido ao longo de
sua produciio nos anos 70 e 80. Vejamos
como este veio da exacerbagiio dramitica
que vimos tentando definear manifesta-se
em periodos posteriores & virada da década
¢ de que forma. Trata-se, aqui, de afirmar a
incidéncia, sobre uma produgdo posterior,
de tragos que irfio encontrar sua raiz neste
contexto. O cinema brasileiro dos anos 70,
feito por esta geragdo (acredito ser a gene-
ralizagio pertinente), mantém a caracteris-
ticade imagens fortes com tendéncias natu-
ralistas em termos da figuragiio do horror,
da morte, do sangue, da violéncia, acresci-
dos pelo que denominaremos de redundin-
cia (ou abundincia) da “peladona”. Trata-
se aqui de despir sem pudores, ¢ de maneira
reiterada, o corpo da mulher (e também, em
menor escala, do homem), construindo
entediantes cenas onde sio realgadas com
ousadia mixima (ndo nos referimos aqui ao
fim da linha desta tendéncia: o sexo expli-
cilo) caricias diversas e o préprio alo sexu-
al. Como no caso da overdose dramiitica, ¢
aproveitando-se da tradigio do ques-
tionamento narrativo prépria ao Cinema
Novo, tambémaqui aevolugio propriamen-
tedaagio é suspensa, com longase tediosas
cenas descrilivas que parecem ter o poder
de existirem de per se. A estética da
peladona, mesclada ao avacalho, sempre
mantendosua veia de exacerbagio gratuita,
conslitui, junto com este “naturalismo” da
imagem, tragos recorrentes da produgio
cinematogrifica brasilcira desta década,
dentro do cinema de grande piiblico saido
das usinas da Embrafilme. Por “naturalis-
mo” queremos aqui designar a evolugio
histérica, nos anos 70, do que acima carac-
terizamos como representagio da exacer-
bagdo nio motivada diegeticamente. Em
outras palavras, uma certa tendéncia da

ciimera em se debrugar sobre os aspectos
s6rdidos, dilacerados, douniversoficcional
que sio mostrados ¢ acentuados em seus
detalhes maisdesagradiveisou apenas mais
fortes. Encontra-se aqui uma relagio dura,
também caracteristica deste cinema, com o
piblico, que beira a agressio. Este tem a
obrigacdo de compartilhar aincomoda pro-
ximidade com o exacerbado ¢ o horror, que
surge como uma experiéncia vivida pela
instincia que enuncia o filme. Esta, porsua
vez, parece lirar um prazer sddico com a
proximidade forgada.

A imagem do corpo nu € significada a
partirdeste trago “naturalista”, com lendén-
ciaase mostrarem detalhe aquiloaque, em
outras cinematografias, apenas se alude. A
exacerbagiio dramiitica encontra no ato se-
xual um campo préprio a seu distender-se:
os gemidos ¢ 0 momento do orgasmo sio
representados em toda sua crueza e intensi-
dade, sendo privilegiados em relagio a ou-
tros momentos do relacionamento afetivo.
H4 uma certa “grossura” nesta representa-
¢do que di A exacerbagio uma tonalidade
de violagiio debochada e cafajeste. A ima-
gem da peladona tenciona como negagao a
sensualidade para retornar, em seu excesso,
sobre sua prépria coragem de acentuar a
intensidade do que seria reservado. Temos,
como um bom exemplo da conjungio des-
tes elementos (o corpo nu ¢ a “overdose™
dramética), asuainterligagio intimanaobra
de Amnaldo Jabor, tanto em filmes doinicio
da década como Toda Nudez Serd Castiga-
da (1973) (o préprio titulo os traz configu-
rados: nudez/castigo), em que o horror e 0
berro em face do inomindvel (o boliviano)
sio estampados; como também em O Ca-
samento (1975) e principalmente em Tudo
Bem(1978), carregadode exacerbagiodra-
mitica, assim como em Eu te Amo (1980),
onde a estética da peladona encontra de
maneira plena a exacerbagio dramdlica
(conjungio também presente, embora com
preocupagdes distintas, no percursode Ana
Carolina até Sonho de Valsa). Narealidade,
o caminho de Pindorama (1970) a Eu Sei
que Voute Amar(1984) € aqui emblemitico.
Do mergulho pleno no horror, no pintano e
no berro gratuito de Pindorama, Jabor ca-
minha na década para um reiterado didlogo
com estes elementos de raiz: nas fortes
marcas da exasperagdo, do avacalho
pentelho, em Tudo Bem (1978); na utiliza-
¢lo do tempero do corpo nu e do prazer,
agora evidenciado mas sempre consumido
pela agonia, em intermindiveis orgasmos,
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berros ¢ discussdes de Eu te Amo (1980),
alé Eu Sei que Vou te Amar (1984), plena-
mente inserido dentrodo visual clean e pop-
techno dos anos 80 (ja presenie em Eu te
Amao), mas que evidencia as origens onde o
dirctor finca suas raizes (uma abordagem
similar talvez pudesse ser feita para Um
Trem para as Estrelas de Cacl Dicgucs).

