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“E revelador como o esforco de conferir ao cinema a dignidade
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)
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RESUMO

Essa dissertacdo resulta da pesquisa sobre a producdo audiovisual maranhense que
compreende o final da década de 70 e parte da década de 80, por incluirmos producdes
em Super-8 e em 16mm, respectivamente: Periquito Sujo (1979), Greve da meia
passagem (1979-1980) e Quem matou Elias Zi? (1986), Bandeiras Verdes (1988) com o
objetivo de investigar o potencial de comunicabilidade e de representatividade destas
obras para a manutencio de uma identidade cinematogréfica a partir da metodologia com
base na triplice mimesis e na constru¢do das identidades narrativas. O referencial
empirico da pesquisa sdo obras filmicas maranhenses premiadas nas edi¢des das Jornadas
cinematograficas, movimento importante para a construcao e manutencdo da identidade
narrativa cinematografica maranhense. A partir da triplice mimesis, conceito referendado
por Paul Ricoeur (2012), serd possivel compreender como as narrativas filmicas, que
passam por questdes éticas, t€ém inicio nas condi¢cdes mais amplas do entorno social e
cultural de inser¢do dos acontecimentos narrados e somente se completam no momento
da leitura, neste caso visual, com a participacdo efetiva do espectador.

Palavras-chave: Cinema. Super-8. 16mm. Triplice Mimesis. Identidade narrativa. Jornada



ABSTRACT

This dissertation results of research on the Maranhdo audiovisual production comprising
the late 70's and part of the 80s, for we include productions in Super-8 and 16mm,
respectively: Periquito Sujo (1979), Greve da meia passagem (1979-1980) e Quem matou
Elias Zi? (1986), Bandeiras Verdes (1988) in order to investigate the potential for
communicability and representativeness of these works to maintain a cinematic identity
from the methodology based on the triple mimesis and construction of narrative identities.
Empirical research framework Maranhdo film works are awarded on the issues of
cinematographic Days, important movement for the construction and maintenance of
Maranhao cinematic narrative identity. From the triple mimesis concept endorsed by Paul
Ricoeur (2012), you can understand how filmic narratives that pass for ethical reasons,
begin in broader terms of social and cultural environment insertion of the events narrated
and only complete in the time of reading, this visual event, with the effective participation
of the viewer.

Keywords: Cinema. Super-8. 16mm. Triple Mimesis. Narrative identity. Journey
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INTRODUCAO

Este trabalho investiga as estratégias de representacdo social, constru¢do e
manutencdo de uma identidade narrativa cinematografica maranhense durante o
movimento conhecido como Jornadas, no periodo de 1979 a 1988. Nos debrugamos a
analisar o conjunto de quatro obras filmicas que foram premiadas em algumas das
edi¢des, periodo em que trabalhos maranhenses foram premiados e ou tiveram grande
repercussao, € que por meio de cada narrativa, ao olhar da triplice mimesis, abordam a
vida didria como objeto vdlido para a investigacdo cientifica da identidade
cinematografica.

O nosso referencial empirico sdo os filmes premiados Periquito Sujo e Greve da
meia passagem (1979 e 1980), de Euclides Moreira Neto; Quem matou Elias Zi? e
Bandeiras Verdes (1986 e 1988), de Murilo Santos que representam um marco na
producdo audiovisual maranhense se destacando com pioneirismo e permanecendo até os
dias atuais como legado cinematogrifico desdobrado no atual Festival Guarnicé de
Cinema e Video.

As Jornadas Super-8 e em seguida, Jornada Nacional de Cinema no Maranhao é
fruto de um periodo historico do final da década de 60 até a década de 80 que ficou
marcado, em todo pais, pela proliferacdo e efervescéncia de filmes preocupados em
resgatar e registrar as tradi¢des da cultura popular. O contexto politico do pais nesse
periodo, foi caracterizado pelo cerceamento da liberdade de expressdo, assim os
produtores cinematograficos encontraram na facilidade técnica de manuseio e uso da
bitola 8mm e 16mm a possibilidade de manter presente um tom contestador das
narrativas.

Neste mesmo cendrio, a bitola 16mm' também ganhou folego quando da mudanga
de nome da Jornada, comecou a aceitar filmes neste formato. No periodo as obras
maranhenses comecaram a dividir espacos com outros estados, mas garantiu a mesma
identidade e qualidade com os trabalhos vencidos por Jodo Ubaldo Moraes com o filme

Amigdo, e Murilo Santos nos filmes que sao objeto deste estudo: Quem matou Elias Zi?

1 0 16mm foi criado com a intencdo de servir como bitola caseira, para uso amador, como alternativa mais
barata ao 35mm, assim como surgiu o 8mm e a super-8mm. A permanéncia da 16mm no mercado se deve
a seu registro eletronico ser ideal para TV. Durante quase 30 anos, até a invencdo do video-tape em 1957,
a televisdo se valeu do cinema para o registro de grande parte de sua programacio, e como o objetivo era a
projecdo numa pequena tela de 14 polegadas, ndo havia necessidade de se utilizar do 35mm, maior e mais
caro.
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e Bandeiras verdes. Durante toda nossa argumentacdo reforcaremos o contexto de
producdo superoitista enquanto movimento, pois, nessas condi¢des englobou aos
trabalhos registrados em 16mm que compuseram a histéria das jornadas e da
cinematografia local.

Antes das Jornadas®, vdrias produgdes maranhenses ganharam destaque no
circuito de produgdo e circulagdo das obras que se consolidou por meio do levante
cinematografico. Entre os filmes de maior repercussido da época destaca-se: Danca do
Lelé (1975) ou Pela Porco (1975), Haleluia (1977), Velhas Fdbricas (1977) e Greve da
meia passagem (1979) de Euclides Moreira Neto, que dd um grande passo para produgdes
com maior cardter politico, com certa relevancia social. Greve da meia passagem (1979)
se tornou um banco de imagens do movimento que ficou popularmente conhecido como
“Balaiada urbana” e foi exibido com bastante repercussdo na Jornada Super-8 de 1979.
Desde entdo, uma geracdo de realizadores se dedicou ao registro documental dos modos
de viver no Maranhao construindo um ciclo de cinema documental que deixa como legado
centenas de produgdes feitas no Estado e sobre o Estado.

E neste aspecto que a pesquisa se aprofunda, por meio das representagdes sociais
que os produtos audiovisuais tomam da sociedade e que, com o poder que o cinema exerce
até hoje, se sustenta, ou pelo menos tenta apds trés décadas. No entanto, serd aqui descrito
as formas que estas produgdes, os seus diretores, os circuitos de exibi¢do se estabeleceram
em rede e, assim, construiram uma forma de identidade por meio da narrativa
cinematografica.

Sabe-se que os meios de comunicagao de massa, esse universo plural do qual o
cinema também faz parte, ocupam importante papel na organizacio e na construcdo de
uma determinada realidade social. Eles tanto reproduzem essa realidade, representando-
a através de seus diferentes discursos, quanto a modificam, reconstruindo-a por meio de

uma interferéncia direta em sua dinamica, em seu funcionamento. Nossa preocupagao

20 nome Jornada Super-8 s6 permanece até 1983, na 6* edi¢do e muda o nome para Jornada Nacional de
Cinema no Maranhdo. A mudanga justifica-se por uma relagdo estratégica de atender a demanda do festival
que ja ganhava fama nacionalmente. A mudanca de nome volta a acontecer na sua décima terceira versao,
e entdo € rebatizado com o titulo Guarnic€ de Cine-Video. O que caracteriza tecnicamente o termo ‘8’ é
devido a pelicula filmica possuir 8 milimetros de largura, exatamente o mesmo que o antigo padrdo 8§ mm,
e ter as perfuragdes laterais menores, o que permitiu 0 aumento na area de exposi¢do da pelicula, e, portanto,
mais qualidade de imagem. O formato Super-8 ainda reserva uma 4rea, no lado oposto ao das perfuragdes,
onde uma pista magnética permite a gravacdo sincronizada do som. No final da década de setenta, o cinema
maranhense ganhou maturidade e realizou a 1* Jornada Maranhense de Super-8, que depois de 12 edi¢des
foi renomeada como Festival Guarnicé de Cinema e Video em referéncia a uma das manifestacdes tipicas
do Estado, o bumba-meu-boi. A partir dai o Maranhdo entrou no circuito brasileiro de exibicdo
cinematografica
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inicial €, portanto, a de compreender como a sétima arte pode servir de palco para a
manifestacdo de tais representacdes e, a0 mesmo tempo, como elas sdo geradas, e
difundidas pelo discurso cinematogréfico.

O termo ‘representar’ permite ser traduzido como o ato de criar ou recriar um
determinado objeto, dando-lhe uma nova significacdo, outro sentido. As representacdes
formam, segundo Jodelet (2001, p. 21), um sistema e quando partilhadas e compartilhadas
pelos membros de um grupo, possibilitam o aparecimento de uma visdo mais ou menos
consensual da realidade. Ora, se ha uma visdo que decorre dessa nova apreensdo da
realidade, h4, forcosamente, para ela, uma imagem, entendida aqui como elemento que
busca no estatuto da imaginacao seu proprio lugar de articulacao.

Os documentérios podem atuar como elemento de rememoragdo, mas também
como documentacdo de um determinado momento histérico, como uma fonte
armazenadora de dados sobre certa temporalidade. O contexto em que floresce a produgdo
documentdria do Maranh@o, acompanha uma série de mudancas no Brasil e no mundo o
que nos leva a hipétese desta dissertacao em que o documentario como género audiovisual
pode ser compreendido como um lugar de memoria na constru¢@o da narrativa da historia
das experiéncias vividas pelas pessoas no estado.

Analisaremos a produg¢do audiovisual local como forma de representacdo social e
a partir disto, perceber a condicdo temporal das narrativas, a localizacdo no espago, a
condicdo mimética. Para tanto, o objetivo desta pesquisa € investigar quais sdo as
estratégias da producdo audiovisual maranhense durante a década de 70 e 80 para
modalizar uma experiéncia de representacdo social tipicas dos meios de comunicagdo
social, no caso o cinema, em relacdo a condicdo fundante entre tempo e a identidade
narrativa®. Desta forma, compreenderemos essas estratégias e o potencial de construcio
e manutencdo da memoria proporcionada pelos filmes da época, sempre a partir da
producdo em conjunto.

Para atingirmos este objetivo geral, delineamos os seguintes objetivos
especificos, correspondentes ao percurso de leitura de nosso trabalho: explicar como o
movimento de jornada e seu conjunto de producdes atuam na legitimacdo de um cendrio
audiovisual capaz de dar conta de uma identidade cinematogréfica; analisar em que
medida as estratégias entre tempo e narrativa se desdobram na constru¢do e manutengao

de uma identidade cinematografica.

3 O conceito de identidade narrativa vai compor a andlise das obras audiovisuais como parte fundante do
processo mimético que adotaremos como metodologia.
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O que torna a Jornada um diferencial € a sua condicao pioneira, principalmente
no Norte e Nordeste do pais. A partir da constru¢do de uma producdo forte, varios outros
estados tomaram a producdo e organizacao local como exemplo e fundaram seus nicleos
audiovisuais e de exibicdo como festivais no Ceard, Rio Grande do Norte, Bahia entre
outros. Partimos da hip6tese de que os cineastas maranhenses nao se limitaram a trabalhos
de pesquisa e aprofundaram suas temadticas na garantia do registro de manifestacoes
sociais, culturais e religiosas, assim, acompanhando um cendrio nacional de produgao.

A contexto das Jornadas sinalizou uma trajetéria de produ¢do documentdria no
estado que persiste e resiste até hoje e alimenta um legado por meio do Festival Guarnicé,
com o papel fundamental de incentivar a produgdo audiovisual, feita inicialmente de
maneira improvisada, com cameras emprestadas e ou ajuda de colegas.

Neste mesmo contexto, floresceu a producdo documentdria do Maranhao
acompanhou uma série de mudangas no Brasil e no mundo, hipétese deste trabalho: que
o documentdrio como género audiovisual possa ser compreendido como um lugar de
memoria na constru¢do da narrativa de um periodo histérico do Maranhio.

Deparamo-nos com poucos trabalhos que se ocuparam em registrar esse periodo
cultural efervescente no Maranhao, infelizmente este nao € um demérito local, em muitos
outros estados também existem pouquissimas pesquisas que se ocupam em dar corpo a
este movimento, o superoitista.

Sem duvida, este foi um dos elementos motivadores para a pesquisa,
acrescentamos a ele ndo somente a necessidade de dar voz a este periodo historico como
fonte exclusiva de registro, e sim de perceber seus movimentos e relacdes na composi¢ao
das narrativas e ndo restrito aos resultados filmicos produzidos. Entendemos que a
narrativa filmica é fruto de um tempo e este tempo € representado por humanos que se
definem e representam de forma ciclica, no simples ato que se inicia da produgdo

cinematografica, do ato de exibi¢do até a pratica do consumo.

Por isso, adotaremos o caminho da triplice mimesis de Paul Ricoeur (2012) e como
fundamento para o processo de mediacao cinematogréfica trabalharemos com os estudos
sobre identidade narrativa. “O que ¢ comunicado ¢, em ultima instancia, para além do
sentido de uma obra, o mundo que ela projeta e que constitui seu horizonte”, (RICOEUR,
2012a, p. 132). Aproximar o movimento cinematografico que cerca nossos objetos de um
carater mais independente e inovador € eleva-lo a categoria de primérdio, mas, ndo do

passado, mas sim de primeiro.
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...0s primordios do cinema tém a vantagem de se apresentar, notadamente,
como um género do cotidiano, uma forma popular de espeticulo. O teor da
relagdo do cinema com o cotidiano torna-se tanto mais complexa quanto
maiores forem suas ambicdes estéticas (COHEN, 2004, p. 260).

Adotaremos a observacao feita por Paul Ricoeur ao definir o caminho da pesquisa

por meio da narrativa:

Chegou o momento de ligar os dois estudos independentes que precedem e por
a prova nossa hipétese bdsica, qual seja, a de que existe, entre atividade de
narrar uma histéria e o cardter temporal da experiéncia humana, uma
correlagdo que ndo é puramente acidental, mas apresenta uma forma de
necessidade transcultural. Ou, para dizé-lo de outra maneira: o tempo torna-se
tempo humano na medida em que estd articulado de modo narrativo, e a
narrativa alcanga sua significagdo plendria quando se torna uma condicao da
existéncia temporal (2012a, p. 93).

Este trecho que compde a obra Tempo e Narrativa (2012) mostra que Paul Ricoeur
nos dd uma detalhada andlise da apreensdo de sentidos do mundo a partir de sua
transposi¢io ao universo do texto®.

Assim, Ricoeur interroga a relagdo existente entre o tempo vivido € o tempo
narrado e afirma que a percep¢cdo humana se d4 a partir de sua dimensao narrativa. O
mundo visto como um texto s6 pode ser configurado pelo leitor a partir de sua porosidade,
de sua falta de rigidez. Esse mundo se abriria nos vazios que tal porosidade provoca,
deixando entrever possibilidades de configurar e de selecionar os elementos que nele se
apresentam. E justamente a distribuicéio desses elementos e a relagio que eles estabelecem
com o tempo da narrativa, em sua dimensao episddica, que interessam Ricoeur e, também
€ o0 que nos interessa. O tempo, que perde seu cardter linear, é tomado em sua dimensao
estendida de presente, sendo o passado uma forma de ‘presente da memoria’, enquanto o
futuro seria apenas uma “projecio’ do presente. E o principio para tomarmos como andlise
a producao filmica e a necessidade de uma Jornada. Dessa forma, Paul Ricoeur tenta
categorizar a experiéncia, distinguindo trés movimentos diferentes para mimesis, por isso,
triplice.

A mimesis I € uma prefiguracdo do campo da pratica, se constroi no campo da
realidade e diz respeito a um ‘agir no mundo’, a trama conceitual que antecede a propria

linguagem e que orienta o agir tanto daquele que produz o texto — o autor — quanto daquele

4 Neste caso especifico, vamos transpor mais uma vez para o universo do cinema, pois, entendemos que
todos sdo frutos da linguagem, assim como bem diz Roland Barthes “[...] o filme ¢ alimentado por signos
elaborados e organizados por seu autor em vista de seu publico; ele participa parcial, mas
incontestavelmente, da grande fungdo comunicante, de que a linguistica é apenas a parte mais avangada”
(BARTHES, 2005, p. 35).
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para quem o texto é produzido, o leitor. Ao adaptar, por meio da narrativa, o universo da
literatura para o campo do audiovisual, percebemos na obra filmica a leitura de mundo,
uma pré-compreensdo por parte do autor, neste caso, o diretor. Os elementos técnicos,
que circundam a composi¢do da trama: constru¢do do roteiro, definicdo de equipe, da
linguagem adotada para a obra filmica, no caso do periodo das Jornadas, é o cendrio
vislumbrado a ser filmado.

A mimesis Il refere-se ao mundo da mediagdo, da configuracdo da estrutura da
narrativa, portanto, é entendido como o espaco da mediagdo entre essas duas instancias
de produc¢do, no qual a imaginag@o ganha um caréter sintético, possibilitando a constru¢do
de representacdes. Toda a producdo sintética da imaginacdo s6 aconteceria, segundo o
autor, por meio das implicagdes do que ele chama de tradicionalismo — que poderia ser
traduzido por mundo cultural —, condicionantes do trabalho criador do texto e que
permitem sua conexio com o mundo chamado social. E esta parte que mais nos interessa,
pois é o instante do contato do produtor com a producdo, da histéria com suas
representacoes. “Mimesis Il s6 tem uma posi¢ao intermedidria porque tem uma fungdo de
mediagdo” (RICOEUR, 2010a, p. 113).

A mimesis Il seria, entdo, a recep¢do do proprio texto, que sO passa a fazer
sentido quando atinge seu leitor. E a prépria necessidade de um espaco, a Jornada Super-
8, que possibilita uma reorganiza¢do do mundo do texto ao mundo do leitor, que encontra,
na dindmica da cultura, o proprio sentido das representagdes. Na terceira etapa nos
colocamos diante de propor um relacionamento dindmico entre autor, obra e leitor. Nesse
aspecto buscaremos um fechamento do circulo hermenéutico com base na triplice
mimesis e definir o alcance da identidade narrativa das obras audiovisuais do periodo.

Interessa-nos apreender as tipicas relacdes interacionais sujeito-objeto, através do
teor narrativo contido nas obras audiovisuais selecionadas. Considerando-se que tais
filmes sdao produzidos e vislumbram reacdes da audiéncia, que sdo impactadas e que
constroem sentidos sobre o que eles exibem e assim, propde caminhos de experiéncia.
Para tanto, nosso exercicio serd de imediato estabelecer as condicdes de surgimento do
cinema e de que forma entendé-lo. Faremos isso ao discorrer sobre um modelo especifico
de modernidade, a modernidade técnica e identificar que o cinema € neste contexto um
dispositivo técnico’® para que dessa maneira possamos condicionar a identidade narrativa

na cinematografia maranhense.

5 Desta forma: “usamos a seguir a expressio ‘dispositivo técnico’ ndo como uma proposta de tradugio do
neologismo citado [Este neologismo quer transmitir que a técnica ¢ tanto uma ‘armagdo’ como uma
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Percebemos uma forte inclinacdo estrutural no pensamento ricoeuriano, no
sentido de criar categorias que possam explicar a realidade do texto como uma metéfora
da realidade social. Entretanto, para Ricoeur, contrariamente a outros autores ditos
estruturalistas, ndo vé€ a linguagem como um conceito limitante ou limitador. Ele da a
linguagem um cardter dindmico, tentando apanhar seu movimento, seu fluxo. Assim, seu
pensamento foge da rigidez caracteristica do pensamento estruturalista, ultrapassando-a
de forma a vislumbrar, na troca entre autor e leitor, o verdadeiro sentido da significagdo.
“Para uma semidtica, o inico conceito operatdrio continua sendo o do texto literario. Uma
hermenéutica, em contrapartida, preocupa-se em reconstruir todo o arco das operagdes
mediante as quais a experiéncia pratica da a si mesmas obras, autores ¢ leitores”
(RICOEUR, 2012a, p. 95).

E neste aspecto que se torna préxima a sustentagdo da andlise do nosso objeto por
meio de uma dimensao sociocultural do cinema. Sustentamos a perspectiva das narrativas
como modos de compreensdo do mundo, assim, uma alternativa metodoldgica: a
caracterizacdo do cinema como uma narrativa, tal como compreendida e formulada por
Paul Ricoeur (2012), nos permitiu a apropriacdo do arco hermenéutico ricoeuriano,
fundado em uma criativa reinterpretacao da nocao aristotélica de mimesis.

Justificamos a escolha do nosso objeto de estudo, producdo audiovisual
maranhense, na necessidade de explorar este novo e vasto campo de possibilidades para
andlise das representacdes sociais por meio de um conjunto de filmes e de contribuir com
a constituicdo deste campo de pesquisa, levando em conta aspectos importantes nessa
abordagem do tempo, da narrativa e da mimesis. O primeiro diz respeito a dimensao do
tempo, que compreendemos ser inerente a todos 0s processos comunicacionais €, 0 outro,
a narrativa, a concepcao de que toda historia é parte fundante de uma memoria, de uma
representacdo. Além disso, de apreendermos a existéncia de espectador ativo que
estabeleceu uma relagdo direta com as obras no cendrio de exibicao das Jornadas e nessa
relacdo constituiu uma identidade narrativa.

Esta proposta de pesquisa justifica-se ainda pela precariedade e/ou inexisténcia de

estudos relacionados ao periodo das Jornadas, responsdvel por uma tradi¢do

manifesta¢do da disposicdo do homem moderno de demandar somente aquilo da natureza que interessa
economicamente ou pode ser usado funcionalmente em contextos mais diversos] mas como um conceito
que deve a Heidegger seu significado fundamental incorporando ao mesmo tempo novos significados que
ultrapassam e ampliam a filosofia da técnica formulada por Heidegger nos moldes da ontologia
fundamental. Partindo do impulso inicial da filosofia da técnica de Heidegger, sem negar contribui¢cdes
importantes de autores como Weber, Gehlen, Horkheimer, Adorno, Marcuse, Virilio, entre muitos outros”
(BRUSEKE, 2010, p.49-50).
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cinematografica relevante no Maranhao e pioneira no Brasil; pela importancia de se
compreender como o movimento de Jornada sustentou o ideédrio cinematografico do
Estado e se tornou referéncia nacional mantendo-se como o segundo festival de cinema
mais antigo do pafs.

Assim dimensionadas as orienta¢des gerais desta pesquisa, justificamos a

do nosso objeto de estudo, na necessidade de explorar este novo e vasto campo de
possibilidades para andlises de produtos culturais, neste caso, relacionando
filosofia. Buscamos por meio dos estudos de Paul Ricoeur da triplice mimesis
estudar este fendmeno comunicacional que é o cinema, especificamente as
Jornadas de cinema no Maranhao, e de contribuir com a constitui¢do deste campo
de pesquisa. Esta proposta de investigacdo justifica-se, ainda, pela necessidade
pontual em exercer a interdisciplinaridade e, assim, conseguir cumprir um dos
objetivos do programa de Pos-Graduacdo em Cultura e Sociedade. Para tanto,
desviamo-nos do lugar-comum das reflexdes sobre esse tipo de producao filmica:
a constatacdo de que as obras cumprem um objetivo de produto cultural no
instante da exibi¢do, e desconsideram qualquer outra condi¢do como os elementos
subjetivos dos autores e a repercussdo dos filmes como estratégia de fortalecer
uma identidade cinematogréfica.

Nosso objetivo € investigar o potencial de comunicabilidade desse tipo de
producdo audiovisual por meio do exercicio filosofico, dando énfase a nocdo de
representacdo social e a produgdo de sentidos na construcdo e manutencdo de uma
identidade narrativa cinematografica.

Justifica-se também, pela necessidade de aprofundar os estudos sobre a relacao da
mimesis por meio do tempo e da narrativa, e ampliar a recepcdo destas obras,
principalmente no que define Paul Ricoeur de mimesis IIl. E estd apropriagdo que vai
trazer nosso objeto para os estudos da comunicag@o e manter seu cardter interdisciplinar
na defini¢cdo da representatividade social que a producdo cinematografica exerce nao
somente em seus produtores, mas também no conjunto que compde O cendrio
cinematografico.

O material empirico utilizado nas analises é composto por filmes maranhenses
premiados em edi¢des das Jornadas, principalmente os que ainda estao disponiveis, pois,
muitos desses materiais se perderam com a deterioracdo do tempo e outros estdo em vias

de recuperacdo.
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Pelo menos aqui facamos referéncias as obras premiadas nas respectivas edicoes.
Dentre os filmes destacamos, na 1* Jornada que aconteceu em 1977 Muta¢do, de Euclides
Moreira Neto no ano seguinte, 1978, a 2* Jornada Euclides Moreira Neto com a obra
Colonos Clandestinos, na terceira Jornada, realizada, em 1979, também com Euclides
Moreira Neto garantiu trés premiacdes e a de melhor filme da Jornada Periquito Sujo. Na
4* Jornada Euclides Moreira Neto e Luis Carlos Cintra levam no Juri Oficial o prémio de
melhor ficcdo com Feigdes.

Na 5* Jornada é mantida a categoria dos filmes e Joel Mendes ganha no Juri Oficial
pela ficcdo Pesadelo e Nerine Lobdo pelo documentdrio Uma Rag¢do da Vida. Na 6°
Jornada no ano seguinte, 1983, no Juri Oficial e no Popular, Carlos César Curvelo ganha
pelo documentério Por Cima das Estacas.

Na 7% edi¢do da Jornada realizada em 1983, o documentério Bonecos de Euclides
Moreira Neto e Luis Carlos Cintra ganham tanto no Juri Popular quanto no Oficial. Na
Jornada seguinte, oitava edi¢io teremos a obra Amigdo, de Joao Ubaldo Moraes vencedor
na categoria Juri Popular. Na 9* edi¢do teremos na categoria melhores filmes Quem matou
Elias Zi?, de Murilo Santos. Na 10* edicdo nenhum trabalho maranhense ganhou os
principais prémios, mas na 11? edi¢do a obra local figura entre os melhores filmes com
Bandeiras Verdes de Murilo Santos. Com a defini¢do de quatro filmes do conjunto
apresentado iremos trabalhar as relacdes miméticas de producdo e a relagdo com ptiblico
por meio da Jornada e como se estabelece uma identidade narrativa.

Este recorte também € feito por assegurar que durante o periodo das Jornadas a
producdo ainda se sustentava no Super-8 e 16mm, no inicio da década de 90 com a
mudanca do nome para Festival Guarnicé de Cine-video as produgdes se estenderam para
outros formatos o que também demonstrou uma queda considerdvel de producao local.

Os filmes serdo analisados a partir de uma selecdo de conjunto levando em
consideracdo sempre a participacdo nas jornadas e também o contetido que aborda como
instrumento de representacao social.

Para dar conta do universo de imagens, planos-sequéncia, falas, trilhas e sons, as
amostras foram decupadas em diversas cenas. Transcreveremos as falas e descreveremos
as cenas, que possuem importancia significativa na depuragdo das imagens exibidas no
programa, vez que o apuramento estético € feito, principalmente, por meio do roteiro ja
que se trata de um elemento audiovisual.

Assim, o tracado metodoldgico desta pesquisa buscou estabelecer condi¢cdes que

nos permitiram responder ao problema que € o de investigar o papel da manutencio
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Jornada na constru¢do de uma identidade cinematografica maranhense e de cumprir ao
longo do caminho os demais objetivos propostos para o desenvolvimento deste estudo.
Conforme ja mencionamos, enveredamos por uma proposta de trabalho interdisciplinar
situada no campo da pesquisa que busca unir o sensivel ao comunicacional. Assim,
tomamos emprestados conceitos proprios do campo da Comunicacdo e da filosofia ao
tratar da narrativa filmica e perpassar pelo campo da sociologia para embasar o estudo
destas relagdes com o sujeito.

Serdo também utilizadas publicagdes de dreas de estudo, que tratam sobre a
representacio social do cinema como Walter Benjamim, Cristian Metz, além de Franz J.
Briiseke, que aborda a condi¢do moderna perpassada pela técnica. Na constru¢do do
cendrio cinematografico importantes referéncias como Jean-Claude Bernadet, Alessandra
Medeiros, Nelina Marson todos esses autores, entre outros, contribuiram no sentido de
que a composicdo de imagem estd intrinsicamente ligada a condi¢cdo de sujeito e a
producdo e a representatividade.

O conceito de mimesis com base na anélise do tempo e narrativa serdo construidos
por meio do trabalho do filésofo Paul Ricoeur que de sua obra dedica a construcio deste
paramento por meio da intriga e a narrativa histdrica e para tanto, vamos aprofundar a
leitura na compreensdo estético-filosofica de Aristdteles que iniciou a discussdo da
temadtica. Para combinar o tratamento metodolégico da pesquisa utilizaremos os estudos
que remetem a identidade narrativa em Paul Ricoeur.

Nossa proposta metodoldgica sustenta-se na combinacgdo destas duas abordagens.
A dinamica mimética apresentada acima oferece um rico substrato para a abordagem
sobre o cinema. A relacdo de referencialidade com o mundo prefigurado quando da
codificagdo da semantica da acdo de acordo com os modos especificos de narracido da
forma filmica, implica que o mundo configurado instaurado por esta mesma forma filmica
revela um sistema de significados culturais que confere inteligibilidade a trama narrada.

E com base nesta condicdo que o cinema pode ser compreendido como um
produto cultural. O exercicio analitico a ser efetuado pode ser sumarizado como uma
proposta de leitura de um produto cultural (mimesis III) cuja preocupagdo prioritaria
consiste em discutir o tratamento conferido a determinadas questoes forjadas em um
mundo prefigurado (mimesis I), a partir da maneira como a tessitura da intriga é
materialmente configurada (mimesis 1), tal como apontam as proposi¢des de Paul

Ricoeur.
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Como limitacdo mais imediata a respeito deste tipo de perspectiva metodoldgica,
pode-se destacar uma énfase maior a composi¢ao da intriga em sentido estrito do que aos
procedimentos cinematograficos de cunho mais técnico que dao concretude a identidade
narrativa.

Isso nio significa dizer que, no corpo deste trabalho, a dimensdo constitutiva da
técnica cinematografica serd negligenciada, tampouco minimizada, mas, servira,

sobretudo, a ganho argumentativo de cardter majoritariamente semantico.

O que um leitor recebe € nao s6 o sentido da obra, mas, através de seu sentido,
sua referéncia, isto €, a experiéncia que ela traz para a linguagem e, em tltima
instancia, o mundo e sua temporalidade que ele estende diante de si
(RICOEUR, 2012a, p.134).

Para o discorrer deste trabalho, o dividimos em trés capitulos, sendo dois de
discussdo tedrica, e um dedicado a andlise do material empirico, de acordo com os
objetivos da pesquisa. O capitulo inicial de discussao tedrica se concentra na andlise do
periodo das Jornadas no Maranhdo considerando suas obras, o cendrio local, o cendrio
nacional, as produgdes e a repercussdo dos materiais exibidos, conceitos chaves do
cinema mercado e o corpo técnico de produgdo. Além de contextualizar a produgdo
cinematografica no caminho da Modernidade Técnica.