A estética da peladona compde o qua-
dro caracteristico da relagio deste cinema
com o espectador. Oferece o corpo nu da
mulher de maneira agressiva, como escan-
carado ¢ estampado, em face de um even-
tual impulso pudico do olhar espectorial.
Esta imagem, lado prazer da imagem do
horror e do deboche, oblém aqui 0 mesmo
modo de figuragiio. O resultado € significa-
dodentro de um eixo de uma relagiio agres-
siva com o espectador, a partir de uma dis-
posigio da enunciagio filmica que se colo-
€4 como que em um patamar mais alto. Nio
ha cumplicidade, mas desejo de estampar o
que niio $¢ mostra, mostrar a porca miséria
e chocar. Esta relagio incdmoda com o es-
pectador € a expressio da voz ressentida de
uma geragio que viveu de maneira absoluta
a contraricedade de suas aspiragGes? A ex-
pressio dodevorado em face do devorador,
da comida em face do comer? Nio estamos
aqui muito distantes dos pardmetros traga-
dos pelo génio da raga em Uma Estética da
Fome,s6que agomexperimentadosemum
outro eixo. N&o na maneira de um progra-
ma, de uma proposta estética, mas como
trago de violéncia de uma geragio que leve
de engolir a seco esta violéncia para em
seguida, ao niio sublimar este engolir, este
ser devorado, estampd-lo como um
infindivel ajuste de contas naimagem agres-
siva da exacerbagio dramitica.

A dialélica do comer ¢ da comida surge
aqui comoum lermo que lem sua pertinéncia
aoserdirecionadoao cinema brasileiro, Sua
origem vem do reino da pornochanchada,
produgio Boca do Lixo, onde a preocupa-
¢io pelo “comido” ¢ pelo “comedor” (aqui
mais literalmente) € o tema central, quase
uma id€ia fixa. Também € encontrivel, de
mancira ampla, cm Nelson Rodrigues, onde
a produciio cinemanovista dos anos 70 ird
buscar inspiragdo. L4 repousam dois cle-
mentos caros a este cinema: o horror em
face da desmedida humilhagio(serdevora-
do), e adialética docomer e do comido, que
traz de maneira incvildvel as construgdes
dramdticas necessfirias para o estampar da
imagem da peladona. Este movimento pa-
rece ser efetivamente uma preocupagio

nacional, Aqual di-se aqui plena vazio. Mais
do que isso, a tensdo devorado/devorador
remete-se ao prazer da digestio e a dor da
mordida. Os cacoetes histérico-debochados,
o avacalho, sio a expressio do devorado
em face da presenga iminente dodevorador.
Sio a expressio possivel da revolta do de-
vorado em face do fato consumado de sua
devoragio. Paradigma extremo desta situ-
agio: a camne dilacerada, mordida, na cena
da tortura. A imagem da abjecio a que o
devorado se vé relegado, o berro nunca
saciado, ¢ por isso graluilo, que compde sua
reagdo, delineiam este eixo a partir do qual
gira boa parte da produgio cinematogrifica
brasileira nos anos 60-70. Elemento motriz
que emerge de dentrode representaghes, de
universos ficcionais por inteiro distantes
desta problemitica, mas que encontram na
desproporgio das motivagbes dramélicas,
no estampar do exacerbado, um fundo co-
mum. A violéncia ¢ 0 sexo revelam nestes
filmes o que incomoda nas imagens de si-
tuaghes extremas: nio apenas aintensidade
¢ a tensdo da violéncia, como no cinema
industrial americano, mas os detalhes s6r-
didos, a imagem préxima do corpo dilace-
rado, alonga agonia, o longo grito da morte
e do orgasmo, o ressentimento do comido
em face do deleite do comedor. Na repre-
senlagiio do sexo, a ousadia no logue ¢ na
imagem do corpo nu surge para além da
sensualidade. Parece haver um prazer da
narrativaemestampar, em evidenciar, oque
usualmente € privado, mostrando uma es-
pécie de ressentimento com a pudicicia e a
reserva de quem ainda nio passou pelo
dilaceramento do devorador, pelo esgargar
das utopias.

2

Estamos lidando aqui com alguns as-
pectos estruturais proprios ao cinema que
se fez no Brasil, a partir dos anos 60. Evi-
dentemente, nio se trata de elemenlos pre-
sentes de maneira recorrente ¢ uniforme,
em cada um dos filmes produzidos no peri-
odo, mas de algo que se delineia como um
trago no horizonte, com o qual estes filmes
mantém um intenso didlogo. E interessante
notar o deslocamento completo deste trago
na produgio de cinema emergente nos anos
80), feila por cineaslas que ndo viveram di-
relamente esie periodo. A partir da segunda
metade dessa década, elementos como a
exacerbagio da intensidade dramética sem
motivagio diegética comegam a rarear. As



obras de autores do cinema brasileiro nas
quais eslidvamos acostumados a encontrar
estetomaindaotrazem, masemumaescala
mais light, ¢ os cincastas das novas gera-
¢Oes, comexcegies, oignoram porcomple-
to.

Ao analisarmos a produgio cinemato-
grifica brasileira dos tltimos dez anos é
inevilivel nos determos sobre a produgio
de curtas-metragens, provavelmente seu
segmento mais dinimico. O cinema como
“fazer artistico” parece ser uma flor muito
frégil que brota apenas em solos adubados
de forma tio singular quanto inesperada.
Ao contririo das outras artes, o “fazer cine-
ma”, a expressio propriamente do artista
cineasta, envolve um nivel elaborado de
produgio que extrapola, em sua raiz, a ali-
vidade propriamente artistica, individual ou
coletiva. Refiro-me aos altos custos envol-
vidos no proprio “fazer cinematografico”,
ao contririo da localizagio destes custos
mais especificamente na divulgagio do re-
sultado deste fazer, como na miisica, na
poesia e mesmo no teatro. O roteiro propri-
amente nio satisfaz o impulso criativo do
artista das imagens-cimera. Sua prolifera-
¢io ¢ a medida desta frustragio pela nio-
expressio, tio comum de se notar no con-
vivio com cineastas. Os grandes periodos
da histdria do cinema brasileiro, a meu ver,
sio aqueles em que, de uma maneira ou de
outra, resolveu-se a questio da produgio,
permitindo-se a proliferagio do “fazer ar-
tistico” cinematogréfico. A isso deve-se
juntar a efervescéncia de um caldeirio cul-
tural onde se misturam jovens entusiasma-
dos, discussdes, idéias, debates, sessoes de
exibicio para iniciados lotadas, etc.

A produgdo brasileira de longas-
metragens nos anos 80 faltam todos estes
clementos. Para ndo mencionarmos a com-
pleta paralisia, no final da década, com a
desmontagem do esquema de produgio
estatal, notamos alguns filmes realizados a
partirde esforgos individuais, mas nada que
remeta auma produgioconsisiente. Emsua
maior parte, o cenario ¢ denominado pelas
geragdes que, girando em torno do Cinema
Novo, comegaram a filmar nos anos 60 ¢
que, reduzindo o ritmo nos anos 70, reali-
zam agora obras em que se nota certa difi-
culdade em se encontrar um “tom” apropri-
ado, para reperculir temdticas ¢ férmulas
narralivas que passaram a girar em falso,
fora de seu eixo original. Como novidade,
¢ apresentando uma produgio com tragos
orginicos, podem ser citados os longas-