No segundo capitulo nos dedicaremos a criar e apresentar o corpo tedrico do
trabalho com base na metodologia a ser adotada na combinac¢do da andlise mimesis por
meio da constru¢ao do tempo e da narrativa de Paul Ricoeur (2012).

O terceiro capitulo serd proposta a andlise do produto filmico de acordo com os
objetivos identificados e j4 nesta etapa definiremos a representatividade social da anélise
na condi¢do de analisar a identidade narrativa das obras por meio do conceito também

trabalhado por Paul Ricoeur.
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1. CINEMA, MODERNIDADE E TECNICA

Temos aqui por objetivo pesquisar 0 mais importante movimento cinematografico
do Maranhdo, as Jornadas, e estabelecer neste cendrio 0s mecanismos que permitiram
construir a identidade cinematografica maranhense por meio das narrativas construidas e
exibidas durante suas edi¢cdes. Para tanto, introduzimos nestas primeiras linhas a ideia do
cinema moderno como mecanismo, ou mesmo dispositivo, com maior capacidade de

experimentar a percepg¢ao do instante:

Por meio da categoria do instante, pensadores como Walter Pater, Walter
Benjamin, Martin Heidegger e Jean Epstein procuraram resgatar a
possibilidade da experiéncia sensorial em face do cariter efémero da
modernidade. O conceito do instante forneceu um meio de fixar um momento
de sensac¢do, no entanto esse esfor¢o de estabilidade teve que confrontar o fato
inevitavel de que nenhum instante podia permanecer fixo. Tal dilema conduziu
esses autores a dois conceitos interligados que definiram suas investigagdes do
moderno como momentineo: o esvaziamento da presenca estivel pelo
movimento e a resultante separacdo entre a sensacio, que sente o instante no
instante, e a cogni¢do, que reconhece o instante somente depois de ele ter
ocorrido. Juntos, esses dois aspectos do instante moderno criaram uma nova
forma de experiéncia no cinema (CHARNEY, 2004, p. 317-318).

A citacdo destacada acima nos permite observar e analisar o cinema como
dispositivo técnico resultante de uma condi¢do moderna; com caracteristicas presas ao
que discutiremos como instante, assim, o cinema se transforma em um aparato técnico
capaz de sensacdes fugazes, até efémeras, tipicas de uma condi¢do moderna. Neste ponto,
nos preocuparemos em identificar ndo o amplo e vasto cendrio da modernidade, mas de
um periodo em que a condicionaremos a identificar como modernidade técnica e desta
forma evidenciar que “dentre as fungdes sociais do cinema, a mais importante ¢ criar um
equilibrio entre 0 homem e o aparelho” (BENJAMIN, 2012, p. 204).

Justificamos o conceito de modernidade técnica nos estudos publicados pelo
sociologo Franz Josef Briiseke, em A modernidade técnica (2010) e que mesmo na
segunda metade do século XX, no Maranhao, podemos identificar suas vias de expressao,
pois:

Propomos o conceito de modernidade técnica para evidenciar o que nos parece
essencial, isto €, seu cardter técnico, e falamos sobre a emergéncia dessa
modernidade para evocar, por um lado, seu advento processual, histdrico, e,
por outro, seu alto grau de instabilidade e imprevisibilidade (BRUSEKE, 2010,
p. 33-34).

Neste cendrio, nossa pesquisa sobre a andlise da producdo cinematogréfica

maranhense no final das décadas de 70 e 80 do século XX, mostra os caminhos
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construidos para atingir ou se aproximar do equilibrio entre 0 homem e o aparelho por
meio de um conjunto de narrativas filmicas agregando elementos da técnica, identidade
e de representacdo social.

Concordamos, ser mais que necessdrio, que faca parte dos nossos argumentos um
estudo sobre a narrativa e, neste caso, sobre a narrativa cinematografica com o empenho
maior dos estudos da triplice mimesis ao estabelecer a relacdo tempo e narrativa nos
apresentando a ideia de movimento. Utilizaremos a modernidade técnica como pano de
fundo para o estudo do cinema na abordagem do cotidiano, ao tomar de empréstimo a
nogio de que o cotidiano é um género cinematografico® e por isso, a recep¢do deste
conjunto de produgdo cinematografica é fundamental para nos garantir a hipotese de que
o cinema € a ferramenta técnica moderna de reflexdo e auto representacdo das aspiracdes

humanas.
Dessa perspectiva, o cinema nao constitui apenas uma entre varias tecnologias
de percepcdo, tampouco refletiu o dpice de uma determinada l6gica de olhar;
ele foi, sobretudo (a0 menos até a ascensdo da televisdo), o mais singular e
expansivo horizonte discursivo no qual os efeitos da modernidade foram
refletidos, rejeitados ou negados, transmutados ou negociados (HANSEN,
2004, p. 409).

Neste universo das imagens, os filmes transmitem um “recado” para o publico,
que manifesta processos de escolhas perceptivas e de reconhecimento antes de qualquer
interpretacdo. Neste cendrio, o cinema maranhense deveria ser um importante mecanismo
de comunicacao, agente difusor da imagem e da cultura e identidade local. O cinema
atende diretamente a formacgao de uma identidade cultural de determinada localidade ou
sujeitos por ele retratado €, ao longo da histdria, uma maneira de perceber a realidade, de
conhecer a relacio entre o homem e o mundo. O século XX foi marcado pela consolidagao
do cinema, consolida¢do de um mundo das imagens. Nosso modo de vida, costumes e
habitos sdo propagados por meio do cinema e das demais midias para o mundo todo. A
forma mais rapida e facil de conhecermos um pais € através dos meios de comunicagao.

Para o estudioso Jean-Claude Bernadet (2009) a cinematografia faz um trabalho

ativo no corpo social e que também faz um trabalho ativo na cinematografia.

Documentérios, telejornais, telenovelas e filmes sao as principais formas de disseminagao

6 Utiliza-se desta categoria ‘género do cotidiano’ com base nas observagdes feitas pela pesquisadora
Margaret Cohen no artigo A literatura panordmica e a invengdo dos géneros cotidianos publicado na obra
O cinema e a invengdo da vida moderna (2004) organizados por Leo Charney e Vanessa R. Schwartz.
Assim, entende-se este gé€nero ao reconhecimento da vida didria como objeto vélido para investigagao
cientifica: “Minha ateng@o estard concentrada no que poderiamos denominar género cotidiano para
representa o cotidiano: um género que faz parte da experiéncia do dia-a-dia com minimas pretensdes
estéticas transcendentes” (COHEN, 2004, p. 260).



24

das imagens, que nos permitem ter um breve conhecimento do distante. No caso do
Maranhao, o Super-8 e o 16mm registraram com preciosidade momentos histéricos da
histéria do Estado. Tornou a nossa produgdo reconhecida em todo o pais, € nos anos 90,
com o impulso tecnolégico e novas formas de producdo o que foi registrado e o que ficard
como memoria. “Era estranho (e espantoso) que num cendrio tdo dificil de recursos
financeiros e tecnoldgicos, tenham sido feitos quase uma centena de filmes, a maioria
absoluta em Super-8mm” (CAMARGO; MATQOS, 2007, p. 12).

A tradi¢do forjada pelo cinema maranhense durante as Jornadas e nutrida pelo

Festival Guarnicé de Cinema’

se constitui como uma influéncia para a sociedade do
presente. Vale o destaque que a imagem refletida pela tradi¢ao do Festival Guarnicé € de
uma cultura cinematogréifica forte, consistente, vivida no Maranhdo e reconhecer tal
hipotese, € aceitar que a modernidade técnica vive a dependéncia do instante, do
reconhecimento cognitivo, como € o caso do surgimento da maquina Super-8 e 16mm.
Se a vida moderna deu inicio a uma mudanca na estrutura da experiéncia, essa mudanca
encontra-se na dire¢cio do momentdneo e do fragmentdrio, caracteristicas que
transformaram a natureza e a experiéncia do tempo, da histéria e das artes. O cinema,
enquanto técnico, é arte essencialmente reproduzivel, mas que tenta sustentar-se na
condi¢do de unicidade.

Walter Benjamin, em Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo
(2011), descreve em ensaio a andlise sobre a modernidade que traduz a visao do filosofo
e sociélogo Charles Baudelaire®. “A modernidade assinala uma época; designa, 20 mesmo
tempo, a forca que age nessa €poca € que a aproxima da antiguidade”, (BENJAMIN,

2011, p. 80). Esta consideracdo vai nos dar o entendimento sobre a condi¢do da

7 O Festival Guarnicé de Cinema é um dos mais antigos festivais de cinema e video do Brasil e foi criado
em 1977, com o nome de Jornada Maranhense de Super-8. Acontece na cidade de Sdo Luis, no Maranhio
e é promovido pelo Departamento de Assuntos Culturais (DAC) da Universidade Federal do Maranhdo
(UFMA). O festival acontece no més de junho e, nesse periodo, sdo apresentadas grandes manifestacdes
folcldricas.

8 Nio citaremos uma obra especifica do Baudelaire, mas, uma leitura do Walter Benjamin (2011) ao
descrever um dos poemas e traduzir a visdo do pensador franc€s sobre a modernidade. Esta reflexdo
perpassa pela condigao e relag@o entre os sujeitos e a técnica desta nova condigdo de vivéncia. “Os jardins
que se fala no poema sdo aqueles abertos ao habitante da cidade, cuja nostalgia vagueia em vao ao redor
dos grandes parques fechados. O ptblico que neles aparece ndo é de modo algum aquele que circunda o
fldneur. ‘Nao importa o partido a que se pertenca — escreve Baudelaire em 1851 é impossivel ndo ficar
emocionado com o espeticulo dessa multidao doentia, que traga a poeira das fabricas, inspira particulas de
algodido, que se deixa penetrar pelo alvaiade, pelo mercirio e todos os venenos usados na fabricagdo de
obras-primas... Essa multiddo se consome pelas maravilhas, as quais, ndo obstante, a Terra lhe deve. Sente
borbulhar em suas veias um sangue purpura e lan¢a um olhar demorado e carregado de tristeza a luz do Sol
e as sombras dos grandes parques’. Essa populagdo € o pano de fundo do qual se destaca o perfil do herdi.
A imagem que assim se apresenta foi rotulada por Baudelaire a sua maneira: abaixo dela descreveu ‘A
modernidade’” (BENJAMIN, 2011, p. 73).
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experiéncia moderna por meio da técnica e apontar questdes pertinentes sobre como se
processa tal experiéncia na condi¢do técnica da modernidade. A figura do instante, a
reprodutibilidade das imagens, o alcance das massas, a tentativa de figurar como novo
elemento artistico ira pautar nosso exercicio de escrita para entendermos o cinema como
um dispositivo técnico que é parte de uma modernidade técnica com caracteristicas
especificas que nas palavras de Baudelaire “¢ a forca que age nessa época e que a
aproxima da antiguidade” (2011, p.80), assim o seu tempo ¢ inconstante, ¢ contingente.
A grande maioria das referéncias bibliogrificas, mesmo que poucas, registradas
sobre o cinema maranhense correspondem ao movimento Super-8 e, assim cria-se um
espaco em branco da histéria do cinema local nos dltimos anos e até com referéncias mais
especificas ao 16mm que ficou seu uso, em grande escala, voltado para TV e no cinema,
um dos poucos a usar foi Murilo Santos. Um pensamento norteador € compartilhado com
a pesquisadora Ivana Bentes na obra Ecos do Cinema de Lumiére ao digital (2007) que
registra, numa andlise da América Latina, que o cinema ou qualquer registro audiovisual
surge a partir das pessoas e depois se desenvolve em producdo de massa, mas nao se pode
perder a esséncia que € o registro do local. “Nao se trata aqui de dar uma resposta a essa
questdo, mas de levantar pontos importantes na historia recente da produgdo
cinematografica que nos levam a acreditar que podemos continuar pensando e realizando

obras tendo esse campo cinematografico como referéncia” (BENTES, 2007, p.225).

1.1 Cinema: a modernidade técnica e a condicido de experiéncia

A modernidade € o cendrio que esta pesquisa se debruca para desvendar os
bastidores aqui expostos no cotidiano dos atores reais que viam a representacdo do
cotidiano nas artes e, na mais impactante da época, o cinema. Entre tantos conceitos sobre
a modernidade definimos, para este estudo, aplicar o entendimento de modernidade
técnica. Nos dedicaremos a expor a sua estrutura, conceito e formas de experiéncia
moderna e correlacionar com a producdo cinematografica das Jornadas. Na perspectiva
de Charney e Schwartz na introdu¢do da obra O cinema e a invengdo da vida moderna
(2004) a prépria modernidade cria seus meios para se fazer entendé-la: “a era moderna
exemplifica 0 modo pelo qual a modernidade trouxe a tona discursos vigorosos que

procuraram construi-la, defini-la, caracterizi-la, analisa-la e entendé-la” (2004, p. 17).
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Para os créditos desta pesquisa entendemos que a modernidade técnica® com base
nos estudos de Franz Josef Briiseke amplia-se enquanto sentido de expressdo de
mudangas na experiéncia do sujeito no cotidiano e todas as transformagdes vividas,
revertidas nas experiéncias culturais, sociais e econdmicas, refletidas ou narradas por
meio de suas proprias significagdes como o telefone, o automével, a fotografia e sem

duvida o cinema.

O fato de que a modernidade, como época histdrica, nasce com a ciéncia e a
técnica moderna mostra hoje toda a sua viruléncia. Podemos até dizer que essa
modernidade € tdo penetrada pela técnica, que ela pode ser denominada e
caraterizada como modernidade técnica (BRUSEKE, 2010, p. 33).

Com a defini¢do inicial tomada do pesquisador Franz J. Briiseke entendemos que
a cultura da modernidade tornou inevitavel algo como o cinema, uma vez que as suas
caracteristicas se desenvolveram a partir dos tracos que definiram a vida moderna em
geral e, neste aspecto geral, a producdo cinematogrifica maranhense também foi
resultado do equilibrio entre o fazer humano e o dispositivo técnico (Super-8 e 16mm)
como expressao de linguagem e experiéncia moderna.

Na modernidade técnica a importancia do cinema se refere as transformagdes na
experiéncia estética e na percepcao sensorial das coletividades humanas. Transformacoes
também ocasionadas pela vivéncia do homem moderno nos grandes centros urbanos.

A modernidade, ao produzir mudangas significativas, passa a ser entendida como
um bombardeio de estimulos diarios. Modificando e transformando a cidade e,
consequentemente, os individuos numa intensidade de choques audiovisuais que
estimulam novas sensacdes. Assim, “a modernidade deve ser entendida como um registro
de experiéncia subjetiva fundamentalmente distinto, caracterizado pelos choques fisicos
e perceptivos do ambiente urbano moderno” (SINGER, 2004, p.116).

Segundo Bem Singer, as mudangas na cidade proporcionaram sobretudo, novas
formas de adaptacdo e interacdo entre os individuos que vivem naquele espaco. O cinema

também se respaldou nestes referenciais

9 Propomos o conceito da modernidade técnica para evidenciar o que nos parece essencial, isto €, seu carater
técnico, e falamos sobre a emergéncia desta modernidade para evocar, por um lado, seu advento processual
e histdrico, e, por outro, seu alto grau de instabilidade e imprevisibilidade. A ideia e o conceito de uma
“modernidade técnica” aparecem na literatura brasileira a partir da obra de Franz Josef Briiseke, autor que
se propde a retomar a leitura do pensamento de Martin Heidegger, colocando-a em confronto com a
discussdo socioldgica sobre a modernidade. O ponto de partida da teoria de Briiseke é a reflexdo de
Heidegger sobre A questdo da técnica (1997), texto que este filésofo escreve em 1953. A intencdo de
Heidegger nesta obra ¢ refletir sobre a “esséncia” da técnica. Isto implica em ir além de uma compreensao
antropocéntrica e instrumental, para o qual a técnica € um meio utilizado pelo homem para realizar certos
fins.
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[...] e com esta tendéncia de sensacdes vividas e intensas, tornou-se simbolo e
resultado desta mudanca, principalmente do tempo e do espaco, o ritmo rdpido
do cinema e sua fragmentacdo audiovisual de alto impacto constituiram um
paralelo aos choques e intensidade sensoriais da vida moderna (SINGER,
2004, p. 139).

Nessa perspectiva, nos propusemos a analisar a producao audiovisual maranhense
no final da década de 70 do século XX como resultado também das mudancas que
configuram a modernidade a partir das transformacdes dos modos de percepgdo e
recep¢do da experiéncia social. Para isso, teremos como temas para os argumentos das
obras cinematogréficas, de acordo com a posterior andlise das narrativas, da montagem e
a propria exibi¢do cinematogréfica, a multiddo no espago urbano e o trabalho nas fébricas,
as relagdes pessoais.

N’A Obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin elege
o cinema como a forma de arte que corresponde mais adequadamente ao homem
moderno, precisamente porque afeta os homens em uma sensibilidade ja transformada
pelo cotidiano da vida moderna.

E necessdrio propor uma reflexio sobre alguns aspectos do conceito de
modernidade técnica para que a partir desta largada possamos desenvolver as discussdes
sobre dispositivo técnico, cinema e experiéncia moderna.

Franz J. Briiseke inicia o texto com um alerta para que nao nos ponhamos em
condicdo de juizes da sociedade por buscar ainda as promessas da modernidade. Tudo
que nos foi prometido enquanto moderno (vida prolongada, racionalidade, aumento de
produtividade) passa pelo desenvolvimento técnico. A partir dai existe o que determina
de Triade modernizante que sdo os trés tipos ideias de modernidade técnica: O nacional-
socialismo (modelo alemao); comunismo (modelo russo); democracia-ocidental (modelo
americano)'. O autor ainda se dedica a deixar bem claro que a definicdo e pratica
moderna se modifica com o passar dos tempos, e o que define essas mudangas é o carater

finalistico da técnica.

10°Sem nos atermos a explicacdo profunda de cada uma, mas, trazendo sua referéncia como fonte de
entendimento para um contexto importante destacamos as caracteristicas de cada modelo, por exemplo: O
nacional-socialismo pautava-se numa modernidade militar e econdmica e excludente em que uma tnica
populacdo deveria se sobressair. Na modernidade comunista a modernidade militar e econdmica era forte,
mas sem uma considerdvel modernidade politica e o desenvolvimento centralizado no Estado. Na
democracia ocidental o discurso moderno abrangia as esferas militares, politicas e econdmicas e
globalmente universalizante, caracteristica que retroalimenta seu préprio projeto. O préprio autor admite
que a condicdo de vivermos uma democracia ocidental enquanto padrdo moderno é também fruto de
contingéncia.
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Se procurarmos compreender a modernidade como algo essencialmente
técnico, evitaremos uma discussdo sem parametros sobre os ideais iluministas,
em que uma boa ideia se opde a outra. Dificil, embora ndo impossivel, é
contestar os paradigmas da modernidade com sua razdo centrada no sujeito,
sua racionalidade e cientificidade, seu clamor pela igualdade, liberdade e
justica, seu humanismo e sua moralidade universal, sua valorizacio do direito,
da ordem e do progresso da humanidade. Pois estes paradigmas da
modernidade representam um amdlgama de resquicios da consciéncia moral
cristd, de um individualismo nascente buscando seguranca institucional e
novas formas racionalizantes de se pensar o mundo, bem como o homem no

mundo (BRUSEKE, 2012, p. 37).

Desta forma, como apresentado acima, a ideia de progresso associada a técnica
desde o século XVIII vem transformando a maneira que o homem se porta diante da
natureza. A grande maquina humana era o fator condicionante para o fim de determinada
acdo promovida por uma mdquina inorganica e a perda do cardter finalistico da técnica é

o ponto que faz essa técnica mudar de padrao.

A transformacdo da técnica em técnica moderna se dd com esta perda do
cardter finalistico da técnica, ou melhor, com a prevaléncia da técnica como
um meio aberto. Assim, entramos no mundo do imprevisivel, onde a trajetoria
linear estd sendo substituida pelos "saltos quanticos", onde algo §é
necessariamente assim, mas também poderia ser diferente. A técnica moderna
¢ altamente contingente e contamina, com essa contingéncia, toda a sociedade

moderna (BRUSEKE, 2012, p. 40).

Um exemplo utilizado pelo autor que ajuda a esclarecer essa dinamica € a
invencdo da maquina a vapor. Para ele, a maquina a vapor, enquanto técnica moderna
serve para mover serrotes ou levantar martelos e até para o deslocamento como em
locomotivas fabris. “A técnica moderna transcende a racionalidade de fins, que ndo deixa
de existir, para fazer surgir meios que buscam posteriormente os seus fins” (BRUSEKE,
2012, p. 40).

Ao desenhar este cendrio, e antes de identificar o cinema como dispositivo
técnico, desdobra-se dois conceitos fundamentais desta modernidade técnica, pois, em
muito a devemos nossa condic¢ao de experiéncia que € a contingéncia e o desocultamento.

A contingéncia ndo € apresentada meramente a reunido do acaso, mas aplica-se
ao universo de possibilidades e caminhos gerados na modernidade técnica. “A percepgao
da técnica na sua contingéncia revela a existéncia de alternativas nao realizadas”
(BRUSEKE, 2012, p.41). E nesse caminho que o potencial técnico se garante e supre
necessidades cada vez mais ligadas a cultura, condicdo social e formas de comunicagdo
global. O cinema atua, a cada novo ano e a nova obra, na perspectiva de mostrar ao
publico estratégias diferentes de composi¢ao e captagao de imagens e como reorganizadas

compde a narrativa. O Super-8, ndo somente no Maranhdo, conseguiu ser fruto desta
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contingéncia, pois, percebeu no dispositivo da maquina Super-8mm!! a possibilidade de
se registrar e democratizar o acesso, juntamente com a 16mm'2.

Para aprofundar o que entendemos como necessdrio e sustentar esta nova condi¢ao
de experiéncia moderna agregaremos o conceito de instante, apresentado por Leo
Charney em Num instante: o cinema e a filosofia da modernidade (2004). Este conceito
vai cercar a observacao de como a contingéncia se processa na vida moderna. Para tanto,
advém que: “Em meio a esse ambiente de sensagdes fugazes e distragcdes efémeras,
criticos e filésofos procuram identificar a possibilidade de experimentar o instante”
(CHARNEY, 2004, p. 317).

O que aproxima os dois conceitos € a possibilidade de entender que a experiéncia
moderna ¢ momentanea, pode durar o espaco de tempo da exibi¢do de um filme, por
exemplo. Leo Charney com base na andlise emprestada de autores como Walter Pater,
Walter Benjamin e Martin Heidegger'® afirma que a resposta sensorial isola o instante
como o momento distinto dos que o precedem e o sucedem. Insistir nesta categoria facilita
demonstrar que dispositivos técnicos como o cinema agregam a condi¢do de vida
moderna disjuntiva, contingencial e fragmentaria em instantes.

Dessa forma, as artes graficas adquirem os meios de ilustrar a vida cotidiana
[...]. Como o olho apreende mais depressa do que a mio desenha, o processo

de reproducgdo das imagens experimentou tal aceleragdo que comegou a situar-
se no mesmo nivel da fala (BENJAMIN, 2012, p. 181).

Essa constatacdo corrobora que a modernidade se alimenta constantemente de um
conjunto complexo ligado ou ndo de novas linguagens, dentre elas o cinema. Pensar nosso

objeto, neste contexto, € traduzir que as agdes que culminaram no movimento das

! Importante ressaltar o perfil democratico da maquina Super-8, pois, era de um custo barato e de facil
manuseio. A bitola de 16mm também era de facil acesso, no entanto, precisava de uma pds-producio mais
detalhada e técnica, por isso, seu uso ganhou mais impulso na TV.

120 16mm comegou a ser produzido pela Kodak em 1923, mas seu uso foi limitado ao universo amador,
ao cinema experimental e ao filme cientifico ou etnogréfico. O emprego das cameras nesse formato nio
estava na agenda nem da inddstria cinematografica mainstream, nem do projeto institucional do
documentdrio britanico liderado por John Grierson nos anos 1930, que considerava o meio amador e
vislumbrava um espago para o documentario nas salas de cinema comerciais. Segundo Brian Winston, o
papel marginal que o 16mm ocupou no universo cinematografico na década de 1930 ndo pode ser creditado
apenas pelos aspectos tecnologicos (apud WELLER, 2014, p. 6). “O autor acredita que o formato viveu em
uma espécie de limbo devido, principalmente, ao fraco mercado de consumo amador nos anos 1930 — que
ndo se comparava ao mercado que a Kodak havia criado para a fotografia fixa com as cameras portateis —
e, principalmente, uma forte rejei¢do ao estigma amadoristico por parte dos chamados profissionais, no
caso, os documentaristas britanicos vinculados a Grierson” (WELLER, 2014, p. 8).

I3 Ressalta-se que “essa énfase na sensagio momentinea, que comegou na critica a estética de Pater, foi
mais plenamente desenvolvida pelos dois criticos embleméticos da modernidade, Walter Benjamin e Martin
Heidegger, que associaram o momentaneo a experiéncia da visdao” (CHARNEY, 2004, p. 319).
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Jornadas foram resultadas de uma nova postura diante da sociedade, aspectos
fragmentarios, o boom de produgdes que ndo se alinhavam e o choque que tal movimento
provocou no Maranhdo e no Brasil garantiu encard-lo hoje como movimento
cinematografico.

O termo ‘choque’ também deriva dos estudos benjaminianos, pois:

O conceito de choque em Benjamin delineou uma categoria, que em outra
ocasido ele associou a mudanca repentina constante do cinema e da vida
moderna, das sensagdes efémeras acentuadas que atingem o sujeito moderno
com grande intensidade (CHARNEY, 2004, p.323).

Assim, ao passo que o instante se torna presente no choque é permitido entio
pensar de forma racional a sua condi¢do, neste caso, do fazer cinema. E nesta clara divisao
do tempo, a cogni¢do € a capacidade de perceber que o instante pode ser, no contexto da
modernidade técnica, bem mais que um tempo perdido, um antidoto a alienacdo pregada
a modernidade. “O momento do choque trazia a sensagdo, ¢ depois a consciéncia, a
instantaneidade do momento presente, mesmo quando passava” (CHARNEY, 2004, p.
324).

O filme serve para exercitar o homem nas novas percep¢des e reacoes exigidas
por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes humanas — € essa a
tarefa histdrica cuja realizagao dd ao cinema o seu verdadeiro sentido (BENJAMIN, 2012,
p-174).

O que € parte fundamental para entender a poténcia cinematografica enquanto
agente mimético da realidade € a capacidade de coexistir na sua estrutura, funcionamento

€ consumo e a experiéncia moderna.

O surgimento do cinema, juntamente com sua popularizagc@o agregou diversas
funcdes, como: parte da paisagem da cidade, uma breve pausa para o
trabalhador a caminho de casa, uma forma de escape do trabalho doméstico
para as mulheres e pedra de toque cultural para os imigrantes. (SCHWARTZ;
CHARNEY, 2004, p. 22).

O que se quer provar € que a modernidade técnica, enquanto condi¢do de
experiéncia, é parte fundante de um ciclo em que a grande massa, além de objeto de
representacio, também se fez produto do processo modernizante.

O cinema passa a exigir do conceito que nos apropriamos de Heidegger:

desocultamento técnico. Com a experiéncia do instante potencializada pela capacidade de
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cognicdo, o desocultamento € a prépria capacidade humana de apropriar do dispositivo

técnico.

Definir a técnica como uma maneia de desocultamento significa entender a
esséncia da técnica como a verdade do relacionamento do homem com o
mundo. A técnica ndo € mais algo exterior e exclusivamente instrumental, mas
a maneira pela qual o homem se apropria da natureza (BRUSEKE, 2010, p.
42).

Walter Benjamin em um dos textos mais laureados sobre a modernidade A obra
de arte na época de sua reprodutibilidade técnica afirma que o cinema, e entendemos o
cinema com dispositivo técnico, é resultado deste desocultamento, pois, a narrativa
filmica ndo estd s6 na forma que sujeito moderno se apresenta diante da maquina, mas,
como ele representa o mundo por meio dela. E ao buscar a condi¢gdo mimética das obras
apresentadas nas Jornadas alcangaremos o que o autor destaca quando: “Dentre as funcdes
sociais do cinema, a mais importante ¢ criar um equilibrio entre o0 homem e o aparelho”
(BENJAMIN, 2012, p. 204).

A trajetéria das obras cinematogrificas no Maranhdo, durante as edi¢des das
Jornadas, demonstra esse desocultamento com a quantidade e a qualidade das producdes
filmicas langcadas quando se dominou o dispositivo técnico e, além de toda a experiéncia
vivida com cinema antes do marco inicial das produgdes locais.

Assim, o cinema no Maranhdo comeca a fazer parte do cotidiano local por meio
do Ciclo do Cinema Ambulante'* com a chegada, primeiro do Cronofotégrafo's, depois
Biosc6pio!® inglés e vdrios cinematégrafos todos utilizados para exibigdo itinerante na
capital. Desta forma, a capacidade cinemdtica e o habito do registro audiovisual vao

fazendo parte do cotidiano até os primeiros registros cinematograficos'”.

14 Observa-se que: “o ciclo do cinema ambulante em S3o Luis se deu entre 1898 e 1909. Nesse espago de
tempo, a capital do Maranhdo foi visitada dezesseis vezes, sistematicamente, por quatorze aparelhos
diferentes. Como é possivel perceber, o ciclo vai se aprimorando com o tempo, tornando a diversdo cada
vez mais frequente na sociedade ludovicense. Assim, de um aparelho em 1898, ela recebe trés entre 1902
e 1903, outro em 1904, trés em 1906, quatro em 1907, trés em 1908 e o dltimo, em 1909, quando entdo o
ciclo se encerra porque, nesse ano, ¢ inaugurada a primeira sala fixa de cinema na capital do Maranhao”
(INTERCOM, 2009, p. 11).

15 E um instrumento formado por um disco com furos que gira diante de uma placa sensivel, registrando, a
cada passagem de um furo, uma imagem. Foi inventado em 1887 pelo filosofo francés Etienne-Jules Marey
— inaugurando o conceito primdrio do Cinema com o processo pelo qual obtinha o registro descritivo de
um movimento, expondo o mesmo negativo as diversas fases do deslocamento, separadas por luz.

16 Foi um dos primeiros projetores de filmes que os irmaos Skladanowsky (Max e Emil - Berlim, 30 de
abril de 1863 — 30 de novembro de 1939) usavam para exibir as primeiras figuras em movimento.