metragens de diretores paulistas realizados
a partir de produloras que, de maneira am-
pla, convencionou-se localizar nobairrode
Vila Madalena. Para citar alguns nomes
poderiamos mencionar Sergio Toledo
(Vera), André Klotzel (A Marvada Carne),
Roberto Gervitz (Feliz Ano Velho), Gui-
lherme de Almeida Prado (A Dama do Cine
Shangai), Chico Botelho (Cidade Oculta),
Sergio Bianchi (Romance), Wilson Barros
(Anjos da Noite), 1sain Weinfeld e Marcio
Kogan (Fogo e Paixdo), José Antonio
Garcia ¢ fcaro Martins (O Olho Mdgico do
Amor) (*). Trala-se de autores que produ-
zem a partir de um universo comum, em
geral desvinculado do panorama que traga-
mos acima, embora alguns mantenham um
didlogo com este referencial, como nega-
¢do. Sergio Bianchi, em Romance, por
exemplo, compde uma figura a parte, no
carregar pleno da agio ficcional com a exa-
cerbagdo dramdtica gratuita, presente em
alto grau neste filme. A constituigio plisti-
ca da imagem, sua fotografia com cores
marcadas, como também a cenografia e a
prépria temética e ambientagio urbana no-
turna, o remetem ao conjunto da produgio
paulista da época, embora a overdose dra-
mitica ¢ a intensa fragmentagio narraliva
componham um quadro particular.

Este conjunto de longas-metragens da
produgio jovem paulista niio consegue, no
entanto, compor o quadro de efervescéncia
cultural que uma produgio cinematogréfi-
ca mais consistente costuma carregar con-
sigo. Trata-se de diretores que em geral
estacionam em seu primeiro longa-
metragem, sem recursos para estabelecer
um nivel de continuidade mais amplo. O
esquema de produgio envolvido pelo fazer
cinema, nesta época, implica um retorno de
mercado, em nivel exibidor, que a relagio
mantida com o piiblico, mesmo nas produ-
¢oes melhor sucedidas, estd longe de pro-
porcionar. O resultado sio obras que apGs
um momento de elaboragio inicial, depois
de anos e anos gaslos em sua producio, iso-
lam-se sem continuidade, deixando de ter
um contato mais intimo em termos de re-
percussao com 0 mesmo burburinho cultu-
ral que deu ensejo a sua formacio. E neste
sentidoque a produciode curtas-metragens,
principalmenteem SioPauloe no RioGran-
de do Sul, acaba por viabilizar, na segunda
metade da década de 80, o *fazer cinemato-
grifico” no Brasil. O curta-metragem, como
produgio de cinema possivel, adquire uma
dimensio e um dinamismo até entao desco-

renra, O Desalo do Cirema, A Po-
litca do Estado & Politica dos
Autores, Fbo de Janewo, Zahar,
15865, # texio de minha autonia,
"0 Fidma de Género & o Cinema.
Brasilaird oo Ance 807, publica-
do sob o tilo de ‘A Dama do
Cine Shangai®, in Amir Labaki
(org ), O Cinema dos Ancs 80,
Sho Paulo, Brasilionss, 1991
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nhecidos na cinematografia brasileira. Com
efeito, trata-s¢ de uma produgio com um
nivel de elaboragio e acabamento que, em
diversos casos, destoa, de mancira positiva,
da produgiio de longas-metragens do mes-
mo perfodo. Em fungiio da paralisagio do
cinema comercial brasileiro, diversos dire-
lores, que atingem um nivel bastante razo-
dvel de dominio estilistico nos curtas-
metragens, nio seguem O percurso costu-
meiroemdiregioao longa, especializando-
se ¢ 30 mesmo tempo criando um pablico
aficionado ao género “curta”, E neste sen-
tido que nilo vejo exagero em afirmar que a
produgio de cinema mais inleressante ¢
instigante no Brasil de hoje (1993)estd entre
as pequenas pérolas que podem af ser en-
contradas. Trata-se de uma produgio com
caracieristicas amplas ¢ desiguais, de auto-
res que trabalham a partir de eslilos, em
muilos aspectos, distintos, Abordaremos
aqui o curta-metragem desta época em sua
generalidade, mas nos referiremos precisa-
mente ao grupo restrito de filmes que sio
citados. A anilise certamente pode ser
ampliada para além deste grupo restrito, ¢ €
esla ambigiio que a suslenla,

A produgio de curtas-metragens na se-
gunda metade dos anos 80 resgatou umele-
mento que andava em baixa no cinema bra-
sileiro: a fantasia. Boa parte destes curtas
constréi um universo ficcional denso que
evolui a partir de um tom cdmico, carrega-
do de elementos ficcionais fantasistas. Sua
imagem caracteristica éaimagem estilizada
nos aspectos fotogrifico ¢ cenogrifico, as-
sim como na representacio dos atores. O
drama realista é minoria ¢, mesmonogéne-
rodocumentéirio, muitosdiretores utilizam-
se do recurso de uma voz off estereotipada
e irbnica para veicular suas imagens. Mais
doque a fantasia propriamente, o que pare-
ce constituir um dos eixos desta produgio é
a atragiio por discursos, narrativas ji clabo-
radas, jé cristalizadas comotal, quesioentio
manipuladas e trabalhadas, Niao em forma
desconstrutivista, dentro de uma relagio
ficida ou critica com o discurso originul,
mas principalmente como parédia, debo-
che, com uma ponta de fascinagio.

A atragdo desta produgio pelo cinema
de géncro hollywoodiano, pela narraliva
fechada e cristalizada do classicismo, é
patente. Desde o inicio da década brotam
como cogumelos filmes que buscam, no
géncro, uma forma particular de didlogo
intertextual. Essa intertextualidade, enten-
dida comodidlogoirdnicoe brincalhiocom

um texto original, pode ser abordada, de
uma maneira mais ampla, como relativa ao
constante remeler-se da instincia de
enunciagio (o narrar fllmico propriamentc)
a outros enunciados, principalmente quan-
do j4 articulados anleriormente em forma
de imagem. No caso do filme de género
podemos nos lembrar em particular de A
Garota das Telas de Cao Hamburger ¢
Frankstein Punk de Eliana Fonseca e Cao
Hamburger, que realizam um passeio pelo
conjunto de géneros do cinema (musical,
terror, ficgio cientifica, expressionismo,
noir, western),ouainda Epopéia de Michael
Ruman ou Esconde-Esconde de Eliana
Fonseca, que “brincam” com a tradigiio do
filme de terror. Nestes casos, o diflogo d4-
5€ €M um corpo a corpo bem préximo com
a imagem jfi constituida como estilo fecha-
do, que passa entiio a ser trabalhada de
mancira irbnica ¢ debochada, acentuando-
se 0s esteredtipos. De uma maneira mais
ampla, podemos notar este didlogotambém
através da utilizagio pontunl de elementos
que compbem o todo da narrativa cldssica,
como discurso ji enunciado (a misica, a
fotografia, a cenografia, a corcografia, o
“tom" da voz off, os personagens, a pripria
imagem cilada, cic.), em filmes diversos
como O Dia em que Dorival Encarou a
Guarda de José Goulart ¢ Jorge Furtado,
ldos como Ventode Isain Weinfelde Mércio
Kogan, Trés Moedas na Fonte de Antonio
Cecilio Neto, Arrepio ¢ Nem Tudo que ¢
Sonho Desmancha no Ar de André Sturm,
A Revolta dos Carnudos de Eliana Fonse-
ca,AMulher Fatal Encontrao HomemIdeal
de Carla Camuratti, Hipderitas de Leticia
Imbassahy e Marcos Pando, O QuadroNdo
Sangra de Roberto Morcira, Folguedos no
Firmamento ¢ A Bicharada da Dra.
Schwarezde Regina Rheda, The Masp Movie
de Hamilton Zini, entre outros. Em 20 Mi-
nutos de Michael Ruman, a narrativa volta-
se niio propriamente sobre um género, mas
“tipifica”, exorbitando seus tragos, o con-
juntode elementos que compdem o tradici-
onal “20 minutos" que, junto com o que
denominamos*“filme de longa-metragem”,
conslitui (ou constitufa: hoje este espago
parece estar destinado a ser dominado pela
propaganda) uma “sessio de cinema”. Sio
manipulados pela narrativa desde a forma
trailer, passando poruma divertida parGdia
de “jornais cinematogréficos” (Primo
Carbonari ¢ oultros), desembocando na ci-
tagio debochada da propria forma curta-
metragem, conforme dominante na “ses-
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sio” de cinema até alguns anos atris. A
forma de incorporagio destas narrativas
“curtas” (jornal, rrailer, documentérios,
elc.), pelo préprio “enunciar” do curta-
metragem 20 Minuios, € caracterislica da
produgio que analisamos. O filme por in-
leiro suslenta-se na “vampinzagao” (o ler-
movem acalhar) de narrativas de “primeira
mio” que, de uma forma ou de outra, te-
nham, pela repetico, constituido “tipos”
que possam ser manipulados, carregando
seus tragos mais salientes de maneira des-
proporcional. O didlogointertextual, nestes
filmes, di-se a partir de um
“esquaricjamento” dos elementos compo-
nentes de uma narrativa filmica bem
marcada: imagens de filmes clissicos, rui-
dos de filmes de aventura, gritos de mons-
tros, voz off, misica marcada de um filme
(EoVentoLevou...€ o campeio, seguido de
perto por Psicose ¢ Os Pdssaros), ou misi-
cacaracteristica de uma situagiio dramética
de géncro. Estes clementos narrativos sio
sproveitados isoladamente, forade seucon-
lexto original, de mancira a acentuar a pro-
ximidade entre um fascinante ¢ perdido
enunciar filmico de primeira mio ¢ a