17 Atentemos que: “O ciclo encerra-se com essa exibi¢do. Depois dessa data, as noticias que surjem nos
jornais ja se referem a inauguracdo do ‘Cinema Pathé” e do “Cinema S@o Luiz”. Este consegue a primazia
de iniciar um novo momento, inaugurando suas instalagdes no “Café da Paz”, situado na Praca Jodo Lisboa,
com uma ‘“numerosa concorréncia”, no dia 31.11.1909, como registra a Pacotilha do dia seguinte (apud
MATOS, 2002, 132). O Cinema Pathé s6 vai abrir suas portas exatamente um més depois, no Café Chic,
na Rua Grande, n. 03. A partir de entdo, os cinemas passam a fazer parte do cotidiano da cidade, com



32

No aspecto normativo, as pressuposi¢cdes ganham peso e passam a nortear padroes
de comportamento. Assim, o inicio com o cinema ambulante na capital do Maranhao foi
a mola propulsora que desenvolveu o hébito e a necessidade do consumir cinema. Neste
caso, com a criacdo das primeiras salas fixas de exibi¢do. As familias que aos fins de
semana passeavam pelas ruas e pracas do centro da cidade comegavam a inserir no roteiro
a entrada ao cinema. O habito enraizou na populacio, existindo grupos que eram mais
adeptos a um cinema do que a outros. Em 1910, registrava-se trés cinemas na cidade: o
Pathe, o Ideal e o Sdo Luiz, empreendimentos que modificaram o cendrio urbano da
cidade.

Como a caracteristicas de grandes cidades brasileiras, na busca da modernidade,
foi construido cafés que serviram para a instalacdo dos cinemas ou cines-cafés, a exemplo
o cinema S#o Luiz, instalado no Café da Paz'®.

E nessa condi¢io que o cinema enquanto projecio de conjunto de praticas e
saberes, espelho da sociedade pode agregar, principalmente no aparato ideolégico. Na
década de 70, a producdo audiovisual maranhense passa a ter consisténcia, no contexto
muito especifico em que a narrativa cinematografica preocupava-se bem mais que
entretenimento, mas, principalmente em um conjunto de ideias e comportamentos. A
prética cinematografica da época no Maranhdo ganha impulso com o barateamento do
equipamento para bitola em 8mm e a popularizacdo da 16mm principalmente para TV, o
contexto de intensa busca por liberdade de expressdo em pleno periodo de Regime
Militar.

Pelo pafs, o Cinema Novo de Glauber Rocha marca época na histéria do cinema
mundial e outros movimentos como o Cinema Marginal também buscavam seus espacos.
“Na mesma época, no Maranhdo, era a bitola de 8 milimetros que seduzia um nascente e
inquietante grupo de realizadores. Comegava a despontar — e crescia — o movimento dos
superoitista” (ROCHA, 2011, p.8). Essa postura, com o objetivo de expor uma realidade,
legitima o movimento superoitista como vanguarda, e define a partir das edi¢des das

Jornadas a forjar uma identidade cinematografica.

exibi¢des didrias, salas suntuosas, uma publicidade agressiva que envolvia presentinhos e sorteios para o
publico, filmes identificados pelo género, filmes coloridos, precos acessiveis a quase todos e até filmagens
proprias “de assuntos maranhenses”. E um novo momento, uma nova fase para a cinematografia”.
(INTERCOM, 2009. p.14)

18 Os cafés-cantantes ou cafés concerto, diferentemente dos espacos indiferenciados das festas e
quermesses, sdo espacos diferenciados, sao pequenas sociedades.
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E a partir desse movimento que se desdobra na perspectiva de uma identidade

particular e coletiva.

Tal cendrio € o pontapé inicial de uma trajetéria de produgdo documentdria no
estado que persiste e resiste até hoje e da realizacdo de um festival que teve o
papel fundamental de incentivar uma produc¢do audiovisual feita inicialmente
de maneira improvisada, com cdmeras emprestadas e ajuda entre os colegas. O
Festival Guarnicé de Cinema, hoje com este nome, mas que em sua primeira
edi¢do foi chamado de I Jornada Maranhense de Super-8, realiza este ano sua
34° edigd@o. O papel — central — de incentivo a producdo audiovisual o festival

cumpre até hoje (ROCHA, 2005, p. 2).

Leo Charney destaca que, a experiéncia em movimento aproximou a experiéncia
do cinema a da vida da modernidade. “Os sujeitos modernos (re)descobriram seus lugares
como mediadores entre passado e futuro ao (re)experimentar essa condicdo como
espectadores de cinema” (2004, p. 332).

A producao audiovisual maranhense, principalmente, a datada a partir da década
de 70 e denominada como superoitista foi uma maneira de ingressar o Maranhao em mais
uma fase de modernidade técnica ndo apenas pelo aparato tecnolégico, mas pela condi¢ao
de movimento, fluidez e a experiéncia do instante compartilhada entre o autor, obra e
publico. Este instante compartilhado se desenhava desde a concep¢do da ideia, da
producdo e posterior exibigado.

A relagdo é entender a narrativa como padrdo da constru¢do mimética e no
contexto da modernidade a mimese cinematografica ajuda a tornar a modernidade técnica
atraente, e a transformar a sensagcdo de deslocamento em mobilidade e a sensacdo de
desenraizamento em liberacdo. “O cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil
condicionamentos que determinam nossa existéncia, € por outro lado assegura-nos um
grande inusitado espago de liberdade” (BENJAMIN, 2012, p. 204). As experiéncias do
cotidiano na modernidade globalizada vinculam-se as questdes fundamentais relativas a
identidade e a percep¢do mutua entre o eu e o outro. Por outro lado, envolvem multiplas
mudancas e adaptacdes na vida cotidiana. Em tais circunstancias, os individuos sentem-

se inseguros, apegando-se as tradigdes.
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1.2 O Dispositivo Técnico

Para entendermos o cinema como dispositivo técnico foi necessario até aqui nos
dedicarmos a entender em qué e qual modernidade ele estd inserido e, principalmente, a
carga de experiéncia que se propde nesta vida moderna. A nossa percepg¢ao, até aqui, foi
de que o cinema figura como parte da abrupta reestruturacao da percepcao e da interagao
humana promovida pelos novos modos de produgdo e seu aparato técnico, enfim pela
tecnologia moderna, como: a fotografia, a luz elétrica, o telefone.

Compartilhamos do entendimento de Miriam Bratu Hansen, no artigo Estados
Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o cinema e a modernidade, em que
se desenvolve a concepg¢do, a genealogia do cinema e todo seu potencial técnico da

modernidade, e destaca:

Dessa perspectiva, o cinema ndo constituiu apenas uma entre vdrias
tecnologias de percepg¢ao, tampouco refletiu o dpice de uma determinada l6gica
do olhar; ele foi, sobretudo, o mais singular e expansivo horizonte discursivo
no qual os efeitos da modernidade foram refletidos, rejeitados e negados,

transmutados e negociados (HANSEN, 2004, p. 409).

Ao reforgar a importancia do papel do cinema na modernidade técnica, a autora
nos faz aproximar do entendimento sobre modernidade técnica e sobre o dispositivo
técnico desenvolvido por Briiseke (2012). Teremos esta categoria explicada com a
perspectiva voltada para o dispositivo cinematogréfico e sua relagdo com sujeito. Franz
J. Briiseke ao iniciar a discussdo sobre a defini¢do do dispositivo técnico, retoma o
conceito de desocultamento proposto Heidegger e, desta forma, reforca que o sentido
ampliado da técnica na modernidade nio se limita a mero instrumentalismo, mas a
capacidade de expandir o horizonte de percepcdo dos sujeitos, com 1isso, suas
experiéncias. “Ela ultrapassa esses limites como se fosse o horizonte geogréfico. [...] A
técnica moderna deixou, hd tempos, de ser simplesmente um meio. NOs pensamos
tecnicamente e desocultamos o mundo tecnicamente [...]” (BRUSEKE, 2012, p. 43).

Recuperamos Walter Benjamin ao referir-se que o filme como resultado de um
aparato técnico, tem cada vez mais impacto na vida cotidiana e como condutor das

experiéncias dos sujeitos.

O filme serve para exercitar o homem nas novas percepcdes e reacdes exigidas
por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana.
Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes



35

humanas — é essa a tarefa histérica cuja realizacdo dd ao cinema o seu

verdadeiro sentido (BENJAMIN, 2012, p. 188).

Trataremos do dispositivo técnico a partir das caracteristicas sinalizadas por Franz
J. Briiseke e como exercicio desta dissertacdo o faremos por meio do cinema, e na
tentativa de recuperar, como disse Benjamin, o seu verdadeiro sentido.

A primeira caracteristica identificada no dispositivo técnico é a Racionalizagdo.
A racionalizagdo ¢ inerente ao processo técnico, pois, esta condicionada pela ciéncia. “Na
verdade, ndo é somente a técnica que incorporou elementos cientificos. A propdsito, a
propria ciéncia € técnica, quando usamos o termo técnica de modo suficientemente
abrangente” (BRUSEKE, 2012, p. 50). Empregamos a técnica nas mais diversas
atividades, ao ler, escrever, alimentar-se e até pensar, para tanto, pensar tecnicamente €
ser racional. Franz J. Briiseke alerta que o dispositivo técnico depende do processo de
racionalizacdo, neste caso, o cinema depende do nosso empenho racional em manused-
lo, em desocultar sua potencialidade. “Essa dependéncia ¢é tdo profunda que podemos
frequentemente até inverter a relagdo. Quer dizer, a propria racionalizacdo despende do
desenvolvimento do dispositivo técnico e se confunde frequentemente com ele”, (2012,
p. 51). Por isso, também consideramos nesta condi¢cdo que o dispositivo técnico € uma
forma de pensar; o cinema é muito além da simples representacado, o seu desenvolvimento
técnico que passa pelo Super-8mm, 16mm, até o digital; € fruto de uma variacao do fazer
e forma de pensar o dispositivo.

Ao admitir que o dispositivo técnico depende do processo de racionalizagio temos
no Super-8 e 16mm um exemplo deste exercicio. Explicamos que a racionalizacdo € o ato
de pensar, por isso, também admitimos que os suportes Super-8mm e 16mm sé
conseguem dar conta de seu uso/potencial por necessidade criativa/pensar. Assim,
ocupam um lugar singular no contexto da cinematografia geral.

Uma caracteristica marcante das bitolas era a facilidade de manuseio, captacao de
dudio direto, custo e manutencio do equipamento mais acessiveis; diferente das 35mm e
75mm. A producdo superoitista experimental brasileira, que marca os anos 70 do século
passado, chegando até o inicio da década seguinte, ¢ marcada por um cardter contestatorio
muito forte. Na verdade, uma postura politica bem préxima do tropicalismo. E possivel
observar ecos da contracultura dos anos 60, uma forma de ir contra a ordem estabelecida
politica e socialmente. Um inconformismo brutal circulando ao largo de um regime

militar que demonstrava seu desgaste perante a sociedade brasileira.
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Aqui estamos diante de um processo técnico que se popularizou no Brasil nos anos

60 e 70, periodo de Regime Militar e, nesse cendrio que o pensar se apropria do

dispositivo técnico, pois, foi por meio destes suportes que muitos grupos de contestacao,

luta pela democracia conseguiram externar por meio da linguagem cinematografica
superoitista suas ideias, no Maranhao este movimento nao foi diferente.

No Brasil o Super-8 possibilitou a experimentacio e democratizou a realizagio

cinematografica, limitada pelos custos altos dos equipamentos para filmagem

em peliculas de 35 mm, predominante no circuito comercial, € bem menores

que os filmes de 16 mm, usados no telejornalismo e em algumas produgdes

cinematograficas a partir da década de 1960. Filmou-se em Super-8 em vdrios

estados do Brasil, a tecnologia de Super-8, pelo seu baixo custo e facilidade de
manipulacdo, teve efeito semelhante as cAmeras digitais nos anos recentes,

possibilitando a proliferacdo de filmes em todo o Brasil (FALCONE, 2013,
p. 121).

Préoximo da racionalizacdo do dispositivo técnico, a Materializacdo € outra
caracteristica presente neste conceito, segundo Franz J. Briiseke. A Materializacdo do
dispositivo técnico toca invariavelmente na esséncia das discussdes sobre cinema, a perda
da aura. “O dispositivo técnico evoca exatamente isso: ele representa o Ser somente
enquanto matéria e sugere que este seria plenamente acessivel sendo tratado de maneira
técnica” (BRUSEKE, 2012, p. 52). Walter Benjamin em seu ensaio sobre A Obra de arte
e a reprodutibilidade técnica se dedica em determinadas condig¢des a refletir sobre o valor
de culto e o valor de exposi¢ao.

Contrario a ideia da Escola de Frankfurt em entender as producdes de massa, como
o cinema e radio, de forma a perder o seu valor de culto, Benjamin percebe nessa quebra
um potencial, além disso, um novo padrao ritualistico pelo valor de exposi¢do. “Uma
coisa € certa: atualmente o cinema nos fornece base mais ttil para examinar essa questao.
[...] Essa sociedade (pré-histéria da arte) € a antitese da nossa, cuja técnica € a mais
emancipada” (BENJAMIN, 2012, p. 188). Nesta citagdo, Walter Benjamin deixa evidente
que a materializacdo se concretiza quando deixa de existir o valor de culto da peca, pois,
se valia da quase impossibilidade de vé-la ao ponto de cultui-la; do contréario, a
materializacao do disposto técnico permite deslocar as obras em diferentes espagos, perde
seu valor de culto, mas potencializa as experi€ncias, as sensagoes.

Outra caracteristica presente aos dispositivos técnicos que derivam desta
materializagdo € a Reprodutibilidade, pois: “A reprodutibilidade técnica da obra de arte
emancipa-a, pela primeira vez na histéria, de sua existéncia parasitaria no ritual”

(BENJAMIN, 2012, p. 186). Para Josef Briiseke € na reproducdo que a condi¢do do
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dispositivo técnico fica mais préximo do sujeito, passa a fazer parte da rotina, ao ponto
de reproduzir tecnicamente a vida. “A natureza torna-se técnica e a técnica torna-se
natureza” (BRUSEKE, 2012, p. 61).

Importante refletir sobre o papel da reproducao inerente ao dispositivo técnico,
pois, € nessa condicdo que a mdquina por vezes pode assumir a funcido do sujeito.
Imaginemos o cinema como potencial desta reprodutibilidade: o registro da imagem,
popularizar, reproduzir estd se tornando a esséncia da sociabilidade contemporanea e o
cinema j4, por meio da mimese, elemento central deste objeto, faz ser presente o sujeito

como elemento reproduzivel.

Nas obras cinematogrificas, a reprodutibilidade técnica do produto nado é,
como no caso da literatura ou da pintura, uma condicdo externa para sua
difusdo maciga. A reprodutibilidade técnica do filme tem fundamento imediato
na técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata,
a difusdao em massa da obra cinematografica, como torna obrigatdria. A difusao
se torna obrigatdria, por que produgdo de um filme é tdo cara que um
consumidor, que poderia pagar, por exemplo um quadro, ndo pode pagar um

filme. O filme é uma criagdo da coletividade (BENJAMIN, 2012, p. 186).

A citacdo de Walter Benjamin remete de imediato a proxima caracteristica do
dispositivo técnico que € a Fabricacdo. Essa caracteristica é pautada no caréter industrial
do dispositivo técnico, no nosso caso, do cinema. “A fabricacdo de artefatos em larga
escala € simplesmente o cerne da sociedade industrial. Ela pressupde manipulagdo,
funcionalizagdo, quantificacdo, homogeneizacio” (BRUSEKE, 2012, p. 58). Essa
defini¢do € o elo entre os mecanismos que definem o dispositivo técnico na modernidade.
Na sequéncia do texto, Franz J. Briiseke, aponta ainda a forca da fabricagdo como
elemento moderno que transforma as relagdes sociais, a maneira de experimentar a
sociedade.

A repeticdo, a construcdo dos produtos em série, a cOpia sequenciada faz com que
o potencial do dispositivo técnico se aperfeicoe. Desta forma, a miquina cinematogréfica
também passa por diversas transformagdes, nos debrugaremos em uma delas para o estudo
do nosso objeto, no entanto, as possibilidades do registro do movimento e sua reprodugao
se aperfeicoa a cada dia e o torna mais global.

Assim, a Funcionalizagdo €é a metéfora do dispositivo técnico, pois, € palpdvel na
engrenagem. Um dispositivo técnico, s6 é funcional se suas engrenagens funcionam a
contento. O dispositivo técnico encontra seus limites na fronteira da funcionalidade da

engrenagem. O dispositivo técnico do cinema nao € diferente, as diferentes maquinas de
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registro de imagens surgem quando a fun¢@o de uma engrenagem nao consegue dar conta
da condicdio racionalizante que a opera. Na histéria do cinema, do cinematégrafo'®
(aperfeicoado do cinetoscopio) as maquinas digitais atuais, o dispositivo técnico também
reflete a necessidade de novas linguagens, da capacidade de racionalizar. “O fascinio pelo
funcionamento influenciou tanto a teoria social como praticas institucionais modernas”
(BRUSEKE, 2012, p. 57).

O caréter funcional do dispositivo técnico exige considerar duas outras referéncias
citadas por Franz J. Briiseke que sdo a Substituicdo e a Aceleracao. Conceitos préximos
que elucidam muito da importancia do dispositivo técnico como instrumento de
percepcdo da realidade. No caso da Substituicdo, a légica consiste em manter o
funcionamento, entdo: “O que ndo se encaixa perfeitamente pode ser substituido.
Também aquele que foi gasto pode ser trocado por uma peca nova” (2012, p. 62). A
maquina cinematogrifica também sucumbe a esta condicao, pois, 0s avangos sdo visiveis
a cada nova produgdo, cujo filme, por si s6, ja ndo d4 conta de manter seu espectador, é
preciso deleitar-se com a nova pega inserida para aperfeicoar o funcionamento. Pode-se
até discutir os efeitos estéticos destas substituicdes, como o faz Philippe Dubois em
Cinema, video, Godard (2004)*° ou mesmo a necessidade de se construir um legado para
o cinema, contudo, a possibilidade de trazer algo novo sacia a sede de experimentar.

A Aceleracdo € também fator condicionante para provocar mudangas e, por
conseguinte, substituicdes. Esta caracteristica influencia a percep¢do dos sujeitos.
“Transformacgdes sociais muitas vezes imperceptiveis acarretam mudangas na estrutura
da recep¢ao que serdo mais tardes utilizadas nas novas formas de arte” (BENJAMIN,
2012, p. 200). Essa condicao acelerada das experiéncias cotidianas nos faz passar por
constantes transformacdes, sutis e que reverberam na experiéncia moderna dos sujeitos.

A Homogeneizacdo € para o dispositivo técnico cinemadtico a capacidade de ser

entendido como narrativa cinematografica independente do meio técnico utilizado para

19 A partir do aperfeicoamento do cinetoscépio, os irmdos Auguste € Louis Lumitre idealizam o
cinematdgrafo em 1895. O aparelho — uma espécie de ancestral da filmadora —é movido a manivela e utiliza
negativos perfurados, substituindo a a¢@o de vdrias maquinas fotograficas para registrar o movimento. O
cinematdgrafo torna possivel, também, a projecdo das imagens para o puiblico. O nome do aparelho passou
a identificar, em todas as linguas, a nova arte (ciné, cinema, kino etc.).

20 Philippe Dubois em Mdquinas de imagens: uma questdo em linha geral problematiza uma nova proposta
de arte do fazer humano, uma atualizacdo do conceito de fechne. Nos interessa deste entendimento a
percepcdo da importancia entre a ligacdo do momento histérico com o surgimento de novas tecnologias.
“Uma coisa ¢ clara: em cada momento histérico em que surgiram, estas tecnologias de imagens foram
sempre novidade — que, veremos, revela-se pelo menos relativa, restrita & dimensao técnica e ndo chegando
necessariamente ao terreno estético” (2004, p.33), relativizamos esse entendimento, pois, defendemos que
as novas tecnologias influenciam na maneira de compor a narrativa, por isso, também sua proposta estética.
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registrar a imagem. Dai, sustentamos, que as consideracdes de que as producdes
cinematograficas participantes das Jornadas possuem menos qualidade em funcdo da
madquina Super-8 ou mesmo 16mm por seu uso doméstico, ndo determina o valor da obra.
A significacdo do lugar, com meios técnicos, ndo tem significado além de
identificar um posicionamento. Para o dispositivo técnico, ndo existe um lugar
privilegiado. Podemos até dizer que o lugar, sob condi¢des da modernidade

técnica, desaparece, dando um enigmadtico sentido a nova utopia (BRUSEKE,
2012, p. 55).

A Quantificacdo surge como estratégia matematica da modernidade técnica de
validar seu dispositivo. Basta pensar de que maneira propomos a andlise de nosso objeto
de pesquisa. Quantificamos os filmes como nosso objeto por meio das Jornadas, por
entender que este montante de filmes traz algo de representativo para os sujeitos. O que
nos cabe ¢ ter atengdo ao alerta sugerido por Franz J. Briiseke: “O dispositivo técnico
precisa de inputs quantitativos e tende, devido a sua ldgica intrinseca, a substituir
qualidades por quantidades™ (2012, p. 56). No caso especifico deste trabalho temos uma
centena de filmes rodados em Super-8 e 16mm no Maranhao, no entanto, como critério
de qualidade e representatividade, selecionamos alguns premiados maranhenses das
edicoes das Jornadas.

A Manipulacdo sem divida é uma das caracteristicas mais marcantes do cinema
na perspectiva do dispositivo técnico. Josef Briiseke afirma que:

A manipulacdo ocorre dentro dos padrdes de possibilidades do dispositivo
técnico; esse dispositivo pode ser interpretado como um fenémeno

sociotécnico, sim, mas nio por isso, torna-se uma constru¢do da autoria
exclusiva do homem” (2012, p. 58).

Este é um debate profundo no que se refere a producao cinematogréfica, pois, se
aproxima do conceito de montagem que é quando o diretor ou montador organiza as
vdarias imagens registradas, junto a trilha sonora ou falas, se houver na narrativa por ele
desejada. Essa condi¢do de manipulacdo € iniciada desde a defini¢do do dispositivo
técnico e como manused-lo e na montagem propriamente dita, na época as maquinas eram
utilizadas para o corte dos fotogramas dos filmes, atualmente sdo os softwares que
auxiliam na montagem da narrativa.

Como dito anteriormente a técnica moderna € sempre sociotécnica. Para Franz J.
Briiseke esse elemento estd presente no dispositivo técnico pois se impde a natureza

também como ao corpo social, por isso, recondiciona a forma do sujeito se posicionar na
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sociedade. Philippe Dubois afirma que o antropocentrismo do dispositivo técnico

cinematografico demarca relagdo entre homem-maquina.

A camera escura, a portinhola ou a tavoletta sdo instrumentos (dispositivos)
eles organizam o olhar, facilitam a apreensdo do real, reproduzem, imitam,
controlam, medem ou aprofundam a percep¢do do visual do olho humano, mas
nunca chegam a desenhar propriamente a imagem sobre um suporte. [...] Toda
a dimensdo de humanismo artistico vird se insinuar nesta brecha: a

personalidade do artista (2004, p. 36-37).

A Deslocacdo, enquanto caracteristica do dispositivo técnico, € resultado do
processo de aceleracdo e homogeneizacdo. Muito se atém a este processo o que
imaginamos por globalizacdo e, se aplica ao cinema, pois, tornou a imagem uma
linguagem universal.

Duas caracteristicas a Constru¢do e a Virtualidade (realidade) podem ser definidas
a partir de uma demanda. A modernidade técnica é sempre um horizonte inexplorado, no
entanto, a condicdo humana de se portar como ser criador faz com que o dispositivo
técnico, como criacdo humana, ndo aceite a sacralidade de seus produtos ou de si mesmo.
“Cada vez mais expande o dispositivo técnico suas competéncias e presenta tudo, desde
os valores morais até os lagos emocionais mais delicados, como construidos”
(BRUSEKE, 2012, p. 62). Com essa ideia de construcdo incessante, segundo Briiseke, o
dispositivo técnico corre o risco de perder a nocdo de realidade. Por exemplo, quando
vimos na TV os ataques as duas torres do World Trade Center, em setembro de 2001, em
Nova York muitos questionavam se tudo nao passou de um grande arrojo
cinematografico; ou muito mais intrigante, como praticamente 50 anos depois, ainda se
questiona as imagens transmitidas da primeira visita do homem a Lua na Apollo 11, por
isso, a reflexdo sobre a Virtualizacdo (realidade) do dispositivo técnico.

Nas palavras de Franz J. Briiseke: “O virtual € algo bastante real, como os bancos
virtuais, por exemplo, nos mostram. Ndo obstante, a virtualizacdo transcende essa
realidade e mescla-a com algo que conhecemos até agora somente no mundo das
fantasias” (2012, p. 63).

Ao passo de encerrar o conjunto de caracteristica, umas dessas, a Plasticidade tem
muito mais for¢a quando percebida enquanto conceito apropriado ao dispositivo técnico.
“A passagem da plastica ao plastico é exatamente o caminho percorrido historicamente
entre a fechné e a técnica moderna” (2012, p. 64). Essa passagem demonstra que a arte

tradicional toma a base de uma for¢a muito mais dependente do manual, por isso, tal
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plastica condicionada a apreciagdo estética; a técnica moderna, presa ao plastico, traduz
praticidade, produtividade. No caso do cinema, o uso adequado de um bom dispositivo
técnico pode construir um filme produtivo e com tendéncias plasticas.

Por dltimo, a Emergéncia abre caminhos reflexivos do que cerca as op¢des da
proposta apresentadas por Briiseke. Por isso, o autor afirma que: “A técnica moderna tem
uma relagdo ambigua (no minimo ambigua) com o futuro e ndo revela de antemao seu
percurso” (2012, p. 65). Neste caso o emergir indica dois sentidos. O primeiro € de
emergir algo novo, o que rompe com velhas estruturas e exige uma postura a altura. Essa
condi¢do € presente na pratica cinematogrifica e sua linha cronoldgica, assim, suas
novidades em equipamentos emergem em uma demanda alta o que exige que todo um
circuito de producdo e exibicdo também o faca. O super-8 € um exemplo, novidade que
agrega com o 16mm, mas perde espaco com a emergéncia do video tape.

O segundo sentido € a relevancia das imponderacdes, a resolucdo imediata de
problemas circunstancias para a manuten¢ao da modernidade técnica. Tanto 8mm quanto
16mm também sdo frutos deste processo, o surgimento preenche uma dificuldade da
captacao de imagens e dudio de suas antecessoras ao passo que o novo dispositivo técnico
podia, no mesmo filme gravar as imagens juntas do dudio; e o proprio Super-8
‘desaparece’ com surgimento das maquinas digitais, mais leves e 4geis na captagdo e
edi¢do de imagens e, principalmente, na durabilidade do arquivo.

No caso do 16mm, o que marcava a diferenga de tais praticas em relagdo ao
modelo hegemonico, para além da tessitura filmica, era, muitas vezes, o estatuto amador
ao qual eles se vinculavam. Eram filmes realizados por autodenominados amadores, com
equipamentos amadores. Os limites entre os universos amador e profissional e, por
conseguinte, entre a imagem publica e a privada, tornaram-se cada vez mais t€énues com
a profissionaliza¢do dos equipamentos portateis, sobretudo apds o surgimento da TV nos
anos 1950, e assumiram um papel decisivo na revolugdo estética que inaugurou o
documentario moderno (WELLER, 2014).

Esse conjunto de caracteristicas no serviu para corroborar que neste trabalho
entendemos que o cinema € um dispositivo técnico fruto da modernidade técnica. E que
0 nosso objeto de estudo, filmes em Super-8 e em 16mm, se encontra nestas categorias
que, serdo apresentadas com mais detalhes, mas retomando tudo que foi apresentado até
agora. Na metodologia de propor a andlise mimética deste conjunto de filmes como forma
de definir uma identidade narrativa filmica, ¢ de fundamental importancia que fosse

justificada a importancia do cinema no conjunto social especifico, por isso, o fizemos por
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meio da modernidade técnica, ainda presente em nosso cotidiano e que na maioria das
vezes molda nossa experiéncia enquanto sujeitos diante de aspectos culturais, politicos,
religiosos e até mesmo econdmicos e a producgdo filmica além de ser um dispositivo que
estimula essa experiéncia também € resultado dela, com isso, entendemos que a produgao
cinematografica maranhense € espelho e produto da sociedade que lhe concebe, por isso,
a necessidade da triplice mimesis.

A construcdo da tradi¢do cinematografica na modernidade se d4 no exercicio da
obra com o espectador e do espectador com a obra; o esvaziamento da presenca, na
técnica do cinema, tornou-se o meio pelo qual o espectador pdde encontrar um lugar no

movimento incessante do filme para a frente.

1.3 O cinema experimental no Brasil revestido de moderno

Apresentar uma categoria tdo importante e vasta quanto a modernidade nos faz
refletir sobre os processos de constru¢do desta nova postura diante da sociedade, um novo
olhar, um novo filmar. Amplia-se aqui neste texto a pluralidade do Cinema Novo e do
Marginal das décadas de 60 e 70 como partes importantes para entender a necessidade do
experimental Super-8. Falaremos especificamente do Super-8, pois, € salutar a quantidade
de obras feitas neste suporte comparada com o 16mm?', no Maranh3o.

A todo o momento resgataremos os modelos de construcdo e as experiéncias por
ali registradas como forma de nio excluir, mas entender que o Super-8 e o 16mm para
além do fazer experimental, sdo instrumentos usados por muitos, para expor suas opinides
dentro de um intenso fervor sdcio cultural e politico; tipicos como ja defendemos ser no
cendrio da modernidade.

Jean Claude Bernadet no prefacio da obra Cinema brasileiro no século 21 (apud

BALLERINI, 2012) atenta ao projetar o futuro do cinema nacional com o resgate da

2l Consideramos nesta etapa que a produgdo em 16m compartilha da mesma condigio de experimentagdo
que viveu o periodo em Super-8 e propriamente no que se refere a linguagem: “A estética dos filmes de
guerra e a estética dos filmes amadores sdo como memdrias agregadas a tecnologia do 16mm. Na pritica,
isso significa dizer que as formas de uso das cameras (dispensa do tripé, a agilidade de enquadramento, a
claridade das lentes), os modos de exibicdo (os projetores portateis que dispensam salas profissionais de
exibicdo, o afastamento da imagem perfeita nos moldes hollywoodianos) que atendiam as demandas da
guerra e do universo amador continuam a sugerir formas de uso no momento em que esse equipamento €
posto a servico de novos projetos cinematograficos. Nesse sentido, o chamado Cinema Direto surgido no
final dos anos 1950 pode ser caracterizado como um modo de documentdrio investido por um duplo
impulso, de um lado um ideal objetivista de captacdo da imagem da realidade tal como ela é, heranca da
autoridade consolidada nos filmes de guerra e pelas marcas de autenticidade de tais filmes; por outro lado,
o Cinema Direto possui uma obsessdo pelo universo da vida privada, pela revelacdo da face intima do
personagem ou do evento filmado (WELLER, 2014, p. 7).
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histéria. “O ideal ¢ vislumbramos um cinema absolutamente diversificado (...) O cinema
deveria ser tdo complexo a ponto de ndo poder ser classificado apenas como cinema
brasileiro, num bloco homogéneo” (2012, p. 15).

Abordamos determinada fala no sentido de que para qualquer andlise sobre o
experimentalismo do Super-8%? no Brasil e, para introduzir o estudo desta pratica no
Maranhao € importante situar o contexto sécio cultural da época e mais, as produgdes
artisticas que ali ajudaram a contar e manter na memoria.