enunciagio que agora o manipula.
Diversos “documentarios” desta produ-
cioencontramigualmentedificuldades para
afirmar seu narrar sem apelar para elemen-
tos tipificados e estereotipados. Em outras
palavras, sem apelar para um discurso que,
na forma irbnica ou debochada, mostre-se
como tal. Um destes procedimentos € tra-
balhar com uma voz off racionalista ¢ estri-
lamente assertiva que, na lentativa de esta-
belecer definigbes absolutas, acaba por se
contradizer, principalmente quando se re-
mete ao que as imagens efelivamente mos-
tram. E como se houvesse um divéreio en-
tre som (o fundo musical e os ruidos tam-
bém sio utilizados para acentuar esta sepa-
ragio) ¢ voz, de um lado, ¢ a imagem, de
outro. No espago deste fosso sio, entio,
introduzidas a auto-ironia ¢ o deboche da
propria voz que sustenta a enunciagio
filmica. A imagem, por sua vez, € trabalha-
da em termos intertextuais, sofrendo, den-
trode sua perspectiva “documentérnia”, uma
elaboragiio que privilegia imagens ji cons-
lituidas, ja “enunciadas” por outros textos.
O que aparece na tela, ao lado da imagem
propriamente “documental”, € a imagem
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da imagem documental (imagens dos anos
30, 40, por exemplo), assim como a ima-
gem de grificos, impressos, mapas, dese-
nhos, folos, clc. Esle mecanismo de divor-
cio entre voz off ¢ som de um lado, ¢ a ima-
gem documental de outro, € explorado em
toda sua dimensiio por Jorge Furtado em
Ilha das Flores, como também, em menor
escala, em Esta Nao € a Sua Vida, assim
como em Wholes (e também Ma qué
Bambino!) de A. S. Cecilio Neto e, pionei-
ramente, por Sergio Bianchiem MatoEles?
(de metragem um pouco mais longa). Mais
estritamente, o trabalho com imagens de
outras épocas, que tragam em suas formas
a marca evidente de um passado remoto,
prolifera como o estilo de filme documen-
tirio predominante. Imagens antigas, em
pretoe branco, sdo entdo assumidas ¢ cnun-
ciadas por uma narrativa que, retornando-
sesobre este material, o compbe de maneira
diversa. Tem-sc aqui, portanto, no filme
documentério, a mesma atragio pela ima-
gem ji constituida que vimos acima no ci-
nema de ficgio. Trata-se de um clima de
época que faz com que, mesmo em uma
ficgio em tom realista como O Dia em que
Dorival Encarou a Guarda, scjam citadas
de forma compulsiva (e mesmo um pouco
deslocadas) imagens bem tipificadas da
cincmatografia clissica. Outro clemento
recorrente nestes filmes éaincorporagioda
imagem em sua forma video e mais particu-
larmente televisiva. O aparelho de televi-
sdoesunimagem parccemseronipresentes,
talvez refletindo a dimensdo social que atu-
almente possui estamidia. Domesmomodo
que, nodocumentério, mencionamos aatra-
¢do da imagem em mostrar-se como ima-
gem da imagem, realgando a lextura pretlo
¢ branco das formas, na ficgio este movi-
mento tende a fazer com que a imagem
pelicula perca em diversos momentos sua
consisténcia particular para estampar os tra-
¢os horizonlais marcados, caracteristicosda
imagem video ampliada (a imagem video,
noentanto, também tem presenga marcante
nos documentérios). O estampar destaima-
gem video, ou da midia televisiva, percorre
a grande maionia dos filmes aqui citados.
Outra vez, a narrativa abandona a enun-
ciagio do narrar em primeira méo para de-
ter-se sobre um enunciado ji profendo por
outra instincia (em P. R. Kadeia, de Eduar-
do Caron, odiflogo ¢ com a forma de narrar
radiofOnica, em Cadé a Bolinha?, do mes-
mo diretor, surge aimagem fixa da fotogra-
fia).