O cinema brasileiro € apresentado por muitos estudiosos por meio dos ciclos.
Entre altas e baixas de mercado as caracteristicas técnicas e a qualidade do produto
acabam muito por se confundir. “O que os historiadores chamam de ‘ciclos’ nada mais ¢
do que o intervalo de tempo, em geral relativamente curto, entre as grandes expectativas
e as grandes crises que tem pontuado a histdria do cinema brasileiro” (BALLERINI apud
ESCOREL, 2012, p. 19).

Esta forma didética de apresentar a linha cinematogréfica brasileira também se
refere ao periodo superoitista que nasce da novidade e deixa de existir por ser considerada
ultrapassada ou mesmo de nunca ter sido considerada cinema.

A era ou ciclo do Cinema Novo tem como influéncia o Neorrealismo italiano??,
para tanto, o engajamento social constitui a base do Cinema Novo, filmes como Cinco
vezes favela, Porto das Caixas (1962), de Paulo Cesar Saraceni, e Os fuzis (1964) de Ruy
Guerra representa o inicio deste movimento que ganha contornos politicos contra o
aparelho do estado “Caracterizava-se como um projeto politico que previa uma cultura
audiovisual critica e conscientizadora” (BALLERINI, 2012, p. 28).

Os filmes de maior destaque sdo de Glauber Rocha, notadamente Deus e o Diabo
na terra do Sol, (1962) e Terra em Transe (1960). Nos aproximamos deste circuito para
utilizar de algumas observacdes que foram fundantes para a construcdo de uma
mentalidade cinematogréfica da época. Fazemos assim questdo de frisar, pois, tanto o
Cinema Novo quanto o Marginal, também com aproximacdes do Cinema Direto e o

Cinema Verdade foram as bases técnicas para as realizacdes em 8mm e 16mm.

22 Aproveitamos mais uma vez para ressaltar que a produ¢do em 16mm, no que se refere as Jornadas no
Maranhao tiveram pouco espaco, pois, de imediato cedeu lugar ao video, por isso, entendemos que a bitola
Super-8mm foi importante como potencializadora da pratica cinematografica local.

2 O cinema neorrealista italiano caracterizou-se pelo uso de elementos da realidade numa pega de ficgdo,
aproximando-se até certo ponto, em algumas cenas, das caracteristicas do filme documentério. Ao contrdrio
do cinema tradicional de fic¢@o, o neo-realismo buscou representar a realidade social e econdmica de uma
época.
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Mesmo considerado jovem, o cinema nacional moderno se propds a trilhar um
caminho diferenciado da matriz europeia e para alcancar este objetivo buscou na
cinematografia abordar questdes nacionais, “viveu, no inicio dos anos 1960, os debates
em torno do nacional-popular e da problematica do realismo, dados que nos lembram, em
especial, o contexto italiano. Por outro lado, em consonincia com novas estratégias
encontradas pelo cinema politico (...)” (XAVIER, 2001, p.15).

Concordamos com os vérios pesquisadores que defendem que a trilogia Vidas
secas, Deus e o Diabo na terra do sol e Os Fuzis mostra o poder do Cinema Novo que
viveu seu apogeu antes do Golpe civil-militar de 1964. Os filmes em destaque para Ismail
Xavier estimulam a producio de documentérios e os primeiros longas-metragens, no que
se refere a producdo de documentdrios, este segmento serd muito forte na composicao das
narrativas filmicas em todo o pais. Com os militares no poder a producdo do Cinema
Novo ganha ares de contestacao, de instrumento de revolucao.

Ao se referir a producdes como O desafio (1965), Terra em transe (1967), A
derrota (Mario Fiorani, 1967), O Bravo guerreiro (Gustavo Dahl, 1968), Fome de Amor
(Nelson Pereira, 1968) e Os Herdeiros (Carlos Diegues, 1969), Ismail Xavier explica que
as temadticas que abordavam o golpe tentavam aproximar as classes populares dos
intelectuais, movimento semelhante em outras 4reas, mas que permaneceu como legado

para a producdo cinematografica.

Foram filmes empenhados em discutir a ilusdo de proximidade dos intelectuais
em relagdo as classes populares, fazendo parte da revisdo em andamento no
teatro, na musica popular e nas ciéncias sociais. O periodo p6s-1964 ¢é de critica
acerca ao populismo anterior ao golpe — o politico e o estético-pedagdgico
(XAVIER, 2001, p.27-28).

O periodo compreendido entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal é
considerado um dos mais densos e que definiram uma estética para a produgdo

audiovisual brasileira.

Foi um produto de cinéfilos, jovens criticos e intelectuais que, ao conduzirem
essa atualizacdo estética, alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no
interior da cultura brasileira, promovendo um didlogo mais fundo com a
tradicdo literdria e com os movimentos que marcaram a musica popular e o
teatro daquele momento (XAVIER, 2001, p. 18).

Este contexto, por volta de 1963 que se estende ao inicio da década de 1970 foi
fundamental para os jovens cineastas do pais desbravarem a linguagem do Super-8 e

retomaram a do 16mm. E o que marca a producdo € toda essa efervescéncia politica e
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cultural. Nesse intervalo, o movimento ou ciclo denominado Cinema Marginal deixou um
legado para as produgcdes em Super-8mm. Boa parte desta escola de producdo foi
dissidente das ideias propostas por Glauber Rocha. Como alguns autores apontam, neste
instante ha um declinio do Cinema Novo. “A criatividade do Cinema Novo sofreu um
declinio ap6s o decreto do Ato Institucional n. 5, que endureceu ainda mais a censura no
pais. Nesse contexto surgiu o Cinema Marginal (1968-1973)” (BALLERINI, 2012, p.30).

Dentro das caracteristicas, o que mais marcou do Marginal foi abandonar as
narrativas inteiramente intelectualizadas e adotar uma produ¢do mais voltada para o
grande publico. “Em tudo a contestagdo do Cinema Novo ¢ avessa as adaptacdes da
linguagem aos parametros de mercado que, a partir do final dos anos 1960, este
movimento assume, preocupado em garantir a quantidade de um cinema nacional menos
ansioso por uma Revolucdo, de resto ja fora do centro” (XAVIER, 2001, p.32).

O filme que marcou a transicdo do Cinema Novo para o Cinema Marginal fo1 O
Bandido da Luz Vermelha (1968), de Sérgio Sganzerla. A produgdo ainda com muita
influéncia da camera da mao, adota uma abordagem menos politica, e por ser filmada na
regido da cidade de Sdo Paulo conhecida como Boca do Lixo ganha tracos urbanos, da
sociedade de consumo e de tudo que € gerado a partir deste contexto industrial. Producdes
conhecidas por comédias erdticas, pornochanchada®*, popularizaram o estilo Boca do
Lixo e foram motivo da volta do publico ao cinema. Em paralelo a pornochanchada e um
resto do cinema industrial que podia sobreviver, alcancou-se por fim com a Embrafilme
uma pujanga grande nos termos da tradi¢do brasileira. A produg¢do industrial da cultura
que evoluiu nos anos 70 teve uma participacdo importante de intelectuais de esquerda,
em cooptacdo na qual o regime militar d4 um certo espaco, utiliza essa forca produtiva
para os seus designios de constru¢@o nacional.

O que o Cinema Marginal traz para o conjunto de produgdes € a possibilidade de
experimentar diversas linguagens e de se apropriar das referéncias estrangeiras, modifica-
las a realidade nacional. Esse misto de elementos caracteriza as obras € o conjunto que a

partir dai marca uma histdria.

Em sua montagem de signos extraidos de contextos opostos, o Tropicalismo?

promoveu o retorno do modernismo de Oswald Andrade e combateu a mistica

24 Nestes casos, “as pornochanchadas eram principalmente feitas no centro de Sdo Paulo. O movimento
voltou a atrair o publico as salas de cinema, com filmes como As mulheres amam por conveniéncia (1972),
As cangaceiras erdticas (1974), A ilha dos prazeres proibidos (1979)” (BALLERINI, 2012, p.32).

25 Foi um movimento cultural brasileiro que surgiu sob a influéncia das correntes artisticas da vanguarda e
da cultura pop nacional e estrangeira (como o pop-rocke o concretismo); misturou manifestacdes
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nacional de raizes, propondo uma dindmica cultural feita de incorporacdes do
Outro, da mistura de textos, linguagens, tradi¢des. No cinema moderno
brasileiro, tal mistura € a tonica de cineastas como Joaquim Pedro, a partir de
Macunaima, Sganzerla, Ivan Cardoso, Arthur Ornar e Julio Bressane, cuja obra
¢é feita de invencdes-tradugdes que convocam um amplissimo repertério”
(XAVIER, 2001, p. 30)

P6s Terra em Transe a colagem tropicalista impregnou as obras audiovisuais. A
representacio dos vencidos, e a condi¢do menos global e mais local dos sujeitos € a linha
das obras do periodo. Contudo, independente do ano ou da obra, sinalizar estes dois ciclos
de producido cinematografica €, a priori, a tentativa de situar em quais bases principais foi
formada a concepcdo cinematografica superoitista, as influéncias, as propostas
argumentativas.

Tanto o Cinema Novo quanto o Cinema Marginal lancaram as bases do cinema
moderno brasileiro e influenciaram diretamente diversas composi¢cdes € movimentos
ligados a produc¢do audiovisual no pais. Iremos nos ater, inicialmente as produ¢des mais
regionais e em seguida a0 movimento no Maranh@o. E nas duas ocasides comprovaremos
que os dois ciclos citados acima formaram a base argumentativa e estética da proposta
lancada na produgdo documentarista brasileira.

Foi a partir da iniciativa dos cineastas dos anos de 1970 que a produgdo do cinema
se democratizou. Conceito de democratizac¢do, neste caso, associado ao de acesso que
destoava do periodo politico de recrudescimento militar.

Mas, o que distingue a atividade cinematografica do periodo é o carater marginal
de significativa parcela da producdo. A marginalidade estendia-se a exibi¢do, buscando
extrapolar mesmo a vitrine formiddvel dos festivais de Super-8, em espacos de exibi¢do
alternativos, articulados, as vezes, aos movimentos sociais € a rede de cineclubes existente
na época.

A subversio das relagdes de producio e circulagio, correspondia uma subversio

de linguagem, expressando-se na diversidade de experiéncias superoitista. Em meados

tradicionais da cultura brasileira a inovagdes estéticas radicais. Tinha objetivos comportamentais, que
encontraram eco em boa parte da sociedade, sob o regime militar, no final da década de 1960. O movimento
tropicalista trouxe vdrias inovagdes para o cendrio cultural brasileiro do final da década de 60. O
movimento, de certa forma, foi um rompimento com a arte obviamente militante, que tratava da situacio
politica do pais na época da ditadura e tinha a melodia como um sustentdculo desta mensagem. As letras
das cangdes eram inovadoras, criando jogos de linguagem, se aproximando da poesia dos concretistas. As
mensagens das letras eram parte codificadas, que exigiam uma certa bagagem cultural para que fossem
compreendidas. "Alegria, Alegria" de Caetano Veloso ndo tem sentido 6bvio, mas carrega em sua letra
preocupagdes tipicas da juventude da década de 60, um tormento com a violéncia da ditadura e um desejo
de inovar, de romper barreiras.
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dos anos 70, ja ndo havia, para além da oposi¢do mais ou menos surda a ditadura, um eixo
unificador andlogo a "cultura popular" dos anos 60.

De modo geral, a experimentagdo superoitista € em l6mm inscreve-se no
momento poés-tropicalista, onde a dimensdo politica da arte fragmentou-se em
experimentos ligados a visceralidade existencial, que buscava criar momentos de ruptura
com a pesada ordem politica e de mercado do "milagre" conduzido pela ditadura militar.

O que mais caracterizava a produgdo na época foi o baixo custo dos equipamentos
e, por conseguinte o acesso aos jovens, principalmente das universidades. Com a
popularizacdo do Super-8 e do 16mm, grandes centros urbanos e pequenas cidades
também tiveram aspectos de sua identidade marcadas nos registros audiovisuais.

Na mesma década artistas plasticos e cineastas depararam-se com uma nova
realidade: a popularizagdo, devido ao baixo custo, dos equipamentos Super-8. Com isso,
a possibilidade de fazer cinema se expandiu para estudantes, grupos culturais e politicos,
organizacdes e artistas. Mas esse suporte ndo conseguiu se estabelecer no circuito
comercial por conta das suas limita¢des técnicas, mesmo assim, o Super-8 foi responsavel
por uma explosdo na produgdo de imagens.

A linguagem superoitista em algumas condi¢Oes especificas do pais assumia,
diferente da producdo audiovisual mais comercial, a posi¢cdo de contra discurso diante o
contexto da época. A auséncia total de liberdade de expressdo — pois o direito a explora¢ao
dos canais de televisao e emissoras de radio era concedido pelo Estado — foi a tonica desse
periodo. Para exercer um rigido controle sobre os meios de comunica¢do de massa, o
Estado utilizava mecanismos como a censura, através da Lei de Imprensa e a Lei de
Seguranca Nacional, como também a concessdo de direitos para a utilizacdo efetiva

desses meios.

A experimentag@o e o uso da “precariedade” do suporte a favor da estética ou
concepgdo do trabalho deram a tonica de grande parte da produgdo superoitista
Brasil afora, alimentando os ares da contracultura do periodo. Ao passo que o
sentimento de democratizagdo e possibilidade de fazer cinema gerado pelos
precos acessiveis ia e intensificando, em vérios estados iam despontando
“surtos regionais” de produgao e festivais onde esses filmes eram divulgados,
como na Bahia, Pernambuco, Rio Grande do Sul e Piaui (SILVA, 2010, p. 6).

Na cidade de Sao Paulo foi realizado o I Festival Nacional de Primeiros Filmes.
Durante o festival foram exibidas as primeiras peliculas em super-8 por meio da

linguagem cinematografica € menos caseira ou amadora. Com a iniciativa, aconteceu



48

outros festivais em outros estados e estimulou a formacao de associagdes, cineclubes e
cooperativas voltadas para a realizacao e discussao dos filmes nessa bitola.

O pesquisador Rubens Machado Junior, na obra Margindlia 70: O
Experimentalismo no Super-8 Brasileiro (2001) destaca que por suas caracteristicas
intrinsecas como meio e inser¢ao social, o experimentalismo superoitista implicou nas
condig¢des brasileiras dos anos 70 uma forte experiéncia de negacdo. Assim, a década de
70 foi marcada pela repressao, na violéncia do AI-5, uma parte importante da produgdo
artistica, passando ao largo da integracdo no mercado de massas nascente e da negociacio
de subsidios estatais a "cultura nacional". “O Super-8 estd numa seara préxima a da poesia
de mimedgrafo e ao happening, como manifestacdes artisticas que, em seu modo mesmo
de constituicdo, traziam tracos que dificultavam sua absorcdo mercadoldgica ou
burocratico-autoritaria” (MACHADO, 2001, p. 109).

Com a criacdo da Embrafilme?®, o Estado busca construir a producdo audiovisual
voltada para o mercado, buscando elementos ideoldgicos que reforcem a identidade
nacional de um pais em crescimento. No campo do cinema a Embrafilme se estrutura a
partir de 1969, os filmes que ela produz teria muito a ver com uma op¢ao pelo mercado
feita pelos ‘cinemanovistas’. Busca-se na literatura brasileira, por exemplo, ou em
géneros populares de narrativa um didlogo com a identidade brasileira e, a0 mesmo
tempo, tenta-se algo mais comercial, de didlogo com o publico. No entanto, o super-8
vem no caminho contrdrio, pois, no periodo de maior repressdo, mais elementos e
posturas de contestacdo se consolidaram, dentre esses elementos pode se destacar a
producgdo superoitista.

Segundo, Rubens Machado:

A subversdo das relagdes de produgdo e circulagdo, correspondia uma
subversdo de linguagem, expressando-se na diversidade de experi€ncias
superoitistas. Em meados dos anos 70, ja4 ndo havia, para além da oposicao

mais ou menos surda a ditadura, um eixo unificador andlogo & "cultura
popular” dos anos 60 (2001, p. 47).

26 A Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S/A) foi criada pelo Regime Militar, em 1969, como 6rgéo
de cooperacdo do Instituto Nacional de Cinema (INC) com objetivo de distribuir e promover filmes
nacionais no exterior. Em 1975, a empresa sofreu um redirecionamento, tornando-se mais 4gil para a
disputa no mercado cinematogréfico, comecando a produzir e distribuir filmes brasileiros. Durante os anos
seguintes seu o sucesso foi expressivo, tendo conquistado cerca de 40% do mercado, incomodando as
companhias norte-americanas a ponto delas recorrerem a pressdes diplomdticas a fim de pressionar o
governo brasileiro a abrandar o perfil protecionista da politica cinematografica adotada. Fonte:
http://www.cinecaleidoscopio.com.br/anos_90_modelo_de_incentivo_cultural.html. Acessado em
28/01/2015.
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O aspecto da captagao das imagens e exibicdo do super-8 possui algumas
caracteristicas bem peculiares. O acesso e a facilidade de manuseio potencializou o Super-
8, além disso a exibi¢cdo ndo precisava de grandes investimentos, mas também a copia da
pelicula era muito dificil, por isso, a exibi¢do ganha contornos aurético, na perspectiva de
Walter Benjamin em A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica

percebemos:

A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica,
e naturalmente ndo apenas a técnica. Mas, enquanto o auténtico preserva toda
a sua autoridade com relagd@o a reproducdo manual, em geral considerada uma
falsificacdo, o mesmo ndo ocorre no que diz respeito a reprodugao técnica (...)
(BENJAMIN, 2012, p. 187- 188).

Machado também destaca a condicdo importante que € a projecdo e exibicao

desses filmes:

A filmografia Super-8 ainda tem um problema: ela vai desaparecer por
desafiar o préprio estatuto do que é cinema. E mais perecivel, realizado
artesanalmente, depois veiculado e guardado em casa. A projecao do filme ndo
€ a de uma copia; vocé projeta o original. Isso concorria para que as sessdes
fossem raras ja na época, e de 14 para cd com a quebra dos projetores, que sao
eletrodomésticos frageis, baratos, obsolentes (...). Eles se estragavam com
facilidade ja na projecio (MACHADO JR., 2013, p.40).

Uma outra caracteristica bem interessante que marca o super-8 e 16mm no pais é
o conceito de Filmes de Artista?’. Este conceito agrega todo piblico e concepcdo de
narrativa da bitola em que muitos artistas das mais diversas dreas: artes plasticas, musica,
teatro, além do cinema tinham a maquina super-8 como instrumento relevante para
compor suas pecas.

Segundo Ligia Canongia:

O cinema de artista talvez pudesse ser compreendido como uma soma de duas
linguagens especificas, a do cinema propriamente dito e das artes pldsticas,
que, pela fusdo dos dois media acabaria por se configurar em uma terceira
linguagem, particular e autébnoma. Seria inutil tentar analisi-lo fora das
caracteristicas que lhe sdo pertinentes, procurar induzi-lo a um mero enfoque
filmico ou apenas pictérico. Nao interessaria buscar os problemas ligados
exclusivamente a pintura ou ao cinema, mas sim aqueles que se tangem, que
se interpenetram (1981, p. 8).

270 termo filme de artista, colado ao termo filme experimental, remonta toda a tradi¢do do cinema no
mundo. Desde as primeiras décadas do século XX que artistas pldsticos se utilizam do suporte
cinematografico para realizar suas obras. Provas disso sdo as experiéncias dadaistas e surrealistas europeias,
nas figuras de Fernand Léger com seu Ballet Mecanique, Luis Bufiuel e Salvador Dali com Un Chien
Andaou, Marcel Duchamp e seu Anémic Cinema, Man Ray com Le Retour a La Maison, entre tantos outros
artistas que se aventuraram por esta seara. Nas décadas de 1950 e 60, tanto no Canadd quanto nos Estados
Unidos da América, artistas como Maya Deren, Willard Mass, Kenneth Anger, Stan Brakhge, Norman
MacLaren, entre outros, influenciados por essas produgdes experimentais que os precederam, desenvolvem
diversos trabalhos que marcam uma oposi¢do violenta e clara as regras do cinema industrial. Da mesma
forma como movimentos como Fluxus, New American Cinema, land art, body art, pop art, arte povera, o
cinema underground, entre outros fizeram grandes contribui¢cdes para este tipo de producao mundo afora.
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Assim, nos propusemos a entender que a producdo do periodo no formato
superoitista atende uma camada artistica, a imagem enquanto expressao e visdo da arte,
por isso, principalmente no Maranhdo, poucos superoitista seguiram a carreira no
audiovisual, pois a experiéncia foi parte de uma ebulicdo artistica, de expressao. O filme
de artista tem dentro de sua concepg¢do a consciéncia de que ndo faria parte de uma tnica
forma de expressao e estaria ligada a uma discussdo bem mais ampla.

Na verdade, uma postura politica bem préxima do tropicalismo. Ou, como muitas
outras manifestacdes culturais da época, pos-tropicalista. Podemos observar nesses ecos
da contracultura dos anos 60, uma forma de ir contra a ordem estabelecida politica e
socialmente. Um inconformismo brutal circulando ao largo de um regime militar que
demonstrava seu desgaste perante a sociedade brasileira.

O movimento das Jornadas que se espalharam nas mais diversas cidades do pais,
mostrou um iniciou da tentativa de profissionalizagdo dos profissionais superoitista,
assim como se fez em Sdo Paulo com a Grife??, sob o lema de que "cinema € cinema, nao
importa a bitola".

No entanto, esta foi uma proposta muito criticada, pois, almejar proporcoes
industriais, seria para muitos limitar o Super-8 a um sentido de mercado, participar de
maneira total de uma ideologia reacionaria. O cinema experimental ou de vanguarda no
Brasil, nas poucas manifestacdes que provocou para além do Cinema Novo e Marginal
(1960- 1974), foi pensado na contraposi¢cdo de uma tentativa histérica de formalismo
estético. A producdo dos anos 70, em Super-8 obriga-nos, todavia, a reconsiderar
completamente este lugar-comum. A especificidade politica das realizacdes em Super-8
e também em 16mm fundamenta-se na fatura de seu discurso; também nas condicoes
técnicas de realizacdo e, claro, no desdobramento correspondente de singulares
proposic¢des estéticas. A combinacdo destes dois suportes técnicos se difunde no inicio
dos anos 70 como técnica acessivel no ambito do consumo de massa, atingindo camadas

de classe média.

28 Grupo de Realizadores Independentes de Filmes Experimentais.
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1.4 Enquanto isso no Maranhao...

O filme é rodado por Louis e Auguste Lumiere, irmdos franceses que
desenvolveram uma camera-projetor chamado de Cinematégrafo. Louis e Auguste
revelaram a inven¢do ao publico em marco de 1895 com um curto filme mostrando
trabalhadores deixando a fébrica. S6 em dezembro é que exibiram uma série de pequenas
cenas da vida do dia-a-dia dos franceses. Pela primeira vez cobraram ingresso?’.

Os cortes secos, sem elementos, sem conectivos no texto acima o torna visual;
cortes cinematograficos. A questdo é: O que os diferenciam da necessidade de registrar o
cotidiano de Paris dos expoentes cineastas em registrar o cotidiano da capital do
Maranhdo com aproximadamente um século de diferenca?

Nos dois contextos se buscou registrar, bem mais que sequencias em movimento,
mas a imagem mental da cidade projetada pelas pessoas. No cinema, a projecdo remete a
imagem mental da cidade que os habitantes de forma individual e coletiva, a0 mesmo
tempo — como em uma sala de cinema, fazem.

...& algo que se reveste de uma importincia especial quando consideramos os
ambientes na escala urbana de dimensdo, tempo e complexidade. Para
compreender isso, devemos levar em consideracao nao apenas a cidade como

uma coisa em si, mas a cidade do modo como a percebem seus habitantes
(LYNCH, 2011, p. 3).

A historia centendria do cinema em Sao Luis traz nas obras as representagdes do
cotidiano das pessoas. Desde o primeiro filme realizado Transportes dos restos mortais
de Jodo Lisboa e a Festa de Sao Benedito (1911), por Gongalves dos Santos e Mariano
Gomes a principal caracteristica da produgado estadual foi de marcar nossa histéria na tela
de cinema, no entanto, por periodos muito longos a produg¢do deixou um vacuo de registro
e, no percurso do século XX até a década de 60, ndo existiu produgcdo consistente ou
qualquer movimento cinematografico no Maranhao. Sem dudvida, o consagrado cineasta

Glauber Rocha na realizacdo do Maranhdo 66, estabeleceu marcos para o cinema

2 Os irmdos Lumiére realizaram a primeira projegdo cinematografica em Paris, no Saldo Indiano do Grand
Café do bulevar des Capucines, em 28 de dezembro de 1895. O sucesso na estreia foi contido. No primeiro
dia ndo havia mais de 20 espectadores para assistir a0 A Saida de operdrios da Fdbrica Lumiere em
Lyon ou O Regador Regado. Entretanto, em poucos dias as filas tornaram-se quilométricas para assistir a
uma das vinte sessdes didrias, de meia hora cada. Se escapou de seus inventores, ndo passou despercebido
do artista Melies que o futuro do cinema nao residia na atragdo, e sim, no espetaculo.

39 Maranhdo 66 é um documentrio de curta-metragem brasileiro de 1966, dirigido por Glauber Rocha
realizado a pedido do entdo governador eleito do Maranhdo e amigo José Sarney (entdo com 35 anos).
Glauber Rocha produziu um documentdrio sobre a cerimoOnia da posse do politico em ascensdo da
UDN/ARENA em 1966, dois anos depois do golpe militar de 1964. A posse de Sarney, em 1966, marcava
o inicio do dominio politico de sua familia no Maranhio, interrompido somente em 1° de janeiro de 2007,
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maranhense, estimulando muitos jovens idealistas ao exercicio da sétima arte a partir da
década de 70, quando tem inicio um movimento cinematogréfico significativo, que se
estruturou nas Jornadas.

Em 1972, o Laboratério de Expressoes Artisticas (Laborarte) foi o local usado
para diversas expressoes artisticas no Estado, inclusive os primeiros trabalhos de
producdo e execucdo cinematograficos em Super 8 e 16mm. Com a premiagdo de Os
Pregoeiros de Sdao Luis, de Murilo Santos, no III Festival de Cinema — FENACA, em
1975 em Aracajd, o formato Super 8mm ganhou mais adeptos no Maranhdo, abrindo
espaco para discussdes e oficinas de cinema no Estado e o reconhecimento do potencial
maranhense. Momento crucial para a reunido desse grupo’! em prol de um movimento
nacional. Como explica Graga de Fatima Pires Carvalho na obra Evolugdo histérica dos
festivais de cinema e video no Maranhdo a produg¢do em Super-8, neste caso a maioria
documentdrios, foi a melhor técnica para o desenvolvimento do audiovisual maranhense.
“Era o documentario em Super 8mm que veio comprovar aos realizadores, condigdes para
desenvolver outros filmes em outras bitolas, como a de 16mm que ¢ mais profissional”
(CARVALHO, 2002, p. 19).

No final da década de setenta, o cinema maranhense ganhou maturidade e realizou
a 1* Jornada Maranhense de Super-8, que depois de 13 edi¢des foi renomeada como
Festival Guarnicé de Cinema e Video em referéncia a uma das manifestacdes tipicas do
Estado, o bumba-meu-boi. A partir dai o Maranhdo entrou no circuito brasileiro de
exibicao cinematogréfica.

Antes e durante as Jornadas, vdrias produ¢des maranhenses ganharam destaque
no circuito de producdo e circulacdo dos filmes por meio do levante cinematografico.
Entre os filmes de maior repercussao da época destaque-se: Danga do Lelé (1975) ou Pela
Porco (1975), Haleluia (1977), Velhas Fabricas (1977) e Greve da meia passagem

(1979) de Euclides Neto, que d4 um grande passo para producdes com maior cariter

com a posse de Jackson Lago no Palécio dos Ledes. Ante o discurso de posse de Sarney e a celebracio da
multiddo com o novo governo, o documentdrio expde a miséria da populacdo maranhense. Enquanto
Sarney, em um exercicio retdrico, se comprometia solenemente a acabar com as mazelas do Estado, o filme
mostrava as mesmas: casas miseraveis, hospitais infectos, vitimas da fome ou da tuberculose.

31 Esse esfor¢o permite que no ano de 1975, a Universidade Federal do Maranhio, através do CEAC,
Coordenagdo e Extensdo de Assuntos Comunitdrios inaugurem um Cineclube Universitario, chamado
UIRA. Com a formacio de grupos interessados em produzir cinema, um voltado para uma problemética
social e politica representados pela Virilha Filmes e a Urubu Filmes; outro grupo, esse sim ligado 8 UFMA
através do DAC, na época, Divisdo Artistico Cultural, que incentiva produgdes com temas menos criticos,
mais leves e cotidianos, haja vista, o perfodo do Regime Militar e a UFMA incentiva produgdes na tutela
do Cineclube Universitario. Nomes como Euclides Moreira, Luis Cintra, Murilo Santos entre outros se
destacaram nesse cendrio.
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politico, com certa relevancia social. Greve da meia passagem (1979) se tornou um banco
de imagens do movimento que ficou popularmente conhecido como “Balaiada urbana” e
foi exibido com bastante repercussao na Jornada Super-8 de 1979. Desde entdo, uma
geracdo de realizadores se dedicou ao registro documental dos modos de viver no
Maranhdo construindo um movimento de cinema documental que deixa como legado
centenas de produgdes feitas no Estado e sobre o Estado.

De acordo com Jean-Claude Bernardet (2009) a cinematografia faz um trabalho
ativo no corpo social. Esta condicdo sinaliza de maneira resumida como se apresenta ou
deveria se apresentar a producdo audiovisual no pais. O que Jean-Claude Bernardet
defende como reformulagcdo de base € na verdade a consequéncia de uma histéria de
producdo, de movimentos que viveram seu aparato técnico e conceitual em plenitude e
continuidade.

O cinema no Brasil durante a década 70 e 80 vive um processo de reformulacao
de base, e ndo é nada ficil perceber quais as linhas de transformacao e as perspectivas
que se desenham. Ele saiu certamente da drea restrita do pequeno artesanato, bem como
da drea de um grupo de artistas inovadores que produzem obras para um publico restrito
(BERNADET, 2009, p. 169).

Documentérios, telejornais, telenovelas e filmes sdo as principais formas de
disseminagdo das imagens, que nos permitem ter um breve conhecimento do distante. No
caso do Maranhdo, o cinema registrou com preciosidade momentos histéricos da histéria
do estado.