A fotografia de cena que compde a ima-
gem destes curtas, em geral bem marcada,
com cores fantasistas, acentua esta lendén-
cia de manipular a imagem de mancira a
remeté-la a outras instincias enunciativas,
que surgem estereotipadas. Mencionamos
acima o cardler fantasista e cdmico do uni-
verso ficcional delincado. A claboragio
fotogréfica da imagem vem de enconlro a
este cardler, trabalhando em conjunto com
uma cenografia carregada em sua clabora-
¢ido estilistica (A Bicharada da Dra.
Schwartz, Folguedos no Firmamento, A
Caixinha do Amor de Leticia Imbassahy,
Bruxa e Fada de Flavio del Carlo, A Revol-
ta dos Carnudos de Eliana Fonseca, Antes
do Galo Cantar de Bruno André, Squich!
de Flavio del Carlo, etc.). O cendirio assu-
me-sc¢ sem dificuldades como construgio
cenogrifica revelando, em sua espessura,
nos tragos marcados de estilo de suas for-
mas, sua artificialidade. Os filmes de bone-
cos, ou com bonecos (Frankstein Punk,
Garota das Telas, O Inseto de Angelo Bar-
bosa, Esconde-Esconde, Epopéia, A Fuga
de Tito Livio Meyer, entre outros), ¢ dese-
nhos animados (The Masp Movie, Tzubra-
Tzuma de Flévio del Carlo), novidades do
cinema brasilciro deste periodo, dio vazio
mais plena a este aspecto, na medida em
que as possibilidades de manipulagio
estilizada ¢ fantasista das formas sio ampli-
adas. Outro procedimento comum € a ma-
nipulagiode tragos dasimagensoblidasem
tomadas normais, incorporando desenhos
animados que alicram essa composigio
original revelando a operagdo, como, por
exemplo, em Folguedos no Firmamento,
Antes do Galo Cantar de Bruno de André
¢ Squich! de Flavio del Carlo, enire outros.
Estes procedimentos permitem uma incor-
poragio da intertextualidade na came mes-
madaimagem que, através da manipulagio
artificial da luz, do cendrio, da interpreta-
gio dos atores, permanece separada porum
fosso (o fosso do estilo acentuado) da ima-
gem realista. O debrugar-se sobre a ima-
gem primeira atinge o paroxismo em O
Espectador, de Tadeu Knudsen, quando a
paixiio pclaimagem ji enunciada acaba por
revelaradimensio dotrabalhopropriamente
envolvido neste movimento de enunciar.
Um pouco como se livéssemos de nos con-
lentar com este universo na impossibilida-
de de, fora dele, enconlrarmos a mesma
satisfagiio que ele e seus procedimentos (no
caso a composigio propria & montagem)
nos proporcionam. Seria interessante men-



cionar aqui o pioneirismo de Diversées
Solitdrias (1983), de Wilson Barros, nesta
incorporagio pela narraliva da imagem jé
constituida, inclusive pelo didlogo - deslo-
cado, se pensarmos no conjuntodesta produ-
¢i0 - que mantém com as “cobrangas” de
um contexto ideoldgico préximo ao Cine-
ma Novo.