A tradi¢do forjada pelo cinema maranhense e nutrida pelo Festival Guarnicé
reflete a imagem de uma cidade cinematografica, de uma cultura cinematografica forte
consistente vivida no Maranhdo. Em um dos poucos livros que registram a histéria do
cinema maranhense Primdrdios do Cinema em Sdo Luis (1977), o autor Euclides Moreira
Neto, produtor de cinema, encerrou o capitulo dedicado aos primeiros filmes
maranhenses com o seguinte chamado:

Precisa-se fazer um aprofundamento do comportamento socioldgico,
psicolégico e do proprio desenvolvimento cinematografico. Uma andlise mais

questionada sobre o assunto e o material existente é necessdrio e torna-se
urgente, pois, os jornais com manuseio dos pesquisadores vdo de pouco a
pouco sendo mutilados, ndo pelo trato que lhe ddo, mas pela prépria fragilidade
do papel desgastado com o tempo. Sobre o cinema no Maranhio, hd ainda
muita coisa para ser pesquisada, analisada questionada e reunida antes que seja

tarde demais (MOREIRA NETO, 1977, p. 58).
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Com o olhar atento para as observacdes escritas por um dos pioneiros do cinema
local, é importante perceber que a 30 anos ele ja denunciava a falta de fontes e estudos
sobre 0 cinema no Maranhdo. Ainda hoje, ndo hd documentacdo sistematizada da
producdo, o que dificulta ainda mais o exercicio da pesquisa e catalogacdo do setor
audiovisual. Por isso, afirma-se que além da falta de producao € evidente que a falta de
registro na época é um dos maiores desafios. De alguma forma o lapso é um espaco em
branco na histéria audiovisual maranhense.

Como foi mostrado, o Festival Guarnicé, é o resultado concreto do unico
movimento cinematogrifico existente na histéria do Estado, que sustenta ainda uma
tradi¢do cinematografica por estar ligada a estancia federal por meio da Universidade
Federal do Maranhao, aspecto que limita também a condi¢c@o de investimentos.

Dai a importincia de investigar o panorama cinematografico maranhense e suas
implicacdes para a cultura, memoria e identidade do maranhense. Em entrevista cedida a
um site®? especializado em preservacio da memoéria audiovisual maranhense, Euclides
Moreira Neto, fala um pouco de como era fazer cinema na década de 70. Ele na ocasido
compara a improvisagdo € o experimentalismo a pratica do ‘fazer nas coxas’ o que
caracteriza bem a condic@o peculiar de producao:

Fazer cinema entre as coxas. Sdo poucos os profissionais da drea que admitem
essa faganha sem perder o decoro, a ponto de até nomear uma produtora de
Virilha Filmes. O professor da UFMA Euclides Moreira Neto, 46, no entanto,
ndo tem problemas em se lembrar do passado no corpo estudantil, quando por
volta da década de 70 ele e seus colegas de universidade criaram a organizag@o.
Em um periodo em que o golpe de 64 ainda impregnava a vida da sociedade
com medo e repressdo, Euclides foi um dos maiores colaboradores para o
cendrio audiovisual maranhense, sendo responsdvel por um histérico
inestimavel de produgdes locais. “Eu passava a noite dentro do meu quarto
vendo fotograma por fotograma até conseguir fazer as edi¢cdes que eu queria

fazer” relembra Euclides, “Nao era como se nos tivéssemos um laboratério
montado”, finaliza (MOREIRA NETO, 2014).

Seguindo os passos dos movimentos cinematograficos em outros estados do pais,
0 do Maranhdo também € resultado de um levante cultural nas mais diversas searas: na
misica, danca, teatro, artes pldsticas®® e esse contexto expandiu a proposta

cinematografica.

32 Entrevista disponivel no site http:/memoriaguarnice.com.br acessada em 01/02/2015.

33 E importante ressaltar que “pelo lado das artes pldsticas (pintura e escultura), Sdo Luis tem em Nagy
Lajos, Ambrésio Amorim, Dila, Jesus Santos, Antonio Almeida, Péricles Rocha, Lobvato, A. Garcés,
Rosilan Gariido, Luiz Carlos, Cyro Falcdo, Airton Marinho, Fransoufer, Marlene Barros, Rogério Martins,
Técito Borralho e os seus mais destacados representantes entre os anos 70 e 80, cada um com sua
caracteristica propria e com idades bastantes diferenciadas” (CAMARGO; MATOS, 2007. p.15).
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Com a cria¢do do Laboratério de Expressoes Artisticas, o Laborarte, em 1972, os
mais diversos exercicios artisticos se concentravam neste espaco. Artistas hoje
consagrados como César Teixeira, Tacito Borralho, Sérgio Habibe, Regina Telles entre
outros por la se criaram. “Todos imbuidos da proposta de fazer, nas suas areas respectivas,
uma arte regional, alternativa a massificacdo e, sobretudo, engajada” (CAMARGO;
MATOS, 2007, p. 14).

Ainda em 1972, como destaca Camargo, na literatura, movimentos como
Antropondutica® com as bases na Semana de Arte Moderna de 22 tentou um novo padrio
para a poesia maranhense; destaque para a literatura do mimedgrafo™ por ser rodado todo
no equipamento. Em 1975, a Revista Guarnicg*® considerado movimento de grande
expressao da literatura na época.

Na musica, jovens talentosos comecam a brilhar e a cantar o Maranhao. Frutos de
toda efervescéncia do Laborarte, nomes como Josias Sobrinho, César Teixeira e Sérgio
Habibe se tornariam referéncia ndo somente no Maranhao como no Brasil. Deste expoente
musical, surge em 1978, um dos mais famosos registros fonogréficos, o Bandeira de aco.
O disco reuniu musicas que definiram o que seria Musica Popular Maranhense (MPM),
entre eles: Catirina, Engenho de Flores, Dente de Ouro entre outros; o intérprete na
ocasido foi o musico Papete. Os festivais que aconteciam em todo pais, em pleno Regime
Militar, abriam carreiras de musicos maranhenses. Chico Maranh@o consegue chegar a
final do III-Festival da Musica Popular Brasileira com Gabriela interpretada pelo grupo
MPB-4, e mais tarde no III Festival Internacional da Canc¢do, Chico Maranhdo interpreta
a prépria musica Dang¢a da Rosa. Com esse estimulo, o primeiro Festival de Musica
popular Maranhense, em 1971.

Com a importancia de todo esse cendrio, o cinema € elemento fundamental para
registrar as mentalidades de uma nova Sdo Luis, dos elementos mais caracteristicos da
etnografia e os problemas sociais do Maranhdo.

Graca de Féatima Pires de Carvalho destaca que no bojo do movimento de
contestacdo, o cinema no Maranhdo procurava também a transformacdo do préprio fazer

cinema, a experimentacdo na linguagem, usar a camera super-8§ ou a 16mm como

3 Movimento liderado pelo poeta Luis Augusto Cassas € por Raimundo Fontenelle.

35 Inspirado na obra do piauiense de Parnaiba Ribamar Feitosa, J6-Zé(1978), em parceria com José Maria
Medeiros, Sandra Cordeiro, Suzana Cartidgenses e Beto Bittencourt.

3% Observamos que, o “icone de toda essa época, a Revista Guarnicé, talvez o movimento de maior
expressdo da época, enfaixava um rol de autores dirigidos por Joaquim Haickel, Celso Borges e Roberto
Kenard, principalmente. A Revista vai surgir, na verdade, no inicio dos anos 1980”7 (CAMARGO; MATOS,
2007, p.17).
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instrumento também associada as praticas culturais populares e tradicionais “uma espécie
de laboratdrio onde as imagens documentadas serviam de instrumento para o aprendizado
no resgate das dangas populares maranhenses, pois na época, havia uma limitacdo para o
teatro” (CARVALHO, 2002, p. 18).

Com este movimento ganhando for¢ca, a Fundacdo Universidade Federal do
Maranhdo, em 1975, a Coordenacdo de Extensdo e Assuntos Comunitdrios cria o
cineclube universitario que tempos depois vai se chamar Uir4.

As primeiras reunides aglutinaram poucos interessados. Mas, quando surgiu a
noticia do III Festival Nacional de Cinema (FENACA), realizado em Aracaju,
o Cineclube recebeu apoio da universidade e produziu o filme Os pregoeiros
de Sdo Luis, dirigido por Murilo Santos. O filme foi muito bem recebido no
festival, arrematando prémios. O sucesso do filme estimulou a UFMA a
incrementar as atividades ligadas ao cinema, promovendo cursos, seminarios
que culminaram com a instituicdo das Jornadas Maranhenses de Super 8 mm.
Apds um desses cursos, especialmente um ministrado pelo fotografo Fernando
Duarte, em 1976, o Cineclube Universitdrio recebeu uma participacdo maior

de jovens entusiastas que comegaram a produzir filmes para participagido de

festivais (HOLANDA, 2008, p. 143).

Com o sucesso de O pregoeiro de Sdo Luis e logo apds o curso ministrado por
Fernando Duarte nomes se destacaram como: Luis Carlos Cintra, Euclides Moreira Neto,
Raimundo Nonato Medeiros, Jodo Mendes Sampaio, Yomar Ferreira, Ubaldo de Morais,
Ivan Sarney e Samuel Castro.

Na ocasido com a demanda de producdes dois grupos se destacaram na producao
de obras audiovisuais. Um grupo mais ligado ao DAC e assim, com uma proposta menos
contestadora e outra Virilha Filmes e o Urubu Filmes.

Por volta de 1977, formou-se na capital maranhense um grupo chamado
Virilha Filmes, que “opta por uma linha social, em busca de uma linguagem
cinematografica popular”. Coerente a essa linha, o grupo promoveu sessdes de
filmes em locais publicos, universidades, unido de moradores e igrejas,
“objetivando, sobretudo, a inicialmente a popularizagdo da cultura e
questionamento sobre nossa realidade”. O grupo foi inicialmente composto por
Euclides Moreira, Murilo Santos, Luis Carlos Cintra, Raimundo Nonato
Medeiros e Mazé (?). Entre documentarios, ficcdes e experimentais, diversos

filmes foram produzidos pelo grupo e dirigidos por um de seus membros ou
dirigidos de maneira coletiva (HOLANDA, 2008, p. 144).

Na fala em destaque da pesquisadora Karla Holanda, na obra Documentdrio
Nordestino: mapeamento, historia e andlise (2008) fica evidente que neste periodo a
producdo superoitista ganha maturidade e absorve elementos basilares com a integracao
cineclubista e a producdo colaborativa em que o pouco or¢camento era compensado pelo

conjunto de colaboradores. Assim, a produ¢do em super-8 ganha félego e é feito as
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dezenas, a pesquisadora destaca que como exemplo desta producdo, em 1979 Euclides
Moreira produziu 10 filmes.

Com a grande demanda de produgdo, a premissa de um movimento
cinematografico é fundada, em 1977, entdo a primeira Jornada Super—8mm37. No
levantamento feito pela pesquisadora Graca de Fatima Pires de Carvalho aponta detalhe
curioso que perpassa por boa parte o nosso texto introdutério e que serd parte fundamental
da andlise enquanto parte de mimese cinematogrdfica ao permitir que a narrativa seja
ponto condutor de uma realidade e retroalimente a condi¢ao de sujeitos. “Aqui em Sao
Luis, ndo foi diferente, alguns cineastas, através do cinema, também expressaram as suas
ideologias, tendo o super-8 como instrumento disseminador da realidade da época”
(CARVALHO, 2002, p. 21).

Apesar de poucas produgdes cinematograficas em 16mm, a maioria voltada para
TV, este formato também teve destaque nas ultimas edi¢des da Jornada, por isso, em
manter a busca por contar e registrar a cidade de Sao Luis, o interior do Estado e, por
estas condi¢des, utilizaremos como objeto deste estudo as pecas filmicas que ganharam
prémios nas edi¢oes de 1979 (Periquito sujo), 1980 (Greve da meia passagem), 1986
(Quem matou Elias Zi?) e 1988 (Bandeiras Verdes). Mas, ainda vale como registro, o
destaque para os premiados nas outras edi¢cdes da Jornada.

A 1% Jornada que aconteceu em 1977 teve como obra vencedora Mutacdo, de
Euclides Moreira Neto, que trata da vegetacdo que nasce nos telhados dos casardes
histéricos de Sao Luis. O interessante dessa primeira abordagem € pensar que as seis
categorias de filmes premiados foram de filmes maranhenses entre eles: Haleluia, de Ivan
Sarney que possui uma temdtica mais social ao abordar a condi¢do de vida das pessoas
que moram nas regides de palafitas nas periferias de Sdo Luis; Velhas Fdbricas, de Luis
Carlos Cintra que possui uma abordagem mais voltada para a memoria e a cidade ao tratar
da arquitetura das antigas fabricas da capital; Sertdo I, de Djalma Brito que possui uma
abordagem mais etnografica do sertanejo maranhense e seu modo de vida; Ruinas do
Edificio de Sdo Luis, também de Euclides Moreira Neto, documentédrio que expde o

problema patrimonial do maior prédio colonial de azulejos do Brasil, Edificio Sao Luis e

37 Vale ressaltar um trecho do livro da Graga de Fatima o contexto e peculiaridade das Jornadas Super-8:
“as jornadas maranhenses foram criadas institucionalmente pela UFMA — Universidade Federal do
Maranhio, o que nio acontecia em outras regides do pafs, onde as pessoas faziam o cinema sobreviver pela
acdo politica, em se tratando do momento, época da ditadura militar. E fazer cinema super-8mm nesse
periodo, constitufa-se mais um espago que abria-se para expressarem-se disfarcadamente” (CARVALHO,
2002, p.21).
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ZBM S/A, de José da Conceicdo Martins que retrata as mulheres da zona de baixo
meretricio.

No ano seguinte, 1978, a 2* Jornada também figurou com as trés principais
premiagcdes para obras maranhenses. Em primeiro, novamente Euclides Moreira Neto
com a obra Colonos Clandestinos; em segundo, o documentério Sd Viana, de Luis Carlos
Cintra e em terceiro Ivan Sarney com Nada mais disse, nem lhe foi Perguntado. Na
ocasido figurou obras do Ceard dentre as premiadas. A terceira Jornada, realizada, em
1979, houve cinco premiag¢des principais € mais uma vez somente maranhenses e Euclides
Moreira Neto garantiu trés premiacdes e a de melhor filme da Jornada Periquito Sujo;
melhor ficcdo O Testamento e melhor documentdrio com A festa do Porto Velho. Ivan
Sarney leva o prémio de Preservacdo da Memoria Nacional por Declaragdo de culpa e
também por melhor fic¢do, Jodo Mendes por Quem é esse menino?

Na 4% Jornada a participacdo de obras de outros estados ganham mais espaco e as
principais premiacdes ficam divididas entre os melhores filmes do Juri Oficial e Juri
Popular. Euclides Moreira Neto e Luis Carlos Cintra levam no Juri Oficial o prémio de
melhor ficcdo com Fei¢des, e no Juri Popular a dupla também garante premiacdo com a
mesma obra e Euclides Moreira leva outro prémio também na mesma categoria por Alegre
amargor.

Na 5* Jornada é mantida a categoria dos filmes e Joel Mendes ganha no Juri Oficial
pela ficgdo Pesadelo e Nerine Lobao pelo documentario Uma Ragdo da Vida na mesma
categoria competidores do Rio de Janeiro e Piaui também obtiveram sucesso. No Juri
Popular Cleones Carvalho Cunha ganha pelo documentério Aboio e Joel Marcone Santos
pela ficcao Pesadelo.

Na 6 Jornada no ano seguinte, 1983, no Juri Oficial e no Popular, Carlos César
Curvelo ganha pelo documentario Por Cima das Estacas. Nesse periodo o nimero de
producdes locais reduz e de Estados como a Bahia, Rio de Janeiro e Piaui participam e
levam grande parte das premiacoes.

Na 7% edi¢do da Jornada, a ultima em que os maranhenses conseguem as principais
premiacdes, realizada em 1983, o documentario Bonecos de Euclides Moreira Neto e Luis

Carlos Cintra ganham tanto no Juri Popular quanto no Oficial.
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2. CINEMA E A TRIPLICE MIMESIS

O cinema enquanto produto mididtico e artistico € umas das poucas pegas que sao
exibidas para um grande nimero de pessoas (salas de cinema), mas projetadas para dar a
sensacdo de unicidade. A condiciio quase auratica*® que o cinema se submete no contexto
da sala de cinema, com as cadeiras dispostas de forma longitudinal, sala escura, tela
grande, sistema de dudio direcionada € a condi¢@o que, por mais de um século, o cinema,
enquanto movimento, tentou obter de obra singular, Gnica, mas sem perder o que lhe traz
o diferencial que € o alcance as massas.

Transitar entre os conceitos de arte e técnica permite que a obra audiovisual
assuma um conjunto de questdes que partem das no¢des de tempo, narrativa, imagem
entre outras e que, no instante da exibi¢cdo, se comportam como elemento de um duplo
que € o espectador. Neste segundo capitulo, iremos nos ater a parte fundamental de
mostrar como as bases tedricas de Paul Ricoeur da mimesis consegue dar conta da anélise
da narrativa e do conjunto de obras que fazem parte de um movimento, neste caso, as
Jornadas.

Assim, pretendemos relacionar os estudos das narrativas cinematograficas
definidas como objeto desta pesquisa do periodo de Jornada no Maranhdo, os elementos
que constroem as representagdes sociais, a partir dos estudos de cinema por meio do
conceito de mimesis de Paul Ricoeur, com base no tempo e a narrativa das obras,
apresentar as caracteristicas bdsicas da constru¢do da identidade narrativa
cinematografica deste periodo. O desafio justifica-se, uma vez que as metodologias de
andlise filmica tradicionais, baseadas em uma nog¢do implicita e imprecisa de arte,
compreendem o filme como uma unidade autdonoma, desvinculada da dindmica social.
Este capitulo da dissertacdo pretende apresentar o potencial metodoldgico da nogdo de
triplice mimesis de Paul Ricoeur como um caminho fecundo para a anélise de produtos
culturais, neste caso especifico a produ¢do cinematografica no Maranhao.

Tomaremos como base o conceito de mimesis no decorrer de nosso estudo e, para
tanto, € necessdria uma breve diferenciacdo deste conceito partilhado entre Platdo e
Aristételes que ambos apreendem como imitagdo, mas, a aproximagdo com o uso da

narrativa € o que os diferencia.

38 O termo aurdtico € amplamente discutido em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica por
Walter Benjamim. “E uma teia singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢io tnica de
uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (2012, p. 184). Neste caso especifico, o rompimento desta
aura por meio do cinema estd na esséncia da reprodutibilidade cinematografica.
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Para os gregos, o processo da mimesis esta relacionado a eventos que estdo muito
mais proximos do ambito imediatamente sensorial da vida cotidiana, do que daquilo que
entendemos por experiéncia estética ou artistica.

“O processo intentado por Platdo contra o poeta n’A Republica deve ser
compreendido, assim, como uma consequéncia légica da necessidade de controle social
da mimesis (entendida como fenomeno real)” (CAPELLER, 2010, p.90). Com isso, o
poeta falta com a verdade, a imitagdo é a deformacao da realidade e ndo convém a poiesis
se nao for para um cunho pedagdgico.

Ivan Capeller explica, como exemplo a citacdo anterior, que para Platdo o teatro
€ o lugar dos simulacros, da observacdo enganosa e o ambiente da Academia o da
contemplagdo da verdade. “Se Platdo tenta subordinar a mimesis a esfera do ético através
da filosofia, Aristoteles procura manter a tensdo entre o €tico € o mimético a partir das
consideracdes sobre o efeito da catarse” (CAPELLER, 2010, p.92). A catarse, como
condicdo ativa do espectador, amplia a possibilidade do fazer artistico que na visdo de
Aristételes cumpre um papel ativo na representacdo social por meio das diversas
sensagoOes de identificacdo e de estranhamento provocado na audiéncia.

Aristoteles defende a possibilidade de uma integragdo epistemologicamente util
da mimesis. A mimesis poética cabe a tarefa de auxiliar o filésofo na descoberta dos
fendmenos. E nesse sentido que Paul Ricoeur trabalha a mimesis aristotélica, como um
processo ativo e dindmico da reconfiguragdo da realidade e ndo como cépia de uma
realidade ja dada.

Segundo Erich Auerbach, na obra Mimesis: a representacdo da realidade na
literatura ocidental, o termo mimesis, em sua acep¢ao mais geral, “significa literalmente
imitagdo; representagdo em grego.” Platdo e Aristételes percebiam na mimesis, a
representacdo da natureza. Todavia, na sua filosofia, Platdo designa a semelhanca das
coisas empiricas com as ideias, de que sdo representacdes, incluindo entre elas, as obras
de arte, tendo um sentido pejorativo. “Para Aristételes, na Poética, via o drama como
sendo a ‘imitacdo de uma agdo’, que na tragédia teria o efeito catdrtico. Como rejeita o
mundo das ideias, portanto, valoriza a arte como representacio do mundo,
compreendendo o conceito de mimese enquanto aspecto fundamental das artes
miméticas. Assim, a mimesis, torna-se conceito central da estética” (AUERBACH, 2004,
p- 20).

Se aproximando da linha aristotélica da mimesis, Paul Ricoeur atenta para o fato

que a teoria do mythos € extraida da definicdo da tragédia que pode-se ler no capitulo VI


http://pt.wikipedia.org/wiki/Plat%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arist%C3%B3teles
http://pt.wikipedia.org/wiki/Natureza
http://pt.wikipedia.org/wiki/Drama
http://pt.wikipedia.org/wiki/Trag%C3%A9dia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Catarse
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da Poética, portanto, Aristételes sé faz a teoria do mythos tragico. Dessa forma, serd,
especialmente, a partir da Poética de Aristételes que Ricoeur desenvolverd sua teoria
sobre a narrativa. Segundo Ricoeur, é fundamental entendermos os termos, o mythos e
mimesis como processos ou operacdes e jamais como estruturas fixas (RICOEUR, 2012a,
p- 60). Enquanto que a composi¢do ou tessitura de intrigas ja €, por si s6, uma atividade,
a mimesis também deve ser entendida como algo dindmico, como a arte de produzir ou

representar:

a imitacdo ou a representacdo da acdo e o agenciamento dos fatos. Esta
excluida de inicio, por essa equivaléncia, toda interpretagdo da mimesis de
Aristételes em termos de copia, de réplica do idéntico. A imitacdo ou a
representacdo € uma atividade mimética enquanto produz algo, a saber,
precisamente a disposicao dos fatos pela tessitura da intriga. [...] a mimesis de
Aristételes tem sé um espaco de desenvolvimento: o fazer humano, as artes de
composicdo (RICOEUR, 2012a, p. 61).

Paul Ricoeur busca na Poética de Aristételes as nogdes de mimesis e de intriga,

enquanto forga estruturante da no¢do de narrativa. Assim, por mais que o termo mimesis

em Aristételes ndo represente, a pura copia:

Se continuarmos a traduzir mimese por imitacao, deve-se entender totalmente
o contrario do decalque do real preexistente e falar de imitacdo criadora, (...)
se traduzirmos mimese por representacdo, ndo se deve entender, por esta
palavra, alguma duplicacdo de presenca, como se poderia entendé-lo na
mimese platdnica, mas o corte que abre o espago de fic¢do (RICOEUR, 2012a
p.76).

A atividade mimética ndo pode mais ser entendida em termos de mero reflexo
imagindrio da realidade, pois, também atua retrospectivamente sobre esta no ato mesmo
de representa-la.

O pesquisador David Pellauer defende que a mimesis, para Ricoeur, em geral tem
um sentido ativo que lhe permite ser ndo apenas reprodutiva, mas produtiva no sentido de
introduzir algo novo. “(...) ndo se resume simplesmente a questao de produzir algo que ¢
uma cOpia exata ou uma imagem espelhada de alguma outra coisa, a0 menos nao no
sentido de ser idéntica aquilo que reproduz” (PELLAUER, 2013, p.70).

A identificag¢do de um aspecto criativo da mimesis é quando ela conduz a algo que
representa e toma o lugar daquilo a que se refere. Este acréscimo iconico € a confirmagao
do que Ricoeur resgata da perspectiva aristotélica que a intriga que fard as mediacdes
entre as acoes narradas e a identidade narrativa. A compreensao de Ricoeur sobre a intriga

¢ também ativa e funcional. Antes de apresentar as fun¢des da intriga na composi¢dao
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mimética, faremos uma observagcdo sobre o conceito de identidade narrativa que vai

projetar as obras cinematograficas como elemento de representacdo narrativa:

Narrativas podem sempre ser contadas de outras maneiras. O mesmo se aplica
a agOes narradas e, portanto, a identidades narrativas. Essa é a razdo pela qual
Ricoeur fala da identidade narrativa como um ‘rebento fragil’ da unido entre
ficcdo e histéria. Como a identidade narrativa, a0 menos até o ponto em que
conseguimos considerar neste texto, ¢ intimamente ligada a narrativas
particulares, a questdo da permanéncia dos agentes sofredores da acdo
nomeados na narrativa se mantém problemdtica. O que Ricoeur nos diz para
compensar essa questdo que permanece aberta é que a ideia de identidade
narrativa é, apesar dessas dificuldades, proveitosa para o entendimento tanto
de quem somos quanto do que somos capazes de como seres humanos, na
medida que ela ‘se conforma com a ideia de uma identidade dindmica que

surge da composicdo poética de um texto narrado’ (PELLAUER, 2013,
p.78-79).

A citag@o nos permite estudar as narrativas filmicas que sio referéncia para esta
pesquisa, pois, cada filme, por meio da triplice mimesis, compde identidades individuais,
que sdo partilhadas e se tornam referencias coletivas por consequéncia das historias que
encontram campo fértil no publico que assiste e alimenta a producao de novas histdrias.

Buscamos nas narrativas filmicas, elementos do real, independente do género
ficcdo ou documentério, e por buscar no real estabelecemos a relacdo com a intriga. Antes
do ato constitutivo da intriga existe um campo ético que serve como referéncia para esse
mythos, sendo que a mimesis proporciona uma ligacdo entre esse mundo da cultura ainda
ndo figurado e a construcdo poética. Para Ricoeur, o momento final dessa relagdo ndo se
esgota na tessitura da intriga, mas no leitor, que ele chama de ponto de chegada. Desta
forma, a teoria da triplice mimesis estabelece o ponto de partida que € o momento ainda
nao figurado; a passagem ou atividade construtora; e o ponto final que se encontra no
leitor.

Para Paul Ricoeur € a intriga que estabelece um marco temporal na narrativa,
assim, o conceito de atividade mimética (mimesis) marca a experiéncia temporal vivida.
Para centrar o conceito e o uso da intriga neste trabalho, “toda tragédia comporta
necessariamente seis partes que lhe ddo sua qualidade. Sdo elas a intriga, os caracteres, a
expressao, o pensamento, o espetaculo e o canto” (RICOEUR, 2012a, p.79).

Adotaremos o entendimento de Paul Ricoeur que a imitacdo ou a representagado €
uma atividade mimética na medida em que produz algo novo, ou seja, precisamente o

agenciamento dos fatos pela composicado da intriga.
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Portanto, se reservarmos para a mimesis o cardter de atividade que a poiesis
lhe confere, e se, ademais, nos agarramos ao fio da definicdo da mimesi pelo
mythos, entdo nio hd por que hesitar em compreender a acdo — complemento
de objetivo na expressdo mimesis prdxeos (50 b 3) — como o correlato da
atividade mimética regida pelo agenciamento dos fatos (em sistema). (...) A
estrita correlagcdo entre mimesis e mythos sugere dar ao genitivo prdxeos o
sentido dominante, embora talvez ndo exclusivo, de correlato noematico de
uma noese pratica. A agdo ¢ o ‘constructo’ da construcdo em que consiste a
atividade mimética (RICOEUR, 2012a, p.62-63).

A Ac¢io® como elemento de construcio tem a funcdo de desdobrar a atividade
mimética trabalhada por Ricoeur com base em Aristételes, no fazer humano, e no fazer
da arte. Aqui nos aproxima a construcao da narrativa filmica, a condi¢ao dos sujeitos entre
produtores e espectadores, a formagao das identidades narrativas e a criacdo de um
movimento artistico, as Jornadas. “A acdo se torna acdo humana na medida em que é
organizada conforme uma narrativa; a narrativa, por sua vez, € significativa na medida

em que traz consigo as caracteristicas realizadas ou possiveis” (PELLAUER, 2013, p.60).
2.1 Tempo e Narrativa e o exercicio da triplice mimesis

Na obra Tempo e Narrativa (2010a), Paul Ricoeur apresenta toda a base mimética
e suas influéncias aristotélicas e também trata da nocdo de tempo e a relacio com a
narrativa por meio da acdo condicionada pela construcdo e o ato de narrar. No capitulo 3
em que o autor se dedica exclusivamente a apresentar a estrutura da mimesis I, II, IIl o
trabalho se desenvolve na perspectiva da literatura, mas, ao tratar sobre narrativa é este
segmento que nos permite também abordé-lo no estudo da cinematografia.

Assim, nosso desafio justifica-se uma vez que as metodologias tradicionais,
baseadas em nog¢des implicitas ou imprecisas de arte desvincula o estudo do cinema de
seu parametro social e, entdo por meio da triplice mimesis temos o potencial
metodoldégico para andlise de produtos culturais. Voltamos para o entendimento que o
filme € um produto cultural e as narrativas como forma de compreensdao do mundo, para
tanto, a caracterizacdo do cinema como narrativa que cumpre este papel permitird a
apropriacao do arco hermenéutico ricoeuriano (CARVALHO, 2012).

A narrativa filmica s6 se conclui quando estabelece a comunicagdo com seu

espectador. Tratamos aqui de espectador e nao audiéncia, pois, o cinema trata o publico

39 Ressaltamos que, “obviamente, a agdo narrada pressupde uma ideia anterior de agdo que é modificada ou
qualificada pelo adjetivo “narrada”. A primeira coisa que deve ser dita € que Ricoeur, quando pensa agao,
estd preocupado com a agdo que foi incorporada a linguagem. E a acio sobre a qual se pode falar e sobre a
qual se fala de fato” (PELLAUER, 2013, p.61).
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de forma tunica apesar de sempre alcangar o coletivo. E s6 é possivel, pois, tanto o filme
quanto o publico compartilham um conjunto de significados comuns e, neste contexto, os
filmes, no nosso caso, o Super-8 e 16mm, sdo portadores de uma série de componentes
que remetem a praticas sociais dos sujeitos. As obras em destaque para nossa pesquisa,
nos oferecem um registro dos processos sociais € do contexto histérico em que foram
produzidos e todos os valores ali apresentados servem de forma ativa para a
reconfiguragdo da propria sociedade, no instante em que assimilam determinados
discursos e os investe na composi¢ao de suas identidades. Desta forma, nos aproximamos
da problemdtica que Paul Ricoeur apresenta sobre o tempo e a narrativa, em que a
atividade de narrar a histéria marca a condigdo temporal humana: “o tempo torna-se
tempo humano na medida em que estd articulado de modo narrativo, e a narrativa alcanca
sua significacdo plenaria quando se torna uma condicao existéncia temporal” (RICOEUR,
2010a, p. 93).

Assim, promovemos a triparticdo da mimesis para o entendimento do fazer
cinematografico, até o instante de sua exibicao por meio das Jornadas, ocasido em que o
tempo marca a presenca da condi¢do humana e faz refletir o entendimento comum de
realidade.

Na relagdo entre as trés etapas da mimesis Paul Ricoeur elege a mimesis II como
eixo da andlise, considerando que é construindo a relag¢do entre os trés modos miméticos
que constituiremos na profundidade da obra a mediagdo entre tempo e narrativa. O autor
explica que Aristoteles desconsiderou os aspectos temporais da composi¢do da intriga e,
portanto, trabalharemos na proposta de mostrar o papel mediador desse tempo da
composi¢do da intriga, entre os aspectos temporais prefigurados no campo pratico e a
refiguracdo de nossa experiéncia temporal por esse tempo construido.

A intriga®” estaria neste caso mais condicionada a segunda etapa da mimesis, pois,

procede e antecede o poder do texto, no nosso caso, da narrativa cinematografica. Muito

“F na construgio e passagem das trés etapas da mimesis que podemos identificar o papel mediador da
intriga. Tomando como primeira referéncia as proposi¢des de Aristételes sobre a composicdo e
caracteristicas da tragédia, Ricoeur propde que a intriga se configura como a “representacdo da acdo”
(RICOEUR, 2010a, p. 60). Classifica como vetor capaz de modelizar a experiéncia, pois, € no ato da leitura
que o ciclo mimético se fecha, acrescido da catarse, ato ativo do leitor. Dessa forma, como configuracio de
uma sucessao de episddios, no caso, filmicos, a intriga consegue dar sentido a sequéncias de cenas e mesmo
narrativas filmicas que, isoladamente, ndo representam nada. Ao mesmo tempo em que coloca ordem e
configura a histdria, a intriga fornece um caminho ou fio condutor a ser seguida. Por meio desse caminho,
o espectador pode compreender o que se estd sendo narrando. E como se a intriga fornecesse uma
perspectiva para se olhar as produgdes filmicas como um todo. Essa visdo do todo funciona como uma
conclusdo que a intriga consegue implicar. A proximidade entre os pensamentos da intriga e a tragédia é
justificada por Ricoeur: “Ora, essa tarefa ndo ¢ facil: a teoria aristotélica da intriga foi concebida numa
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do nosso caminho que serd percorrido, o autor adianta antes de analisar cada etapa
mimética: “Corolariamente, aparecerd no final da anélise que o leitor € o operador por
exceléncia que, por seu fazer — a acdo de ler -, assume a unidade do percurso de mimesis
I a mimesis 1II, através de mimesis II” (RICOEUR, 2012a, p. 95). Desta forma
compreendemos que a chave para compreensao da relacdo do tempo e narrativa estd na
dindmica e no poder de mediacdo da intriga. Apresentaremos as trés fases miméticas, ja
nos apropriando da linguagem cinematografica especifica do nosso projeto e retomar, de
acordo com o que ja foi explicado no capitulo anterior sobre as questdes peculiares que
irdo se desdobrar.

Chegamos assim, a proposi¢do que mais nos interessa: a triplice mimesis. Se ja
entendemos que a mimesis ndao é apenas imitacdo, ou se é, a imitacdo ndo € meramente
assemelhar-se a algo ja existente, mas a propria acdo de tornar concreta a narrativa, a
triplice mimesis esclarece melhor as relacdes, a0 mesmo tempo em que chama a atengdo
para as dimensdes éticas implicadas em todo ato de narrar. Partindo de um mundo pré-
configurado, a mimesis 1 representa mais concretamente as dimensdes éticas, 0 mundo
social, mimesis Il € o ato da configuragdo, a presen¢a de um narrador, mas principalmente
a mediacdo entre a mimesis I com a III, que corresponde a reconfiguragdo que em nosso
objeto direciona ao espectador.

O caminho para chegarmos a identidade narrativa construida pelas obras
escolhidas na década de 70 e 80 passa primeiro por apresentar e condicionar as trés etapas
da mimesis que compde a no¢do de tempo, narrativa e a¢do defendida por Paul Ricoeur
(2012). O que nos interessa também no estudo da mimesis é o contexto fenomenoldgico,
porque nos permite uma ampliacdo da concep¢do de texto, e aqui, amplia-se para a
imagem, a espaco da imagem ser agora ndo s6 copia ou duplo, mas, o resultado de varias
referéncias sociais, ativas e transfiguradas.

A mimesis 1 se entende por um mundo prefigurado e é responsdvel por inscrever
o0 artista, neste caso o cineasta, mas considerar a condi¢cdo de produtor cultural, em um
contexto ou realidade social de referéncia em que este seja capaz de dominar ou pelo se
comunicar.

Como a ideia que aplicamos ao objeto, a mimesis I seria o contexto de inovagao
técnica, da linguagem, os movimentos culturais que desbravaram e estimularam a

producdo audiovisual da época. Neste contexto vale o destaque para a criagdo do

época em que apenas a tragédia, a comédia e a epopeia eram ‘géneros’ reconhecidos, dignos de suscitar a
reflexdo do filosofo” (RICOEUR, 2010b, p. 11).



66

Laborarte, da Literatura de vanguarda com os movimentos Antropondutico e Guarnicé e
na prépria musica com o Bandeira de Aco. No nosso caso, as produgdes superoitista se
tornam mecanismo da quebra de um regime convencional de fazer cinema; os cineastas
da ocasido perceberam e fizeram uma leitura da realidade e nela aplicaram a inovagao do
registro audiovisual.

Paul Ricoeur lembra que “a literatura [e aqui estender a qualquer produto cultural]
seria para sempre incompreensivel se ndo viesse a configurar o que, na acao humana, ja
faz figura” (RICOEUR, 2012a, p. 112). Assim, o traco mais evidente da mimesis 1 é a
exigéncia de uma necessidade ética, enraizada em situacdes concretas em que a narrativa
logo se desdobrara.

Segundo Paul Ricoeur existem trés aspectos importantes para entender a primeira
etapa da mimesis: estruturais, simbdlicos e temporais. Estes aspectos reinem o que
definimos como elementos reais que irdo sustentar a narrativa e estardo presentes na
acdo/intriga, como condi¢do para a mimesis 11.

As dimensdes estruturais correspondem as regras e formas de narrar, as regras do
jogo. No caso da produ¢do maranhense da época, o periodo efervescente no pais com o
legado do Cinema Novo e o contexto de pressao politica lancaram as bases de um cinema
contestador, mas que se distanciou em marcar-se politicamente a margem dos grandes
investimentos e circuitos de produgdo e exibi¢cdo o que proporcionou certa liberdade para
narrar. Assim, para Ricoeur:

Entendemos também que esses agentes agem e sofrem em circunstancias que
eles ndo produziram e que, no entanto, pertencem ao campo pratico, na medida
precisamente em que elas circunscrevem a sua intervengdo de agentes

histoéricos no curso dos acontecimentos fisicos e que oferecem a acdo deles
ocasides favordveis ou desfavordveis (RICOEUR, 2012a, p. 97).

A interven¢do entendamos como ac¢do, € como agdo existe o processo da intriga.
Assim, Ricoeur se permite apontar na condi¢ao estruturante da mimesis 1 a relagdo entre
inteligéncia narrativa e inteligéncia pritica e para isso, a atualidade do contexto é
necessario, no nosso caso o aparecimento de novos instrumentos tecnoldgicos, a bitola
Super-8, mais fécil e acessivel com a integragdo dos motivos circundantes e a busca por
liberdade de expressio. “E nesse sentido que a dupla relagdo de regras de composigdo da
intriga e termos de acdo constitui a0 mesmo tempo uma relagdo de transformacdo.
Compreender uma histéria é compreender ao mesmo tempo a linguagem do ‘fazer’ e a

tradugdo da qual pertence a tipologia das intrigas” (RICOEUR, 2012a, p.100).
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O segundo aspecto considerado é o simbolico. O conjunto de valores éticos,
morais, mitos e crencas tipicos de determinado circuito cultural faz parte deste primeiro
entendimento da mimesis. Se, com efeito, a acdo pode ser narrada, é porque ela ja esta
articulada em signos, regras, normas: estd, desde sempre, simbolicamente mediatizada.

Isso nos diz muito sobre a realidade narrada nas primeiras produgdes superoitista
no Maranhdo. No livro Para ndo dizer que ndo falamos de cinema, Camargo e Matos
adiantam que as primeiras producdes tinham como objetivo os costumes, as religiosidades
e festas populares, ndo por acaso um dos pioneiros tinha grande influéncia antropolégica

da sua esposa e do seu professor*!.

O interior do Maranhdo, os costumes, a religiosidade, as festas populares foram
documentadas por Murilo Santos e outros cineastas. Folclore de Buriti-Bravo,
em Buriti-Bravo, Festa do Divino, em Alcantara, A festa de Santa Tereza, em
Itamatatiua, Alcantara e Bom Jesus, de Euclides Moreira (CAMARGO;
MATOS, 2007, p.33).

Este aspecto diz muito sobre a forma de narrar e compor a intriga, na medida em
que, para Ricoeur, as formas simbdlicas sdo processos culturais que articulam toda a
experiéncia.

A terceira por ser temporal, j4 introduz a mimesis 1l por articular os sentidos das
diversas possibilidades temporais cronoldgicas ou nao. Fazer considerdvel referéncia a
discussdo de tempo que provém de Santo Agostinho em Confissoes. Neste caso, ndo é
somente o simples fato de definir o que é passado, presente e futuro, mas, a condi¢ao que
define o presente como presente do futuro, presente do presente e presente do passado.
Paul Ricoeur alerta que por meio da fenomenologia este caminho da mediacao pode ser
mais aberto. “O que importa € a maneira como a praxis cotidiana ordena um com relacao
ao outro o presente do futuro, o presente do passado, o presente do presente. Pois € essa
articulacdo prética que constitui o mais elementar indutor da narrativa”, (RICOEUR,
2012a. p. 106).

A mimesis 11 ¢ o mundo configurado € o ato de tecer a intriga e entendé-la como
mediadora do mundo que precede a narrativa e o que vém apos a circulagdo ou exibicao

desta narrativa.

41 E importante considerar que “a antropéloga Maristela Andrade, esposa de Murilo Santos a época,
influenciou bastante nesse processo. Além dela o cineasta franc€s Jean Pierre Beaurenaut, que veio para o
Maranh@o em 1973 para formar cinegrafistas e documentaristas na TVE-MA” (CAMARGO; MATOS;
2007, p.33).
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Ao situar a mimesis 1l entre o estdgio anterior e um estdgio posterior a da
mimesis, nao busco apenas localizd-la e enquadréa-la. Quero entender melhor
sua funcdo de mediagdo entre o antes e o depois da configuracdo. Mimesis 11
s6 tem uma posicao intermedidria porque tem uma funcéo mediadora. Ora, essa
fun¢do de mediacao deriva do caréter dindmico da operagdo de configuragdo,
que nos levou a preferir o termo construgdo da intriga ao de intriga e o termo
agenciamento ao de sistema. Todos os conceitos relativos a esse nivel de
producdo designam, com efeito, as operagdes. Esse dinamismo consiste no fato
de que a intriga ji exerce, em seu proprio campo textual, uma funcdo de
integracdo e, nesse sentido, de mediacdo, que lhe permite operar, mesmo fora
desse campo, uma mediagdo de maior amplitude entre a pré-compreensao e, se
me permitem dizer, a pds-compreensdo da ordem da agdo e de seus aspectos
temporais (RICOEUR, 2012a, p. 113-114).

O autor destaca pelo menos trés motivos para caracterizar a intriga como funcao
mediadora. Trabalharemos esses trés aspectos correlacionando ao nosso objeto. Uma
dessas caracteristicas aproxima muito do ato de fazer cinema que € a mediacdo entre
acontecimentos € uma histéria tomada como um todo; ou quando transforma os
incidentes em uma histéria total. Essa caracteristica tem muita influéncia quando se tem
uma producdo cultural obedecendo diretrizes de um movimento especifico. Assim, ao
observar as obras maranhenses exibidas durante as Jornadas percebemos a narracio de
determinados acontecimentos que compde uma histdria; e cada filme compde eixos de
um movimento mais abrangente; e o tecnicidade da bitola super-8 e 16mm & parte de um
movimento de contestacdo que narra acontecimentos associando, imagem, texto.

Outra caracteristica pertinente é quando a intriga, na mimesis Il, compoe juntos
fatores tdo heterogéneos como agentes, objetos, meios, interacdOes, circunstancias,

resultados inesperados.

Pois o conceito de intriga admite uma extensao mais vasta: ao incluir na intriga
complexa os incidentes dignos de piedade e atemorizantes, as peripécias, os
reconhecimentos e os efeitos violentos. Aristételes iguala a intriga a
configuracdo que caracterizamos como concordancia-discorddncia. E esse
aspecto que em tltima instincia, constitui a fungdo mediadora da intriga
(RICOEUR, 2012a, p. 114-115).

O papel que cumpre a producdo audiovisual maranhense no contexto da produgao
superoitista atende a condi¢do da mimesis 1l em dar sentido a0 mundo e permitir a
emergéncia de novos sentidos a esse mesmo mundo. Toda a andlise que seguird nos
permitird perceber como € o instante desta configuracdo dos espagos

A intriga ainda se constréi por meio de seus caracteres temporais proprios. Paul
Ricoeur defende que esse caractere se apropria de duas condi¢des temporais a cronoldgica
e a ndo cronoldgica. A primeira constitui a dimensao episddica da narrativa e caracteriza

a histéria como feita de acontecimentos e a segunda € a condicdo configurante que
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transforma os acontecimentos em histéria. Para modelo de anélise, tratamos da mesma
obra citada anteriormente. Nestas condi¢des, o diretor, na personificacdo de um narrador
por exercer e cumprir a fungdo de montar as cenas, o filme inicia com imagens da forca
militar e ruas da cidade, simula um interrogatdrio e com diversos acontecimentos mostra
a revolta dos jovens data por um fato a greve da meia-passagem, mas O passo nao
cronoldgico € que estes acontecimentos perduram ao longo dos anos e marcaram a histéria
e cristalizaram no modelo de narrativa audiovisual e fazem parte de uma identidade: “ilha
rebelde”.

Dois outros conceitos inseridos na mediacdo da mimesis Il que se aplicam ao
nosso objeto no instante da configuracdo que € o jogo entre inovagdo e sedimentagao,
assim, esse esquematismo, por sua vez, constitui-se numa histéria que tem todas as
caracteristicas de uma tradicdo.

A condi¢do de inovar também obedece a regras, padrdoes e no exercicio
sedimentam e geram tradicdes. E o que percebemos em todo movimento de produgio
audiovisual, em que a quebra do paradigma cumpriu determinadas ordens do fazer até se
reconhecerem entre seus pares e, cumprir uma tradi¢do cinematografica.

Paul Ricoeur apresenta seu terceiro ponto que compde o arco hermenéutico, a
mimesis Ill. A terceira etapa mimética nos serd de tamanha importancia por condicionar
a figura do espectador e a relacdo que este desempenha diante do produto cultural. Temos
na nossa andlise o entendimento que o movimento de Jornada super-8 esta diretamente
condicionado aos espectadores. Outro aspecto importante € que nessa etapa iremos
analisar parte fundante de nossa pesquisa que é definir a identidade narrativa das
produgdes superoitista da época.

A principal caracteristica da mimesis Il € que convoca o espectador para integra-
se a trama, este movimento de participagdo ativa, em nosso objeto de estudo, aplica-se a
edicdo das Jornadas Super-8, espaco destinado a exibi¢do dos filmes ao ptblico que
partilha daquela narrativa, e este espectador exerce o papel de refiguracdo. Como destaca
Ricoeur, “o que ¢ comunicado €, em ultima instancia, para além do sentido de uma obra
que ela projeta e que constitui seu horizonte” (RICOEUR, 2012a, p.123). A intersec¢ao
entre o mundo do texto e o mundo do espectador proporciona a reconfigura¢do do mundo
prefigurado. Essa condi¢cdo se aprofunda quando entendemos que as trés etapas se
relacionam em uma espiral, ndo finalizando o circulo somente a somar em niveis

diferentes.
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A dinamica mimética aqui a ser desenrolada nos oferece um excelente campo de
trabalho, pois, a relacdo de referencialidade do filme com o mundo prefigurado quando
da codificacdo da semantica da a¢do de acordo com os modos especificos de narracio da
forma filmica, implica que o mundo configurado instaurado por esta mesma forma filmica
revela um sistema de significados culturais que confere inteligibilidade a trama narrada.
E com base nesta compreensdo que o cinema pode ser compreendido como um produto
cultural.

Esta concep¢ao de cinema pde em evidéncia, ndo as questdes puramente formais
da técnica cinematografica que limitam o texto apenas a sua materialidade narrativa mais
tangivel e imediata, como uma obra fechada em seus limites, mas procura tecer
investigacdo sobre a maneira peculiar a partir da qual a mediagdo filmica, por meio da
forma narrativa, imprime determinada visao sobre a realidade social.

O papel da mimesis Il € a capacidade da intriga modalizar a experiéncia do
espectador na narrativa, pois, para Ricoeur (2012a, p. 131) acompanhar uma histéria é
atualizd-la em leitura, neste caso, na exibic¢do. “E no ato de ler [assistir] que o destinatario
brinca com as exigéncias narrativas, efetua os desvios, participa do combate entre o
romance e o antirromance e experimenta o prazer que Roland Barthes chamava o prazer
do texto” (RICOEUR, 2012a, p131).

Nestas condi¢des a obra apresenta ao espectador as referéncias, experiéncias e
signos de composicao da narrativa integrada ao mundo e que fardo parte da composicao
da obra. Traduzimos especificamente o fato de agre garmos ao instrumento das Jornadas,
pois, neste evento especifico levamos em conta o dispositivo*? que neste caso é a sala de

cinema.

42 Por centrar a andlise da obra na modalidade escrita, o Paul Ricoeur nio propds uma discussio a respeito
da dimensdo constitutiva do dispositivo no desenvolvimento da intriga. Pode ocorrer, eventualmente,
diferencas pontuais no procedimento de narrar a intriga na modalidade do texto e a partir de recursos
estilisticos audiovisuais. Dispositivo, portanto, ndao pode ser entendido como um mero suporte que apenas
cumpre a funcdo de oferecer materialidade a um texto. O modo pelo qual o texto é conformado estd
intimamente relacionado aos sentidos que ele permite acionar em sua relagdo com o receptor. Este processo
de integracdo com o texto apresenta duas implicagdes principais. A primeira delas consiste na existéncia de
uma especificidade narrativa. Portanto, ndo se pode perder de vista que o cinema, seja uma linguagem
composta devido, precisamente, a virtude de suas diversas matérias de expressdo — a fotografia sequencial,
a musica, o som fonético, o ruido. A segunda implicagdo diz respeito ao fato de os dispositivos
estabelecerem experiéncias comunicativas especificas a seus receptores. Assim, assistir a um filme em um
cinema pressupde um modo de relacionamento com o texto materializado de natureza distinta a assistir ao
mesmo filme em casa a partir de um aparelho de DVD. A dupla tarefa do dispositivo, que consiste em
conferir uma especificidade a materialidade do texto e, por conta disso, em reivindicar aos
leitores/espectadores uma experiéncia de recep¢do particular para o texto em questdo, enfatiza o cardter
articulador inerente a esta no¢do, uma vez que explicita a relacdo de continuidade entre a mimesis Il e a
mimesis II.
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E o ato da leitura, neste caso, assistir a obra audiovisual que une a mimesis Il a
mimesis I e a imagem sO se torna obra, em seu conjunto sequencial e narrativo na
condicdo da recep¢do. E como referenda Paul Ricoeur “o que ¢ comunicado em ultima
instancia, para além do sentido de uma obra, o mundo que ela projeta e que constitui seu
horizonte” (RICOEUR, 2012a, p. 132). E na condi¢do de espectador diante da obra temos
sempre algo a dizer, pois, a narrativa expde e compartilha as referéncias, “porque estamos
no mundo e somos afetados por situagdes, tentamos nos orientar nele pela compreensao
e temos algo a dizer, uma experiéncia para trazer para a linguagem e para compartilhar”

(RICOEUR, 2012a, p. 133).

2.2 Cinema e elementos da identidade narrativa

Apresentaremos o conceito de identidade narrativa como estratégia de utilizar o
conceito de acdo narrativa e, assim, tratar a relacdo do autor com o espectador como
instancia produtora de sentidos das obras filmicas desta pesquisa. Serd valido mostrar
como se construiu, ao longo das obras do filésofo Paul Ricoeur, a necessidade deste
conceito, suas variacoes e aplicacdes que se constituem a narrativa da literatura, mas, pelo
mesmo conceito de narrativa tomaremos de empréstimo ao cinema, pois, entendemos que
narrativa € a relagdo bdsica do nosso objeto audiovisual, como assim € feito na literatura.

Adotaremos a condi¢do ativa do publico para desbravar a identidade narrativa
gerada a partir da condi¢do dialética entre as obras e publico. Paul Ricoeur nos dd um

entendimento claro sobre este conceito aplicado a narrativa:

O rebento fragil proveniente da unifo da histéria e da ficcdo € a atribuicdo a
um individuo ou a uma comunidade de uma identidade especifica que podemos
denominar sua identidade narrativa. ‘Identidade’ € tomada aqui no sentido de
uma categoria pratica. Dizer a identidade de um individuo ou de uma
comunidade € responder a pergunta: quem fez tal agao? Quem é seu agente,
seu autor? Para comegar, responde-se a essa pergunta nomeando alguém, isto
é, designando-o por um nome préprio. Mas qual é o suporte da permanéncia
do nome proprio? O que justifica que se considere que o sujeito da acdo, assim
designado por seu nome, é o mesmo ao longo de toda uma vida que se estende
do nascimento até a morte? A resposta tem de ser narrativa. Responder a
pergunta ‘quem?’, como disse claramente Hannah Arendt, é contar a historia
de uma vida. A histéria contada diz o quem da agdo. Portanto, a identidade do
quem ndo é mais que uma identidade narrativa. Sem o auxilio da narracio, o
problema da identidade pessoal estd, de fato, fadado a uma antinomia sem
solugdo: ou se supde um sujeito idéntico a si mesmo na diversidade de seus
estados, ou entdo se considera, na esteira de Hume e de Nietzsche, que esse
sujeito idéntico ndo passa de uma ilusdo substancialista, cuja eliminagdo faz
aparecer tdo-somente um puro diverso de cogni¢des, emogdes e voligdes
(RICOEUR, 2012c, p. 418).
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O que nos apresenta Paul Ricoeur € a no¢ao de identidade narrativa potencial para
definir aplicabilidade, tanto a comunidade quanto ao individuo, por meio da narrativa
compartilhada; individuo e comunidade se constituem em sua identidade recebendo essas
narrativas que se tornam, tanto para um como para a outra, sua histéria efetiva.

Para delimitar a no¢ao de identidade narrativa, € necessario tornar preciso como o
sujeito se toma por uma identidade especifica, por meio da mediacdo e da funcdo
narrativa. Para Ricoeur, existem dois grandes conjuntos narrativos: a narrativa histérica
e a narrativa de ficcdo. Ele formulou a hipétese segundo a qual a constitui¢do da
identidade narrativa, seja de uma pessoa individual, seja de uma comunidade histdrica,
era o lugar procurado para a fusdo entre o histérico e o ficcional. Neste ponto,
identificamos campo fértil para perceber que o movimento das Jornadas agrega tanto uma
intensa produgdo cinematografica, quanto um conjunto significativo de narrativas
ficcionais e documentais, que delimitam os marcos historico das edi¢cdes e tornam precisa
a narrativa histdrica.

Entendemos por intriga, elemento que une a particdio mimética, também nos
auxilia a extrair das historias seus modelos narrativos e perceber o desdobramento nas
mais diversas obras, no nosso caso, no conjunto de obras filmicas.

Para Paul Ricoeur a narrativa constréi o cardter durdvel de um personagem, que
se pode chamar de identidade narrativa, construindo o tipo de identidade dinamica,

proprio a intriga que faz a identidade do personagem.

E, pois, em primeiro lugar, na intriga que é necessério procurar a mediacdo

entre permanéncia e mudanga, antes de poder aplicd-la a personagem, A
vantagem deste desvio pela intriga € que ela fornece o modelo de concordéncia
discordante sobre a qual € possivel construir a identidade narrativa do
personagem. A identidade narrativa da personagem sé poderd ser correlativa

da concordancia discordante da prépria histéria (RICOEUR, 2012c¢, p. 6).

A mediagdo narrativa sublinha o cardter notdvel do conhecimento de si préprio:
ser uma interpretacdo de si proprio. Se ndo € possivel um conhecimento direto de nés
proprios, nada nos impede uma mediacdo interpretativa de nés mesmos, através do uso
de uma linguagem narrativa.

Iremos nos dedicar a explicar como se dd o caminho usado por Paul Ricoeur para
apresentar a identidade narrativa, pois, € com essa base que entenderemos a funcdo de
andlise da a¢do narrativa. Na obra Tempo e Narrativa - tomo III, Ricoeur utiliza as Gltimas
consideragbes para pontuar a identidade narrativa como a primeira aporia da

temporalidade. Isso surge da necessidade de insistir que: “nossa hipotese de trabalho
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consiste, portanto, em tomar a narrativa com guardia do tempo, na medida que ndo haveria
tempo passado que ndo fosse narrado” (RICOEUR, 2012c, p. 411).

Na relacdo entre a identidade individual ou coletiva, o dilema desaparece se a
identidade estendida no sentido de um mesmo (idem) for substituida pela identidade
entendida no sentido si-mesmo (ipse). Ricoeur fez uma andlise detalhada da diferenca
fundamental entre os dois usos principais do conceito de identidade: a identidade como
mesmidade (latim idem) e a identidade como si-préprio, ipseidade (latim ipse). Ipseidade
nao € a mesmidade. Ricoeur procura mostrar a profunda diferenca entre pensar a
identidade pessoal em termos de mesmidade e ipseidade. A mesmidade® encontra-se
subjacente a nocdo latina de idem, que expressa a identidade alcancada a partir da
permanéncia substancial no tempo; pelo contrdrio, o conceito de ipseidade implica um
outro tipo de identidade, enquanto ipse, que se constroi a partir da temporalizacio de si
proprio. Para ele, essa diferenca ndo é meramente semantica e, sim, ontolégica. O ser
enquanto idem e o ser enquanto ipse ndo sio coincidentes, ambos se entrecruzam. O idem
traduz a neutralizacdo impessoal de uma existéncia (o individuo ndo como pessoa, mas
como entidade neutra). Esta é uma identidade estdtica, atemporal, abstrata. O ipse
manifesta a presenca a si proprio de uma pessoa. Esta € uma identidade dindmica,
temporal, que inclui mudancas.

Para cercar esta discussdo cito a andlise feita pelo pesquisador Daniel Jacob
Sivinski: “A base para escapar ao dilema acima mencionado, para Ricoeur, passa pela
Poética de Aristoteles. A nocdo chave a guiar a esta dialética entre idem e ipse € a de
intriga” (2002, p.2). O elemento da intriga que j4 foi abordado na defini¢ao da triplice

mimesis € que vai nos resguardar para o trabalho com o conceito de acdo narrativa.

43 Apesar de fazer parte de toda construgio do sentido, ndo iremos nos ater a explicagio mais detalhada,
para tanto, agregamos ao entendimento sobre identidade como mesmidade o que Ricoeur define como
sentidos fundamentais: o primeiro é a forma numérica, isto é, a identidade como unicidade, como
reidentificacdo do mesmo. O segundo sentido dé-se a partir da ideia de semelhanca extrema. Quando néo
somos capazes de discernir a diferenca entre dois objetos numericamente diferentes, dizemos que eles sdo
idénticos por semelhanca. Mas, o fato de nao sermos capazes de discernir a diferen¢a ndo significa que ela
ndo exista; significa que a identidade por semelhanca nunca pode ferir a identidade especifica subjacente a
identidade numérica. O terceiro sentido € introduzido por Ricoeur como ideia de identidade como
continuidade, isto é, o fator tempo como principio intrinseco de identidade. E a continuidade ininterrupta
no desenvolvimento de um ser entre o primeiro e o estado da evolugdo. Por fim, aparece o quarto sentido,
a permanéncia no tempo, isto €, permanecer apesar do tempo. Nao é meramente o reconhecimento de um
ser ao longo do tempo, mas, antes de sua projecdo numa existéncia substancial que se esquiva e subtrai ao
tempo. O ponto de partida para o entendimento da nocdo de ipseidade, de si-préprio, da-se na questdao
“quem”, distinta da questdo “o qué”. Responder a questdo “quem” ¢ contar a historia de uma vida. A historia
que € narrada apresenta o agente da agdo. Chama-se de “adscrigdo” (ascription) o assinalar de uma agente
a uma acdo. Aqui acontece o corte, nio meramente gramatical, epistemoldgico ou l6gico, mas ontolégico,

que separa idem de ipse.
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David Pellauer destaca em Agdes narradas como fundamento da identidade
narrativa que as acdes narradas se referem a algo realizado, com lugar determinado e
funcdo na histéria, que abra a porta para a ideia de identidade narrativa. “(...) identidade
narrativa € parte de nossa identidade pessoal ou social, certamente uma parte muito
importante, mas ndo exclusiva” (2013, p. 75). Nao ¢ exclusiva, principalmente porque a
relacdo com a obra € potencialmente aberta e aproxima as inten¢des do autor com o
espectador. O artigo ¢ uma anélise ou reflexdes sobre os escritos de Paul Ricoeur em
Simbolica do mal e Conflito de interpretacdes. Entao a proposta apresentada é a que
tomaremos como base que € de mostrar como a identidade narrativa depende da acao
narrada, mas também como a a¢do narrada €, ela mesma, dependente da identidade
narrativa.

Todo o exercicio de andlise passa pela tese levantada na obra Tempo e Narrativa,
segundo Pellauer, e sem desconsiderar o que foi posto sobre a ipseidade ou mesmidade,
o foco ¢ entender a acdo narrativa como mais um conceito operativo na obra. “Duas
questdes devem guiar minha investigacdo sobre essa no¢do: O que Ricoeur quer dizer
com acao narrada? Por que essa nog¢ao ¢ significativa? ” (PELLAUER, 2013, p. 60).

O que temos abordado durante todo o texto sobre a mimesis é que ela ndo se limita
a reproducdo, mas a producdo de novos sentidos para a narrativa, a0 ponto que a mesma
narrativa possa tomar o espaco do objeto narrado. Assim, o movimento superoitista
enquanto condi¢do mimética do cendrio da época toma para si a condi¢do temporal a
estabelecer por meio de suas obras a condicao histdrica e ficcional. A intriga ndo somente
tece os episddios em cada filme, mas tece a relacdo entre os filmes. Nao por acaso,
adotamos como objeto os filmes premiados e destaques das Jornadas, pois, esta selecao
também ¢ resultado de uma condig¢do ativa e funcional. “E a ideia de intriga, j4 podemos
antecipar, sera o elo que fard a mediagdo entre agdes narradas e identidades narrativas”
(PELLAUER, 2013, p. 71).

Pellauer ainda nos permite apreender com maior propriedade a percep¢ao de uma

identidade narrativa por uma a¢do narrada. Isso sim, por meio do discurso narrativo.