O universo ficcional fantasista pode
adequar-se, entdo, plenamente, 4 atracio
pela imagem lipificada ou jd constituida
comotal, namedida emque esta pode emer-
gir para o espectador contemporineo como
fantasia. Que outro estatuto possui hoje, por
exemplo, uma narrativa como Casablanca
ou King Kong? Niao mais drama ou terror,
mas, talvez pela reiteragio, apenas atragiio
peloverniz daquele enunciar que umdia foi
literal. E esta distincia para com a possibi-
lidade de narrar, de contar uma intriga de
maneira literal, que venho chamando de
fantasia. Dimensaoestaque, vale frisar, nao
€ pripria do tom original destas narrativas.
E importante distinguir aqui a fantasia do
fantéstico, que envolve uma quebra do uni-
verso realista embora este permanega no
horizonte para a construgio do efeito no
contrapor-se (caso, por exemplo, em
Arabesco de Eliane Caffé ¢ Esconde-Es-
conde). Nos curtas-metragens abordados
aqui, 0 tom fantasista vem, em geral, tem-
perado de acentos comicos e debochados.
Distantes da dimensdo agressiva do
avacalho mencionada na primeira parte
deste artigo, mantém o trago do deboche (A
Revolia dos Carnudos, Idos com o Vento, A
Bicharada da Dra. Schwartz, Hipécritas,
20 Minutos, Dov'é Meneghetti de Beto
Brant, /lha das Flores, O Nariz de Eliana
Caffé, Memérias de um Anormal de Inicio
Zatz e Ricardo Dias, etc.), mas em uma
proximidade carinhosa com seu objeto. O
drama realista ¢ minoria ¢ quando surge
vem carregado dos elementos intertextuais
mencionados (por exemplo a televisio e
suaimagemem /rmagemde Ponti e Histéria
Familiar de Tatd Amaral; ou odidlogo pré-
Ximo com o género em Arrepio, a fotogra-
fia em Cadé a Bolinha?, o cinema em Nem
Tudo que E Sonho Desmancha no Ar). A
lendéncia predominante, conforme jé frisa-
do,éadoaproveitamentointertextual a partir
da camada j3 espessa que a fantasia debo-
chadatrazde per se. A recorréncia i exacer-
bagdo dramitica some por completo do
horizonte (em Ma qué Bambino!, de A. S.
Cecilio Neto, num didlogo um tanto
macabro - mas irOnico - com esta tradigio,

uma cabega negra ¢ afundada em um tan-
que por um policial com uma voz off aos
berros, perguntando pela fome, pela tortu-
ra... ¢ pelos autores do filme),

Os curtas mencionados compbem entio
oquadro de uma produgio cinematogrifica
vollada para uma temitica ¢ um universo
essencialmente urbanos, balizado de ma-
neiraintensa pelas diversas midias que nele
se situam ¢ pela imagem ¢ discurso que
veiculam. Se a fruigdo da imagem veicula-
da pela narrativa cldssica nio pode ser mais
exercida em primeira mao, de maneira ino-
cente, o discurso critico e, principalmente,
aagonia ¢ a exasperagio em relagho ao pre-
dominiodestaimagem e dos contetidos que
veicula encontram-se ausentes. O
distanciamento (que na realidade é uma
proximidade) vem de um deboche, de uma
ironia afdvel e brincalhona para com o uni-
versoclissicodistante, onde a agio ficcional
podia ser fruida de forma literal. Outros
discursos, e principalmente atelevisioe sua
imagem, sdo incorporados, digeridos, pela
instancia enunciadora do filme, também de
maneira debochada. Muitas vezes, no en-
tanto, esta incorporagio desemboca em
personagens angustiados e solitdrios, em
crise de comunicaciio (magem, O Espec-
tador, Nem tudo que ¢ Sonho Desmancha
no Ar, Trés Moedas na Fonte, Diversoes
Solitdrias, Squich!, etc), buscando a possi-
bilidade de satisfagio no ponto cego que a
imagem designa comoseu referente. Trata-
se de um debater-se em jogo de espelhos,
pois o que se encontra no fundo da imagem
tipificada é somente mais imagem. Estacrise
talvez seja um sintoma, uma companhia a
impossibilidade do contar, doenunciarsem
abengala do discurso e daimagem ja cons-
tituidos por outra instincia. O manipular
proximo da imagem e do discurso de ou-
trem aponta, entio, de um lado, na diregio
da comédia onde se vislumbra a atragio
solta, debochada e saudosista pelo verniz
do discurso original; por outro lado, esta
proximidade leva 8 uma crise de identidade
com relagio i capacidade enunciadora,
detonando esle conjunto de personagens
que, na proximidade comaimagemjaenun-
ciada, sentem-se deprimidos e solitdrios. Em
ambos os casos, 0 ponto nodal da narrativa
parece ser esta impossibilidade de se ater a
sua propria capacidade enunciatéria, como
aestampar o vazio e a dificuldade de narrar,
sem a mediagio de vozes e imagens ja arti-
culadas que constantemente balem em nos-
sos ouvidos ¢ olhos urbanos.
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