Ao contrario dos eventos fisicos estudados pelas ci€ncias naturais que sao
instancias e simbolos de um tipo geral, os eventos narrativos podem ser
singulares. (...) Para dizer de outro modo, os eventos narrativos ndo apenas
acontecem, nem simplesmente sdo feitos por alguém ou para alguém; ao
contrdrio, ao acontecerem, sendo sofridos ou realizados, contribuem para
configuracio que sintetiza o episédio em uma histéria contada por meio da
intriga (PELLAUER, 2013, p. 72-73).
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Partimos entdo para o entendimento que a acdo narrada no processo de construcao
da identidade cinematogréfica ja é parte integrante da andlise dos filmes por meio da
triplice mimesis. Condi¢@o essa, que faz da intriga o meio de imbricacdo mimesis I,
mimesis Il e mimesis III. Segundo Pellauer, a acdo narrada € parte importante para dar
sentido as identidades narrativas. Primeiro ele compreende que acdo narrada é sempre
temporal, desta forma, ela ocorre no tempo e por certa duragdo e o significado depende
das consequéncias dos fatos esperados ou ndo. Ndo por acaso, podemos perceber as
identidades narrativas na condi¢do das Jornadas, pois, finca-se no tempo e gerou
consequéncias um leque de producdo audiovisual e um legado cinematogrifico
sustentado por suas identidades narrativas.

Acgdes narrativas como eventos narrativos transcendem o fato de que alguma
coisa acontece. Elas tratam de algo que € feito ou de coisas que acontecem e
que tém consequéncias para a histéria sendo contada. Assim, estas acodes
narrativas podem se estender por um periodo irregular de tempo, neste caso,
esses periodos podem eles mesmos estar incluidos em outros periodos, que

podem preceder ou suceder ou conter a agdo em questdo (PELLAUER, 2013,
p. 76-77).

Nestas condi¢des, absorvemos essa consideragdo para pensar que cada obra
audiovisual superoitista participante da Jornada, como objeto desse estudo, estd inserido
em seu tempo especifico, mas pode marcar o tempo dentro de outra obra o que amplia a
possibilidade da constru¢do de uma identidade narrativa.

Tendo em vista essas consideragdes, nossa proposta metodoldgica visa identificar
as possiveis formas de apreender as acdes narradas por meio da identidade narrativa,
tendo a produ¢do mimética das obras audiovisuais que se definem enquanto objeto deste
estudo. De maneira geral, a identidade narrativa se torna importante e proveitosa para o
entendimento tanto de quem somos quanto do que somos capazes com seres humanos, na
medida em que ela considera a possibilidade de uma identidade dinamica.

Encontramos ja neste ponto a ideia de que o si ¢ 0 ‘mesmo’ si, mas apenas
considerando o duplo sentido de mesmidade como identidade nos termos de
idem e ipse, que seriam desenvolvidos em O si mesmo como um outro. Trata-

se do si que pode ‘incluir mudanga, mutagéo dentro da coesdo de uma vida
(PELLAUER, 2013, p. 79).

Como a nossa proposta visa relacionar conceitos tedrico-metodologicos das
andlises sobre tempo e narrativa em que se sustenta o método da triplice mimesis na forma
de se pensar a produgdo, exibicdo e circulacdo das obras audiovisuais no Maranhao por
meio da Jornada. Neste contexto, apropriarmos da categoria da identidade narrativa

condicionada a acdo narrativa destas producdes e de que forma se estabelece a
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comunicagio/interacdo com seus espectadores. E a partir da anélise dessas categorias que
sinalizaremos propostas de uma identidade cinematografica maranhense.

No final de nossa investigacdo sobre a refiguracdo do tempo pela narrativa
perceberemos que por meio da producdo das obras filmicas define-se uma identidade
narrativa de um individuo, de um grupo ou de um povo por meio de uma narrativa anterior
e posterior e da cadeia de refiguracdes que disso resulta. Desta forma, a identidade

narrativa € a resolucdo poética do circulo hermenéutico.
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3.  CINEMA E A CONDICAO MIMETICA

Neste capitulo nos dedicamos a andlise do material empirico, correspondente aos
quatro filmes exibidos e premiados nas edi¢des das Jornadas de cinema, no intervalo de
tempo de 1979 a 1988. Os filmes receberam tratamento metodolégico especifico, as
imagens foram decupadas e o dudio dos trechos necessarios para a composicao transcrito
para efeitos de andlise.

Neste contexto, nossos objetos de andlise sdo os filmes premiados Periquito Sujo
e Greve da meia passagem (1979 e 1980), de Euclides Moreira Neto; Quem matou Elias
Zi? e Bandeiras Verdes (1986 e 1988), de Murilo Santos, para tanto, entendemos que
essas obras sao portadoras de uma cosmovisao que remete a praticas e valores proprios
no interior da dindmica social; as obras oferecem, portanto, um registro dos processos
sociais do momento histérico em que foram produzidos. Além disso, os valores acionados
e problematizados nos filmes também servem de matéria-prima para a reconfiguracdo da
propria sociedade na medida em que seus individuos, reflexivamente, interpretam os
sentidos acionados narrativamente e os utilizam para construirem suas proprias
identidades e as compartilha.

Trabalhamos a andlise, a partir dos seguintes operadores: a mimesis I, mimesis I1
e a mimesis III nestas condi¢des para alcangar elementos que traduzam uma identidade
narrativa cinematogréfica das Jornadas maranhenses. E a partir da andlise de cada etapa
mimética das obras cinematograficas que iremos investigar as peculiaridades das
condic¢des da intriga, narrativa e identidade.

Para precisar o significado da noc¢do de narrativa, Ricoeur retorna aos
fundamentos da Poética de Aristoteles. Seu exercicio interpretativo consiste em atribuir
a narrativa o papel de categoria articuladora do fazer poético, lugar este ocupado pela
mimesis dentro do esquema de pensamento aristotélico.

A dupla tarefa do dispositivo, que consiste em conferir uma especificidade a
materialidade do texto e, por conta disso, em reivindicar aos leitores/espectadores uma
experiéncia de recepg¢do particular para o texto em questdo, enfatiza o cardter articulador
inerente a esta nocdo, uma vez que explicita a relacao de continuidade entre a mimesis 11
e a mimesis I11.

E com esta compreensio que o cinema pode ser revelado como um produto
cultural. Esta condi¢c@o de cinema pde em evidéncia, ndo as questdes puramente formais

da técnica cinematografica que limitam o texto apenas a sua materialidade narrativa mais
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tangivel e imediata, como uma obra fechada em seus limites, mas, procura tecer uma
investigacao sobre a maneira peculiar a partir da qual a mediacao filmica, através de sua
forma narrativa, imprime uma determinada visdo sobre a realidade social. Nesta
associacdo que parte da andlise de um produto técnico que produz representacoes,
também nos apropriamos de sua linguagem técnica ao inserir no estudo do nosso objeto
a funcdo dos planos no filme, os cortes, as narrativas em off, a trilha e como todos esses
elementos formam o conjunto por meio da técnica, assim, invariavelmente, serd parte dos
nossos argumentos elementos j4 apresentadas por Briiseke (2012) do dispositivo técnico
na modernidade técnica. Essas caracteristicas s@o todas pautadas na condi¢do do
funcionamento da maquina, no entanto, leva em consideragdo toda a condic¢do social do
sujeito na execucdo da maquina, que € 0 nosso caso.

Iremos realizar a andlise de cada filme por meio das etapas I, II e III do circulo
mimético. Com as andlises feitas a partir da construco das cenas, dos enredos**, da opcdo
de género, além das informagdes adicionais coletadas durante as entrevistas cedidas pelos
diretores. Com todo esse conjunto de informacdes diremos algo sobre como a
fundamentagdo que Ricoeur faz da identidade narrativa ja nos remete a ideia de agdo
narrada. “A acdo narrada, para usar uma metdfora, ¢ o produto do uso da linguagem
ancorada na e relacionada com a realidade” (PELLAUER, 2013, p. 61). Desta forma, todo
nosso trabalho de andlise e descricdo comportard no resultado de representar sinais fortes
de uma identidade cinematografica maranhense, pois, o produto da linguagem € a obra
filmica, e por meio da triplice mimesis notaremos com estd ancorada na realidade.

O exercicio analitico a ser efetuado pode ser sumarizado como uma proposta de
leitura de um produto cultural (mimesis IIl) cuja preocupacgdo prioritdria consiste em
discutir o tratamento conferido a determinadas questdes forjadas em um mundo
prefigurado (mimesis I) a partir da maneira como a tessitura da intriga € materialmente
configurada (mimesis II), tal como apontam as proposi¢cdes de Paul Ricoeur. Como

caracteristica metodolégica adotaremos, énfase maior a composi¢do da intriga, mas

4 Fazemos questdo de esclarecer qual o conceito de enredo serd usado para a analise das obras filmicas que
se seguem. O conceito € com base na obra de Edgard-Hunt A linguagem do cinema, que define assim:
“Determinamos que a narrativa ¢ muito mais do que simplesmente contar histérias. Porém, em relagao as
narrativas filmicas, o significado comeca a ser gerado quando se determina o enredo. Ao se analisar um
filme ou se preparar para a criagdo de um filme, € possivel comecar uma histéria abrangente, mas o enredo
deve seguir rapidamente para que as coisas facam sentido. Basicamente, isso acontece porque o enredo
trata da casualidade — com um evento ou acdo leva a outro. Se ndo ficar explicito, o filme ndo faré sentido
algum. Como E. M. Forster disse: ‘O rei morreu, e entdo, a rainha morreu’ ¢ uma histéria. ‘O rei morreu e,
entdo, a rainha morreu de tristeza’ ¢ um enredo. Se isso nao for determinado pelo cineasta, o publico ira
determinar por conta propria” (EDGARD-HUNT, 2013, p. 45).
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estabeleceremos um didlogo preciso aos procedimentos cinematograficos de cunho mais
técnico que ddo concretude a narrativa, para tanto, nos reportaremos a bases tedricas que
conceituam o fazer cinematografico que definem a necessidade e o sentido da tomada de
um plano ou de um corte, além disso, resgatar a aplicabilidade do conceito de dispositivo
técnico que nos permitird sempre fazer a relacdo da maquina com a representagao social.
Isso significa dizer que, no corpo deste trabalho, a dimensdo constitutiva da técnica
cinematografica servird, sobretudo, a uma anélise de cardter majoritariamente semantico.
Ao propor esse estudo detalhado da narrativa cinematogréfica, por meio da triplice
mimesis, levamos em consideracdo o que Edgard-Hunt sinaliza enquanto funcionalidade
da narrativa: ““A narrativa despreza a divisao em categorias de literatura boa ou ruim: ela
¢ internacional, transnacional, trans-histdrica e transcultural. Estd ai como a prépria vida”
(EDGARD-HUNT, 2013, p. 44).

A partir de agora dedicaremos tempo para explicar cada etapa da metodologia
adotada e como serd utilizada na andlise. Desenvolvemos no capitulo anterior a
construcdo por Paul Ricoeur da Triplice Mimesis, mas, direcionaremos para elementos
pertinentes que nos servirdo de parametros de anélise.

Foi feita a andlise de quatro obras filmicas que, no maximo do tragado
metodolégico, conseguimos identificar os pontos centrais do desenvolvimento da intriga
e a mediacao entre o criador da obra e o seu publico. Antes de escalonar alguns destes
pontos de andlise, € muito valido descrever a combinacao feita por Paul Ricoeur com base
na Poética de Aristoteles. A atividade mimética, que € todo o desenvolvimento decorrido
das trés etapas, € um processo ativo de imitar ou representar, assim a poética se aproxima
da mimesis pela funcdo de compor intrigas. E a intriga que é a representacio da acio
(RICOEUR, 2012a, p. 61). Algo que estard condicionado a mimesis I € que o diretor,
roteirista seja compositor de intrigas, e por ser mediadora, € s6 na intriga que a a¢do tem
um contorno, um limite e, consequentemente, uma extensao. Esse contorno € a passagem
da mimesis I para a mimesis Il e a extensao é a condi¢ao da mimesis I11.

Vamos perceber, no objeto deste estudo que compor a intriga ja é fazer surgir o
inteligivel do acidental, o universal do particular®. O que nos é precioso no entendimento

da atividade mimética por Paul Ricoeur e que nos levou de maneira natural a adotar como

45 Destacamos que “ndo se admite mais nenhuma divida: o tipo de universalidade que a intriga deriva de
seu ordenamento, que constitui sua completude e totalidade. Os universais que a intriga gera sdo ideias
platonicas. Sdo universais parentes da sabedoria prética, portanto da ética e da politica. A intriga gera esses
universais quando a estrutura da ag@o repousa na relagdo interna a a¢do e nfo em acidentes externos”
(RICOEUR, 2012a, p. 74).
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proposta metodologica foi: “O que ¢ experimentado pelo expectador deve primeiro ser
construido na obra” (RICOEUR, 2012a, p. 89). Esta afirmativa nos introduz
imediatamente ao campo da triplice mimesis e deste ponto estabelecer como critério de
andlise todo o processo que a obra filmica traz: a experiéncia e contexto da producao, a
composi¢ao da narrativa filmica e o espaco de exibi¢ao deste material.

Nosso objetivo em adotar a mimesis I como operador de andlise ¢ demonstrar que
o ato de construir uma agao narrativa €, em primeiro lugar, pré-compreender o que € o
agir humano: sua semdntica, seu simbolismo, sua temporalidade. Ea partir desse conjunto
que delinearemos em nosso objeto a construcdo da intriga. A semantica estd enraizada ao
cardter estrutural que sustenta a compreensao prévia da construcdo da obra.

Por mais inovadora e original que uma obra possa parecer, no nosso caso, as pe¢as
filmicas propostas a andlise, a existéncia é ancorada em fatores que a antecedem, em uma
pré-compreensdo da experiéncia do mundo. Dessa forma, os aspectos da experiéncia
humana funcionam como pano de fundo para a produ¢do/compreensao de qualquer obra.
Isto vai sustentar o operador que Ricoeur define com estruturante. Na obra audiovisual
levamos em conta que os produtores envolvidos na constru¢do dos filmes, nossos objetos
de estudo, enquanto Jornada também vivem no mundo real e, por védrios caminhos
distintos, as temadticas, as imagens e organizacdo dos planos e sequencias de diferentes
épocas e culturas tém influenciado o trabalho de registro de imagens, tanto consciente
quanto inconscientemente.

As agdes, ademais, remetem a motivos, que explicam por que alguém faz ou
fez algo, de uma maneira (...) As acdes t€m também agentes que fazem e
podem fazer coisas consideradas obras deles: consequentemente, esses agentes

podem ser responsdveis por algumas consequéncias de suas acdes”
(RICOEUR, 2012a, p. 97).

O que vamos propor como andlise neste tripé que sustenta a mimesis I €, por meio
de entrevistas com seus realizadores e andlise do contexto especifico, identificar como o
cendrio e as experiéncias de vida influenciaram na tessitura da intriga, da narrativa, dos
filmes.

Outra caracteristica que nos serd muito util € a estrutura simbdlica da primeira
etapa mimética. E neste processo que a compreensdo narrativa se encontra com a pratica
no campo pratico da estrutura simbodlica. Na pratica da pré-figuracdo na intriga é
importante analisar e identificar a mediacdo simbdlica que lhe confere uma primeira
legibilidade. Ao nos referirmos a obra filmica como produto de andlise, vamos nos ater

ao exercicio de producdo de roteiro, ou mesmo como seus agentes estruturavam a
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experiéncia estruturante e os tracos simbodlicos. Para Ricoeur, se uma ag¢do pode ser
narrada ¢ porque ela ja ¢ articulada em signos, regras e normas. “O termo simbolo
introduz ademais a ideia de regra, ndo sé no sentido que acabamos de mencionar de regras
de descricdo e de interpretacdo para agdes singulares, mas no sentido de norma”
(RICOEUR, 2012a, p. 103). A condicao citada nos permite analisar esta etapa das obras
filmicas em identificar como os autores organizaram suas ideias, por meio de roteiro,
anotacdes e como a prética filmica feita dentro de um cendrio estruturante revelado pelas
Jornadas se influenciava pelo seu conjunto de simbolos e normas.

A temporalidade € a ultima caracteristica que compde a mimesis I € que iremos
adotar também como operadora de andlise. A tese central do livro de Paul Ricoeur € a
inter-relacdo entre o tempo humano e a narrativa, assim, o posso, o faco, o sofro
contribuem naturalmente para o sentido que damos ao presente. Esta caracteristica
funciona na andlise de nossos objetos ao permitir identificar como a praxis cotidiana
ordena um com relac@o ao outro o presente do futuro, o presente do passado, o presente
do presente. Pois, € essa articulacdo pratica que constitui o mais elementar indutor da
narrativa (2012a, p.106). Veremos, de maneira geral, que as obras exibidas durante as
jornadas ganharam contornos atemporais, por atender, as trés personificacdes do presente,
segundo Ricoeur, em cada trabalho é possivel perceber elementos simbdlicos e
estruturantes que a fizeram de distintas formas, por isso, a temporalidade ja de forma mais
proxima a segunda etapa da mimesis e o estudo da intriga.

O que propomos como proposta metodoldgica com base na mimesis 11 € perceber
na construcdo da intriga sua fun¢ao mediadora entre o antes e o depois da configuragao.
Ao estender essa andlise ao nosso objeto de estudo vamos identificar nas obras os trés
momentos pelos quais a intriga € mediadora. Trabalharemos na mediacdo entre
acontecimentos € uma historia;, a composi¢do da intriga compde juntos fatores
heterogéneos e por seus caracteres temporais proprios.

Em primeiro lugar, fazer a mediacdo entre acontecimentos individuais e até
isolados com a historia como um todo € extrair um enredo consistente e com sentido de

a

uma série de acontecimentos que nao tém, necessariamente, ligacdo um com os outros. E
a maneira de atribuir-lhe relagdes, assim, uma histéria contada € mais do que a
enumeracao ou uma sucessao de eventos. Para Ricoeur, seguir uma histéria é avancar no
meio de contingéncias e de peripécias, e a agao de configuragdo torna-se compreensivel
de tal maneira que se pode perguntar qual € o tema da histéria, o que une todos aqueles

acontecimentos em um todo compreensivel. Essa configuracdo, que pode parecer
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diacrdnica s6 faz sentido se percebermos com o recurso da montagem cinematografica, a
escolha do momento de corte, da disposi¢do e encaminhamento dos diversos enredos. “A
maioria das pessoas busca — consciente ou inconscientemente — estabelecer com o mundo
um grau de equilibrio e harmonia interior” (MURCH, 2004, p. 11). E o que nos explica
um dos maiores montadores do cinema Walter Murch, quando se refere ao encadeamento
de imagens na composi¢do de uma histéria. Para tanto, ao tomar este pensamento para a
andlise das obras, Paul Ricoeur acrescenta o cuidado de perceber que um acontecimento
tem de ser mais que uma ocorréncia singular.

Paul Ricoeur defende que a composicdo da intriga admite compor juntos fatores
tdo heterogéneos com agentes, objetivos, meios de interacao, circunstancias, entre outros.
Essa composicdo se aproxima de imediato na tentativa de organizar os elementos
simbolicos no roteiro, registrar na composi¢do da imagem e dar sentido na montagem.
Esta etapa vai ser essencial para desbravarmos nas obras suas propostas de
enquadramento, narrativas, iluminagao, cartelas, € manter o circulo mimético presente
como instrumento metodoldgico. “E esse aspecto que, em Gltima instincia, constitui a
funcao mediadora da intriga” (RICOEUR, 2012a, p.115).

Por fim, a intriga é mediadora por ter seus caracteres temporais préprios. Ela
realiza uma ligacdo entre duas dimensdes temporais, uma cronoldgica e outra ndo
cronoldgica. A dimensdo cronoldgica permite que a narracdo se estabeleca em episodios,
transforma o tempo narrativo em representacdo linear. A dimensdo ndo cronoldgica
transforma os eventos em historia. O ato de configurac@o transforma os paradoxos da
histéria — sucessao de fatos — numa coisa que tem sentido e permite assim que a histdria
possa ser seguida. Aqui teremos por procedimento de andlise perceber nas obras filmicas
o desenvolvimento da intriga que a permitiu fincar-se num determinado tempo e dali
mesmo extrapolar sua condicdo narrativa, assim, o tempo cronoldgico diz respeito a
sucessao dos acontecimentos, criando a no¢ao de antes e depois.

Antes de terminar a discussao acerca da mimesis II, Ricoeur propde ainda tratar
da relagdo entre dois conceitos importantes, que na verdade se localizam na continuidade
entre mimesis Il e Ill: esquematizagdo e tradicionalismo que serd feita referéncia na
andlise das pecas.

A esquematizacao pode ser comparada ao proprio estatuto criador da obra de arte,
que ao mesmo tempo em que é produzida, produz seu modo de produgdo. Porém, esse a
esquematismo também se constitui em uma tradi¢do, uma transmissdo viva de uma

inovacgdo sempre suscetivel de ser reativada. Esse movimento estd diretamente ligado a
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postura dos agentes em a¢do no cendrio das jornadas. Ali se fazia a experimentacdo de
uma linguagem nova, que ganhou consisténcia e transformou-se em movimento, tradi¢do.
Mas, nas obras especificamente este tratamento diferenciado é notado, tanto nas
entrevistas, quando o autor assume determinada proposta de linguagem e na produgdo
que percebe um sentido de continuidade ou complemento.

No processo final, mas ndo encerrado, do circulo mimético a mimesis III marca a
intercessdo entre o mundo do texto e o mundo do ouvinte ou do leitor. Porém, ndo
encerrado, pois, Ricoeur entende que este circulo é redundante:

Seria o caso se a prépria mimesis I fosse desde sempre um efeito sentido de
mimesis Il1. Mimesis Il ndo faria entdo sendo restituir a mimesis 11l o que ela

teria tomado de mimesis I, posto que mimesis I ja seria a obra de mimesis 111
(RICOEUR, 2012a, p. 124).

Mas, para o entendimento da pesquisa a mimesis Il tem importante destaque na
fluidez desse ciclo hermenéutico, na medida que € nela que o sentido se configura o
sentido da obra — ndo um sentido fixo, mas construido na recepcao. E € neste instante que
nos atentaremos, a constru¢do da identidade cinematografica maranhense no periodo de
Jornada. Neste ponto analisaremos por meio das entrevistas, dos prémios e da repercussao
das obras a condi¢do mimética da intriga. Por isso, desde o comeg¢o atentamos para o fato
de que para Paul Ricoeur na literatura, e ndés na narrativa cinematografica, que o
texto/filme tem seu sentido pleno quando, na recep¢ao, € restituido ao tempo do agir e do
viver, é em mimesis 11l onde afinal se conclui o percurso da mimesis e se efetiva a acao
narrativa enquanto experiéncia de compreensdao humana.

Nesta condicao aplicaremos o conceito de identidade narrativa esbogada por Paul
Ricoeur que utilizaremos como operador ndo de andlise, mas, conclusivo ao detectar
elementos da ag¢do narrativa que passa por toda essa fase e na recep¢do se torna agao,
experiéncia. “Reside ai a implicacdo de que todo ente pede um nome, e que todo nome
pede uma identidade, € que esta identidade s6 pode ser uma narrativa” (SIVINSKI, p.

7).

3.1 Analises

A partir de agora iniciaremos a andlise das obras selecionadas para o estudo da
identidade cinematografica maranhense por meio da Triplice mimesis. Justificamos mais
uma vez nossa escolha pelos seguintes motivos: Os filmes selecionados participaram das

edi¢des da Jornada maranhense de cinema, nas fases Super-8 e em seguida, em carater
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nacional, em 16mm; outro fator fundamental foi do acesso as obras e aos seus produtores.
No periodo da década de 70 e 80, uma centena de filmes foram produzidas em Super-
8mm e 16mm e parte desses selecionados e exibidos durante as Jornadas, € uma
quantidade ainda menor foi preservada e mantida até hoje. As andlises dos filmes
passaram por cada etapa da mimesis e em determinada fase serd solicitada a relagdo destes
trabalhos com o conjunto de obras produzidas. Para tanto, apresentamos as obras que
serdo submetidas ao nosso exercicio mimético: Periquito Sujo e Greve da meia passagem
(1979 e 1980), de Euclides Moreira Neto; e Bandeiras Verdes (1979-1987), Quem matou
Elias Zi? (1985) de Murilo Santos.

Os dois primeiros foram produzidos em Super-8 e os dois dltimos em 16mm e
vamos organizar nossa andlise em conjuntos filmicos para aproveitar a condicao de tempo
e producdo. Iniciaremos com os dois trabalhos do diretor Euclides Moreira Neto e em
seguida, trabalharemos com as obras do diretor e professor Murilo Santos.

Antes de partirmos para a apresentacdo da sinopse das obras e posterior andlise,
vale destacar o conceito muito importante que se fard presente por todo nosso texto. O
conceito € emprestado da obra Introdugcdo ao documentdrio, do documentarista Bill
Nichols que inicia afirmando que todo filme é um documentério, pois, todos expressam
a sociedade, assim ele o divide em duas categorias: os documentarios de satisfacdo de
desejos do publico, que o batiza de ficcdo e os documentarios de representacao social.

que representam de forma tangivel aspectos de um mundo que ja ocupamos e
compartilhamos. Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria que

¢ feita a realidade social, de acordo com a selecdo e a organizacgdo realizadas
pelos cineastas (NICHOLS, 2005, p.27).

Durante todo nosso trabalho de andlise, decupagem das imagens e dos dudios,
entrevistas e a relacdo com outros tedricos € com o objetivo da interpretacdo por nds
proposta é uma questdo de compreender a forma ou organizacdo do filme (narrativa)
transmite significados e valores em determinado tempo. A condicdo de representacdo
social da obra cinematografica passa também, além do nosso instrumento metodolégico
adotado, por trés caracteristicas pertinentes.

A primeira € que os documentérios nos oferecem um retrato ou uma representacao
reconhecivel no mundo, segundo Bill Nicholls (2005, p.28). Desta forma, as histdrias e
seus argumentos nos permitem enxergar o mundo de outras maneiras. Os documentarios
também significam os interesses dos outros, pois, segundo Nichols, os documentaristas

assumem o papel de representacdo do publico, falam tanto dos interesses dos outros,
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quanto de quem os patrocina. E por dltimo, os documentérios nos propdem a defesa de
um determinado ponto de vista. Essas caracteristicas nos servem de cardter introdutério
para o comeco de nossa andlise, pois, dentro dos instrumentos adotados essas

caracteristicas estardo inerentes ao poder de significacdo e representagc@o cinematica.

3.1.1 Sinopse e ficha técnica dos filmes

Vamos iniciar esta andlise de maneira a apresentar a sinopse e a ficha técnica de
cada filme. Esses dados serdo importantes para permitir a leitura por meio da triplice
mimesis. Neste caso, vale ressaltar que, por defender que os filmes passam pelas trés
etapas miméticas e fazem parte do mesmo movimento cinematogrifico, percorreremos
por cada operador de andlise a mimesis I, 1l e I1I em todos os filmes o que vai contribuir
para defendermos nosso argumento de identidade narrativa, além de demonstrar
coeréncia dos trabalhos apresentados, entdo para a mimesis I, vamos compor todos o0s
filmes e assim, sucessivamente as outras etapas.

Periquito Sujo (1979), de Euclides Moreira Neto, € um filme que ganhou o prémio
de melhor filme na 3% edi¢do da Jornada de 1979, foi inscrito como experimental. O filme
remonta cenas da cidade baseadas na narrativa em off com trechos do poema de Ferreira
Gullar Poema Sujo, de 1976. O Poema Sujo foi publicado em 1976 e € considerada a obra
mais ousada de Ferreira Gullar. Produzido no exilio, em Buenos Aires. Retrata uma época
de forte repressdo politica, em que externou a ansia de rememorar o passado e a
dificuldade de expressar, em linguagem poética, o universo interior, o que transparece,
logo nos primeiros versos, no nivel formal do texto.

Ficha técnica

Direcao: Euclides Moreira Neto

Roteiro e Fotografia: Euclides Moreira Neto e Luis Carlos Cintra
Montagem: SanCintra (Luis Carlos Cintra)

Letreiro: Mazé

Bitola: Super-8mm (1979)

Prémios principais: Melhor filme experimental da Jornada Super-8 (1979)

O filme a Greve da meia passagem (1979-1980) também dirigido por Euclides
Moreira Neto narra os episddios ocorridos naquele ano na cidade de Sao Luis referentes
a mobilizacdo, principalmente estudantil, em prol da meia passagem. Toda mobilizagcdo
durou uma semana e, as imagens foram feitas na grande maioria por Euclides Moreira,

com contribuicdo do Murilo Santos e Antonio Medeiros. O filme simula, durante os
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minutos iniciais, a cena de uma tortura, um exercicio de metalinguagem em que o
torturado € um estudante que estd produzindo um filme sobre a greve, em seguida, as
imagens feitas em Super-8 que registram o clima de tensdo, o conflito, a fala dos
estudantes e liderangas, as reunides e, por fim, o sucesso do movimento em conquistar o
direito da meia passagem diante do governo, considerado bidnico, do periodo da Ditadura
Militar.

Ficha técnica

Direcao: Euclides Moreira Neto

Fotografia: Luis Carlos Cintra, Raimundo Nonato Medeiros, Euclides Moreira Neto e
Mazé (Maria José Lopes Leite)

Trilha sonora: Joaquim Henrique Martins.

Atores: Raimundo Nonato Medeiros, Murilo Santos e Garcés.

Bitola: Super-8mm (1979); Exibi¢ao na Jornada Super-8 de 1980

Prémios: Juri Popular Jornada Super-8 (1980)

No filme Quem matou Elias Zi? (1986), Murilo Santos utiliza a poesia de cordel
e o desenho animado como recursos para narrar os fatos reais que enfocam o assassinato
do lider sindical Elias Zi Costa Lima, o "Zizi" no Municipio de Santa Luzia, em 21 de
novembro de 1982. Reconstitui as violéncias cometidas contra os trabalhadores rurais
daquela regido, culminando com o assassinato de Elias Zi na feira da cidade. O filme foi
produzido durante uma das viagens de Murilo Santos durante a captagdo de imagens para
0 Bandeiras Verdes. Foi quando soube da morte do lider camponés Zizi e registrou as
imagens do veldrio e inseriu em cordel a histéria da personagem.

Ficha técnica

Direcao: Murilo Santos.

Roteiro: Joaquim Santos, Murilo Santos
Fotografia: Murilo Santos

Montagem: Aida Marques

Miisica original: Joaquim Santos

Ano: 1986

Duracao: 15 minutos

Bitola: 16mm

Prémios: Melhor dire¢ao, trilha sonora, letreiro.

Por 1ltimo analisaremos o filme Bandeiras Verdes (1988), de Murilo Santos
registra e narra a experiéncia de vida de pessoas durante a expansdo camponesa de
comunidades no Vale do Rio Cart, interior do Maranhdo. O filme registra as lutas
sindicais e camponesas que aconteciam no periodo. O filme foi produzido durante vérias
visitas realizadas pelo diretor a comunidade e a primeira captacio de imagens para o filme

aconteceu em sucessivas visitas ao local em 1979 e s6 1987 foi finalizado. O personagem
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principal do documentdrio é o Domingos Bala, que retrata as primeiras experiéncias
durante a abertura e ocupacdo do campo, na dltima visita, ao final das gravacdes, ele ja
havia falecido, mas, foi finalizado ainda com a sua esposa. O filme foi apresentado e
premiado como melhor filme pelo Juri Técnico ja na Jornada maranhense de Cinema.

Diretor: Murilo Santos
Duracio: 30 min
Ano: 1988
Formato: 16mm
Producao: Aida Marques
Fotografia: Rafael Issa
Roteiro: Maristela Andrade, Murilo Santos
Edicao: Aida Marques
Trilha original: Joaquim Santos
Ao passo que analisarmos cada filme, apresentaremos mais detalhes da producao
e da propria constru¢do da narrativa. Por isso, iremos em cada etapa da mimesis reforcar
caracteristicas comuns entre as obras, de acordo com a necessidade metodoldgica que

aqui definiremos com mimesis cinematografica.

3.2 Mimesis 1

Nosso primeiro operador de andlise nos d4 a possibilidade do que Ricoeur define
como pré-figuracdo do texto, no nosso caso, da obra cinematografica. Esta etapa, dentro
da andlise filmica prova que nenhum produto cultural é criado de um lugar vazio. Ao
passo que cumpriu uma representacdo social, torna-se latente seu lugar da origem, o
contexto. Por ordem de participacdo e premiac@o nas Jornadas iniciaremos com a obra
Periquito Sujo (1979). A obra narra a cidade de Sdo Luis, cortada por um trem que
remonta as memorias vividas pelo poeta Ferreira Gullar, na obra Poema Sujo (1976),
escrito durante seu exilio em Bueno Aires, na Argentina. O filme tem 27 minutos de
narracdo em off, de trechos do poema, de entrevistas e comentdrios sobre a vida e obra de
Ferreira Gullar. A primeira caracteristica que define a mimesis I, € o aspecto estrutural.

Aqui fica demarcada a experi€éncia humana do autor na obra, a razdo de suas
escolhas. Durante entrevista, o diretor Euclides Moreira explica os motivos que o levaram
a produzir o filme, pois, identificar um agente e reconhecer-lhe motivos sdo operacoes
complementares (RICOEUR, 2012a, p. 97). “Tanto o Periquito Sujo quanto Greve da

meia passagem foram resultado dessa necessidade de contestacdo. E por meio dela narrar
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a situagdo da cidade, mostrar as pessoas, revelar a cidade os seus conflitos as suas
contradi¢des” (MOREIRA NETO, 2015)*.

Euclides Moreira Neto mostra em sua fala a competéncia de viver no intenso
momento de repressdo da Ditadura Militar, dos governos conhecidos como bidnicos. A
luta por liberdade, direitos basicos foram fundamentais para o regime de contestagdo. O
surgimento da maquina Super-8mm potencializou a necessidade de dd espagos aos que
sofriam da repressdo politica. A pesquisadora Graga de Fatima Pires Carvalho explica o

contexto geral de producdes desses filmes.

Os filmes apresentados foram realizados por estudantes universitdrios, pessoas
da comunidade e profissionais liberais que praticam a sétima arte, tendo esses,
a preocupacgdo de documentar a realidade maranhense de forma generalizada:
a sua cultura, seu povo, seus poetas, suas paisagens € seus monumentos
(CARVALHO, 2002, p. 24).

Aproveitemos desta citacdo para estabelecer o entendimento deste primeiro
aspecto da mimesis I, o estruturante, a outra obra que nos interessa Greve da meia
passagem (1979). Este filme também em Super-8 narrou o movimento de contestacdo que
teve inicio na manha do dia 14 de setembro de 1979, no Campus da Universidade Federal
do Maranhdo. O movimento tomou as ruas com o reforco da igreja e outras entidades
civis e tornou-se um marco dos movimentos estudantis do Maranh@o. Um registro da
pesquisadora Amarilis Cardoso, em entrevista com um dos participantes do movimento

descreve bem o cendrio da época:

Sao Luis se agitava com o fervilhar de uma juventude invadindo as entranhas
de suas ruas e calgadas. Era a luta pela meia-passagem rasgando a boca da
estudantada e aticando o peito de tantos quantos cidaddos queriam respeito e
liberdade. Sdo Lufs se assumia, de novo, Ilha Rebelde. (MEDEIROS, apud

CARDOSO,1995, p. 9).

O préprio Euclides Moreira destaca a experiéncia de ocasido:

Em 1976, o pais estava em um periodo de recessdo, todas as atividades
culturais, politicas tinham que passar pelo crivo da Policia Federal e nesta
época a Universidade (UFMA) criou um setor de cultura, chamado de CEAC,
e o professor Mario Cella, que era visto como subversivo, deixou a religido
(era ex-padre) e iniciou suas atividades como gestor cultural. Ele foi
responsavel pelo Coral na época, e nas atividades em outros estados com boas
apresentacdes e prémios, trouxe algumas novidades, a maquina Super-8.

Isso animou a todos e eu, que acabara de entrar na universidade ndo foi
diferente, todos na época interessados em cinema, Jodo Ubaldo, Cintra, entre

46 Trecho retirado da entrevista exclusiva com o diretor dos filmes Periquito Sujo e Greve da meia
passagem, Buclides Moreira Neto, para este trabalho e que estd na integra no apéndice desta pesquisa.
Outros trechos da entrevista serdo utilizados no decorrer da anélise.
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outros foram apresentados a miquina doméstica do Super-8 que mudou a
histéria de todos.

Além desse estimulo, Murilo Santos foi pioneiro na produgdo com o filme
Pregoeiros de Sdo Luis, premiado em Aracaju, que ganhou vdrios prémios e
nos mostrou ser possivel. Paralelo a chagada da Super-8 foi criada o cineclube
Uira e no cineclube nos reunirmos, mas diferente de somente assistir filmes
queriamos produzir, ndo querfamos ser criticos e sim cineastas. Alguns
queriam seguir o caminho dos filmes comerciais, mas, a maioria quis contar
histérias da cidade, fazer documentérios, muito também por influéncia do
sucesso de Murilo com os Pregoeiros de Sao Luis.

Produzir cinema na época, era suprir uma necessidade que, por exemplo, a TV
ndo supria. A TV na época era para colunismo social e produtos oficiais dos
governos, entdo buscamos por meio do cinema contar a histéria de pessoas
reais e super-8 foi o comego de tudo.

As méquinas eram cedias pela universidade, pois, poucos tinhamos condi¢des
de possuir. Por isso, quanto tinhamos uma na mao sai muito mais filmes do
que haviamos ditos, era a oportunidade de poder fazer cinema.

Porque foi um momento de registrar, se tratava do dia-a-dia da cidade, algo
que a televisdo nao fazia, pois era do governo e quando fazia era tendenciosa.
Era uma fung¢do social que cumpriamos naquele momento. Tudo em Super-8,
pois era o que tinhamos acesso, s6 na cena final da comemoracio que Murilo
Santos registrou também em 16mm. E o interessante € que como gravdvamos
com as cameras da universidade, que era um braco forte do regime, nem faziam
ideia do que estdvamos gravando. Mas, mesmo assim, quando Medeiros foi
preso, a cimera dele foi danificada e o filmes tomado pela policia no quartel.

(MOREIRA NETO, 2015).

Quem matou Elias Zi? (1986) foi o documentario que arrebatou varios prémios na
9* edicdo da Jornada. O diretor Murilo Santos, um dos incentivadores da pratica
cinematografica do estado, possui um grau de experiéncia pessoal que define com clareza
a proposta estrutural da mimesis I na composicao de intriga. Durante a entrevista, Murilo
Santos, expde com clareza a sua relacdo com a producio local e o que o define enquanto
linguagem. De forma muito peculiar, a produg@o do Bandeiras Verdes levou nove anos
de registro de imagens e neste periodo de viagens ele produziu Quem matou Elias Zi?
Talvez esse elemento seja significativo para que as obras compartilhem da mesma forca

argumentativa na intriga.

Sempre trabalhdvamos em conjunto, colaborando um com o trabalho do outro,
principalmente no Super-8, éramos uma aldeia. Na Greve da meia passagem,
do Euclides, eu fiz algumas imagens em 16mm. Foram as imagens da
comemoracdo por terem conseguido garantir a meia passagem. Fiz muitas
imagens também da confusio. Ainda tenho as cenas que gravamos em Sao José
de Ribamar, uma semana depois da greve, pois, surgiu a conversa de que
poderia haver uma greve também por 14. As pessoas diziam a greve vinha se
arrastando, igual uma romaria... Em Bandeiras Verdes, o Bala, se referiu a
romaria também com esse sentido de confusdo quando descreveu que em uma
festa todos safram correndo de greve, que seria a multiddo correndo.

Queria fazer uns parénteses! Mesmo considerando a greve de 79 importante
como marco politico, eu acho mais importante como movimento a greve de
51. E ouso dizer que em termos de repressdo a greve em 79 ndo representa todo
a violéncia que sofreu o campo com a ditadura. O problema disso tudo € que
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fica como se ao se resolver a questdo pontual da meia passagem, se resolveu o
problema da repressio, o que € um engano. O camponés vivia um clima de
tensdo, chacina que até hoje é percebido.

Lembro que um determinado evento, uma mesa redonda que dividir com o
Silvio Tendler foi questionado sobre a imagem da ditadura e isso me fez
questionar que o que lembramos de fato é sempre o conflito ligado a forga
policial nos centros urbanos, como na greve da meia passagem, o problema é
ter isso como a tnica versdo e esquecer de que uma imagem forte da ditadura
é ter um camponés fazendo compras no mercado e ser assassinato com tiros a
queima roupa [morte de Elias Zi], isso para mim também uma imagem da
ditadura. Nao quero minimizar a forca da mobilizacdo dos estudantes, mas
prefiro ressaltar que a fung@o do cinema é sempre informar, um outro ponto de
vista. Imagina a cena das pessoas cavando suas proprias sepulturas, ou sendo
chacinadas? Isso era ditadura no campo.

No caso do Elias Zi, o filme mostra que a violéncia rural também foi muito
grande, mas muito deles acobertados, pois, além de ndo ser interesse da
cobertura jornalistica, a producdo cinematogrifica no campo sofria sérias
limitacdes. Nos meus trabalhos indo para os municipios, sempre levava a
mdquina e um rolo 16mm, mas ndo era com objetivo de fazer um filme.

O grupo do super-8 naquele momento procurava uma maneira de se expressar,
como poderia ter sido com grafite, ou fanzine, mas, o super-8 atendia uma
demanda nacional por produzir imagens. Muitos mexiam com Super-8, mas
poucos tinham a caracteristica da militancia.

O meu trabalho é fruto do envolvimento direto com as questdes da terra,
trabalhei na pastoral da terra e ajudei a fundar a Sociedade de Direitos
Humanos.

Minha experiéncia no Laborarte e os trabalhos que desenvolvi com minha
esposa na época, Maristela, que € antropéloga me ajudou a cultivar a ideia de
que o cinema precisa ser uma linguagem de acesso ao povo, a servigo do povo,
nido me preocupo tanto com estética do filme ou em novar a linguagem a
preocupacdo maior € se qualquer um que assistir vai entender a mensagem.
Quando eu trabalhei no Bandeiras Verdes, levou quase dez anos, pois,
incialmente ndo era a proposta de um filme, e sim a pesquisa que
desenvolvemos a pedidos da Associagcdo do Trabalhadores Rurais que queria
produzir um material didatico que explicasse e conscientizasse a comunidade
do campo. Assim, registrivamos por escrito e eu aproveitava para fazer
algumas imagens. Em uma dessas viagens, a Santa Luzia do Tide, soubemos
da morte de Elias Zi, dai mudamos a rota e fomos para 14. Chegamos no velério
e fizemos cerca de sete minutos de gravacdo. A minha ideia era registras o
maximo de cenas, a proposta era a cimera na mao e eu como testemunha ocular

(SANTOS, 2015)*.

Esse longo trecho da entrevista deixa evidente como o aspecto estruturante revela
seu posicionamento diante da motivagao e o uso da produgdo cinematogréafica, inclusive
ao comparar com o recorte defendido pelo filme Greve da meia passagem. Entender a
proposta de composi¢do de intriga feito pelo cineasta nos da condi¢do de perceber, nas
diversas etapas da mimesis a sua inteligibilidade e competéncia de traduc¢do do cendrio de

producio.

4747 Trecho retirado da entrevista exclusiva com o diretor dos filmes Quem matou Elias Zi? e Bandeiras
Verdes, Murilo Santos, para este trabalho e que estd na integra no apéndice desta pesquisa. Outros trechos
da entrevista serdo utilizados no decorrer da analise.
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Outro aspecto importante € o simbolico que € a articulagdo e organizacao dessas
experiéncias em uma técnica cinematografica. Entendemos que a melhor maneira de o
fazer € pelo roteiro ou mesmo uma proposta de linguagem cinematogréfica.

Em Periquito Sujo a organizagdo da narrativa estd condicionada a leitura do
Poema Sujo de Ferreira Gullar, uma introducio com a tela escura que casa com a narrativa
de imagem turva. As imagens da cidade, das palafitas, do trem que corta a cidade, de
monumentos da cidade s@o as experiéncias que o diretor da obra filmica experimenta por

meio da leitura do poema.

Como disse preferia um pré-roteiro. Mas sabia quais cenas fazer e os lugares
e, principalmente como usar o texto. Gostivamos muito das imagens que
conduzia situagdes e pessoas simples, por isso, pegdvamos os detalhes de
roupas estendidas, atividades comuns.

O filme é todo em narrativas em off e fragmentada nos trechos das obras com
as imagens dos exilados sociais, principalmente das palafitas, que na época e
ainda hoje sdo muito comuns na cidade. Adotei a narrativa em off para me
aproximar do clima de tensdo, refletir a saudade e angustia das imagens
casadas com o poema. Por isso, comec¢o com a fala das imagens turvas, também

a cena escura e depois e feche de luz. (MOREIRA NETO, 2015)

O filme Greve da meia passagem que divide esse mesmo anseio por retratar uma
cidade repleta de problemas sociais latentes e de luta pelas necessidades do povo. Assim,
Euclides Moreira busca imagens in loco das manifestacdes no centro da capital, busca
depoimentos dos grevistas e do governo. O filme traz uma proposta ficcional na
introducdo da obra, que simula um interrogatério de um dos manifestantes pelo governo
como mostra a figura 1. Neste instante, € apropriado como trato simbdlico de organizacdo
das experiéncias a metalinguagem, pois, o interrogatdrio € de um estudante que produzia
um filme sobre a greve.

Figura 1 — Cena do interrogatdrio

9

Fonte: Greve da meia passagem, 1979.
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Tentar reconstruir o momento de interrogatério foi para representar todos os
estudantes e trabalhadores presos. Chamar atengdo para a gravidade da
situagio. E um exercicio de metalinguagem que representava o que
produziamos naquele momento. O Medeiros foi preso e ficou no quartel, por
isso, a func¢do era de reforcar o que passava as pessoas durante a prisdo nos
quarteis. Algo que me fascinava no documentdrio era a liberdade do roteiro,
mas, sempre tinha um pré-roteiro com os assuntos que gostaria de abordar.
Durante a gravacao do filme, tudo era pensado no instante, pois, o clima de
tensdo era muito grande, tivemos alguns problemas técnicos que compensamos
com uma cimera mais movimentada, e se ndo fosse isso, perderiamos toda

aquela histéria. (MOREIRA NETO, 2015)

Alguns elementos sdo interessantes para perceber a constru¢do dessa cena. Murilo

Santos que sempre dividia e participava dos trabalhos e, inclusive, produziu a sequéncia

final do filme quando os estudantes conseguiram a meia passagem e comemoravam O

feito. Ao ser perguntado sobre sua participacdo em outros filmes Murilo Santos faz
questao de lembrar da Greve da meia passagem:

Na Greve da meia passagem nds produzimos uma cena de introdugéo ficcional,

simulando um interrogatdrio pela policia. E eu fiz a voz do policial. Naquela

época, os filmes que tratavam de tematicas policiais, os dubladores paulistas
descendentes de italianos puxavam muito o ‘r’, e decide fazer o mesmo, quase

aquele tom que se falava no radio (SANTOS, 2015).

Paul Ricoeur afirma que neste segundo momento, o simbdélico é antes de ser texto
[filme], a mediagdo simbdlica tem uma textura [roteiro]. Compreender um ritmo € situé-
lo num ritual, este num culto e, gradativamente, no conjunto das convencdes, das crengas
e das instituicdes que formam a rede simbdlica da cultura (RICOEUR, 2012 a, p. 102).

A organizacdo simbdlica das informacdes e experiéncias do cineasta para a
producdo de Quem matou Elias Zi? € resultado de um processo de pesquisa e
conhecimento do cendrio e personagens que ali viviam. O objetivo era mostrar com o
filme o clima de violéncia e repressdo que vivia o camponés no Maranhdo. O recurso da
animacdo foi uma estratégia usada para narrar de forma diddtica, pois, para o cineasta o
objetivo dos seus filmes deveria ser sempre a informacao, a vida de Elias Zi, lider
camponés que foi assinado em uma emboscada a mando de grileiros.

Quando montei, optamos por uma animagao feita estilo cordel que meu irmao
desenhou e fez a trilha original. A ideia também era ser bem didético, pois, o
filme era para ser exibido para os camponeses primeiramente, depois que
surgiu a possibilidade exibir em festivais. A arte do desenho era inspirada no
olho frontal que sempre da a ideia de que o desenho enxerga o espectador. A
animacdo também cumpriu um papel importante, pois, ndo tinhamos imagens

do Elias, dai o desenho que representa ele foi inspirado em uma foto.

(SANTOS, 2015).
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O repente e o cordel foram estratégias simbdlicas de aproximar as dentdncias do
publico a quem se reportava o trabalho, o homem do campo. O filme Bandeiras Verdes
também foi resultado de um processo muito parecido. Segundo Murilo Santos, durante as
visitas a Santa Luzia do Tide, o objetivo ndo era fazer um filme e sim um texto de pesquisa
de campo, mas, a sua experiéncia estruturante com o cinema o fez sempre registrar o
material. A escolha foi por também ser muito didatico, com a insercao de mapas, graficos
que eram exaustivamente explicativos sobre a condi¢do de assentuante, aquele que toma
posse da terra desocupada e a distribui para outros lavradores. O nome Bandeiras Verdes
faz referéncia a condi¢do de desbravamento de terras. A organizacdo de dez anos de
entrevistas e imagens, segundo Murilo Santos, foi um exercicio etnografico de anotacdes

e observacao.

A estratégia do off, neste caso a narrativa em primeira pessoa foi algo para
aproximar de um didrio de campo, me fazer personagem também, mostrar que
eu estive ali. As cartelas e mapas seguem essa proposta didatica. Depois de
alguns anos do trabalho de pesquisa feitos para descrever o processo de
expansdo de terras, voltei para fazer a entrevista com o Bala, mas ele ja havia
morrido e entdo entrevistei D. Rosa, na época mulher dele. Ela foi muito
relutante, s6 decidiu dar a entrevista depois de trés dias; senti que queria se
preparar e que até existia um receio em funcdo do novo marido, mas quando
ela decidiu, pediu para que gravdssemos com ela no local do timulo do Bala.
Na proposta de roteiro, esbocei uma forma que ndio se sentisse a falta da
imagem do Bala quando D. Rosa dissesse que ele havia morrido, foi bem
emocionante. Nesse trabalho no campo, a captacio de imagem é essencial para
mostrar as pessoas que ndo conhecem o que acontece de fato. (SANTOS,
2015).

E essa rede simbélica da cultura que marca e introduz o terceiro aspecto da
mimesis I, a temporalidade. Este aspecto € tido por Ricoeur como transi¢ao para a mimesis
11, pois a marcagao da obra no tempo € o primeiro sinalizador da composi¢do da intriga.
“O estrito parentesco entre a motiva¢do e a capacidade de mobilizar no presente a
experiéncia herdada no passado” (RICOEUR, 2012a, p. 106).

Tanto em Periquito Sujo e Greve da meia passagem (1979), a motivacao em fazer

os filmes, segundo Euclides Moreira:

Tanto o Periquito Sujo quanto a Greve da meia passagem foram frutos dessa
necessidade de contestacdo. E por meio dela narrar a situagdo da cidade,
mostrar as pessoas, revelar a cidade os seus conflitos as suas contradi¢des
(MOREIRA NETO, 2015).

Uma estratégia narrativa que marca essa condicdo de mobilizagdo temporal é o

uso, nos dois filmes de imagens dos jornais da época (ver Figura 2 e 3), como forma de
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datar o tempo, o efeito conseguido, e por utilizar o conceito de registro jornalistico torna-
se fonte, faz desse presente, presente-passado, pois, marca os contornos do
acontecimento; presente-presente, mostra in loco as cenas dos fatos e presente-futuro, isso
se reverte de um legado, do registro dos fatos encadeados como ensinamentos e sinais de

comportamento social.

Figura 2 — Cena de matéria de jornal

Fonte: Greve da meia passagem, 1979.

Figura 3 — Cena de manchete de jornal

Fonte: Periguito Sujo, 1979.

Em Quem matou Elias Zi? (1986) a temporalidade da obra é marcada na morte
do camponés, narrada pelo repentista. A cena da animacdo € construida em uma feira

popular em que Elias Zi fazia compras e entdo vitima da emboscada. A temporalidade €
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marcada por dois elementos, a presenca do repentista na cena, ele deixa de ser off, e entao
€ personagem, torna-se testemunha do fato, torna credivel na narrativa e € justamente

antes do assassinato que, com rimas ele narra o fato:

Entristecido o poema volta o vale da tortura

Para rimar bala com acoite e retirante com amargura

Desse modo camponés € jogado igual pedo

Pra rodar desesperado nos cercado do ladrao

Tendo que comprar na feira tudo que plantou no chao

Pois enquanto a justica anda de vista vendada

O latifindio avanga em sua a¢@o encarnicada preparando outra cilada
E dando prosseguimento a sua acdo infernal

O latifiindio ndo mede esforcos em fazer mal

Tendo em mira a lideranca do organismo sindical

A 21 de novembro no calenddrio se ler, no ano 82 arrepia até dizer
Que um lider sindical td marcado pra morrer

Triste manha de domingo, sete horas desse dia

No mercado municipal de feirantes de Santa Luzia (poema de Sabid da

Mata*®®, Quem matou Elias Zi?, 1986)

Essa marcacgdo registra a temporalidade referente a pré-figuracdo da obra (1982)
o periodo de tempo da morte da personagem e a propria conclusdo e exibicao do filme
em 1986.

Em Bandeiras Verdes (1988) a temporalidade é marcada por uma transicdo de
narradores. A primeira é narracdo em off, em que o Domingos Bala explica o motivo da
procura de novas terras, que ele chama de Bandeiras Verdes, em fun¢do da exploracao do
seu antigo patrdo ou donatério:

Eu disse: mulher, sabe de uma coisa? Vamos embora, daqui nds ja temos
condigdo de ir embora! E ela disse: Pra onde € que nés vamos homem? Nos

vamos embora pra onde disser que tem mata, no rumo do Pard, nés vamos
embora pra 14 que era Bandeira Verde e af a gente vem sabendo desde Padre

Cicero (Domingos Bala, Bandeiras Verdes, 1988)%.

A fala do Domingo Bala registra a temporalidade da problemadtica da busca por
terras tanto no sertdo quanto nas terras da pré-amazonia ao fazer referéncia ao periodo da
migracdo de cearenses na primeira metade do século XX. Na passagem do narrador, o

cineasta assume a condi¢do e define sua temporalidade na obra:

Foi a este tempo, nestas mesmas matas ainda espessas do Vale do Rio Caru,
que vinha a conhecer Domingo Bala e sua familia, corria o ano de 1979. Ap6s
trés dias de barco tendo margeado a drea indigena dos Guajajaras, mantive-me
subindo o rio Caru e para além dos seus derradeiros povoados ganhei um de
seus tributdrios, o turizinho e alcancei o lugar onde os Balas ergueram moradia

(Murilo Santos, Bandeiras Verdes, 1988).

8 O poema ¢é narrado no filme Quem matou Elias Zi? de autoria do préprio poeta cedido a obra.
4 Fala do Domingos Bala que compde o filme Bandeiras Verdes.
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3.3 Mimesis 11

A passagem para mimesis Il nos traz para o campo da andlise a funcdo mediadora
da narrativa. O filme vai desempenhar por meio da intriga os elementos pré-figurados da
mimesis I para o desempenho da recep¢ao na mimesis I11.

Esse dinamismo consiste no fato de que a intriga ji exerce, em seu proprio
campo textual, uma fun¢@o de integracdo e, nesse sentido, de mediacdo, que

lhe permite operar, mesmo fora desse campo, uma mediacio de maior
amplitude entre a pré-compreensdo e, se me permitem dizer, a pos-

compreensdo da ordem da acdo e de seus aspectos temporais (RICOEUR,

2012a, p. 114).

Destacaremos entdo trés aspectos para desenvolver a andlise desta funcdo
mediadora da mimesis II, que sdo: fazer a mediacdo entre acontecimentos individuais em
fatos historicos; fazer com que a intriga componha juntos fatores tdo heterogéneos € os
caracteres temporais proprios da intriga.

Na obra Periquito Sujo, os acontecimentos individuais que se transformam em
fato histéricos sdo as cenas da cidade, as criangas que brincam nas palafitas, dos
vendedores ambulantes percorrendo as ruas da cidade. Algo na composicao da obra é de
carater interpretativo do autor do filme que revela que ‘periquito sujo’ fora um apelido
do poeta Ferreira Gullar na infancia.

Desta forma, podemos depreender que toda intriga apesar de se construir numa
perspectiva de denuncia, baseia-se na lembranga do poeta Ferreira Gullar. A forga da
composi¢do das imagens ganha pelo enredo a combina¢do de memoria coletiva, de desejo
e frustracdo presente no poema. O poema é o que compde os fatores heterogéneos das
imagens.

Na Greve da meia passagem, Euclides Moreira introduz uma cartela explicativa
revelando que nas cenas seguintes a narragdo € dos estudantes e, em seguida, mais uma
cartela que marca a data do movimento grevista (ver a passagem das trés cenas nas figuras
4,5 e 6). A imagem corta e vai direto para uma cena de multiddao reunida em que todos
gritam: ‘Queremos meia passagem! Queremos meia passagem! Queremos meia
passagem!’ (Greve da meia passagem, 1979). Ai se define o acontecimento singular que,

no decorrer da intriga se torna histdria.



Figuras 4 — Sequéncia inicial do filme.

'Norrooao: ' ¢
MILITANTES
DA MEIA -

Fonte: Greve da meia passagem, 1979).

Figura 5 - Sequéncia inicial do filme.

Fonte: Greve da meia paTvsagem, 1979).

Figura 6 - Sequéncia inicial do filme.
AYAU

Fonte: Greve da meia passagem, 1979).
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Em Quem matou Elias Zi?, o acontecimento que sofre o processo de mediacao
para se tornar a base da composi¢ao da intriga é a morte de Elias Zi. Neste caso, o repente
¢ a estratégia que faz essa mediacdo e permanece com mediador entre a sequéncia em
animacdo até as imagens do veldrio do lider camponés. Essa mudanga também
acompanha a maneira de narrar e transformar o fato em histdria. A animacao tem a tnica
funcdo de contar a histéria de vida de um camponés que luta por terra e foi assassinado,
a partir da cena do veldrio, registro in loco, o repente comeca a explicar o conflito e a
apresentar os personagens: os assassinos, a familias de Elias Zi e a dificuldade do homem
do campo.

Em Bandeiras Verdes, o filme j4 inicia com uma cartela de texto destacando o

evento que sofreria a mediacdo para se transforma em fato histérico:

Eu tomei entendimento de gente
na época que meu pai

deixou minha mae.

Af, eu fiquei como um ovo

sem ter quem chocar ...

Fiquei rapaz

aif, meu pai ajeitou uma moga
mode eu me casar.

Falou com o pai da moga
levaram pro pé do padre

e 14 fizeram meu casamento.
Mas a mulher adoeceu até que
morreu.

Depois me casei novamente,
formei outra familia.

Af, vim me embora pra Vargem Grande.
Cheguei num terreno

de um homem muito rico:

Ele tem ndo sei quantas fazendas... (Domingos Bala, Bandeiras Verdes, 1988).

Murilo Santos apresenta a personagem Domingos Bala por meio de um registro
em forma de versos, sinalizando que aquela acdo da versificagao da histéria € o processo
mediador do fato.

Outro aspecto importante da analise da mimesis 1 é a composicdo de fatores
heterogéneos por meio da intriga. Esse é um dos aspectos mais importante para a
compreensdo da obra, pois, se necessita utilizar, no nosso caso, de elementos singulares
da composicao cinematogréfica.

Em Periquito Sujo (1979) o elemento filmico com a fun¢do de fazer essa
composi¢cdo € o trem. O trem que corta a cidade, e passa pelo bairro da Camboa (onde
morou na infancia Ferreira Gullar) passa por todo o filme, mesmo quando nio aparece e

liga as vdrias imagens e a narra¢ao. O trem ¢ apresentado em plano emblematico como



99

mostra a figura 7 e que, segundo Gustavo Mercado, em O olhar do cineasta, define da
seguinte forma: “Sao eficazes para comunicar informagdes complexas, ndo verbais ou
associativas. Nesses planos, o diretor assume os temas explorados no filme que sdo feitos
por uma disposi¢do cuidadosa dos elementos visuais dentro do quadro” (MERCADO,
2011, p. 108). O trem corta a tela em sentido diagonal da esquerda para direita de cima
para baixo, no sentido comum da leitura convencionada ocidental, ndo por acaso para que
possamos fazer a leitura do cendrio. Um plano bem usado na composi¢do da narrativa é
um plano subjetivo, de dentro do trem registrando as imagens da cidade. “O plano
subjetivo € Unico em deixar o publico vivenciar a acdo como se fosse vista diretamente
através dos olhos de um personagem” (2011, p. 83).

Euclides também justifica essa tomada quando explica da montagem do filme:

Foi também edigao caseira [risos], usamos o trem que passava pela Camboa e
fiz duas tomadas uma fora e outra de dentro dando o sentido subjetivo. E o
plano subjetivo me deu essa condi¢do, pois, eu me sentia parte desta imagem
para aproximar ao maximo o expectador do sentimento narrado pelo poema.
Comparando com a Ilha Rebelde, tive alguns problemas técnicos, entdo eu
fazia movimentos muito rapidos, diferente de Periquito sujo em que preparei
cada corte e tomada. O trem na época cortava toda a cidade e estava presente
no poema e quando se falava do menino, era o proprio Ferreira Gullar.

(MOREIRA NETO, 2015).

Figura 7 — Cena do trem passando pelo bairro da Camboa, em Sao Luis.

e
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Fonte: Periquito sujo, 1979.

Em Greve da meia passagem a composicdo dos elementos pela intriga, diferente

de Periquito Sujo, € o tom de reportagem que o diretor trabalha. A cAmera € muito mais
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frenética abusa de planos médios e gerais, intercalando momentos em que o depoente
narra o que estd sendo mostrado no plano (ver figuras 8, 9 e 10). Gustavo Mercado aplica
um conceito de plano que cabe na exemplificagdo que ¢ o Plano Geral Médio. “O tamanho
de um plano geral médio € ideal para estabelecer a dindmica de um relacionamento entre
os personagens de acordo com a maneira como sao posicionados” (MERCADO, 2011, p.
53). Este enquadramento facilitava mediar a figura do entrevistado com o cendrio de
tumulto a volta. Outro elemento interessante que funciona na composi¢do da intriga € o
registro da presenga do diretor em algumas passagens. Euclides Moreira explica que em

muitos casos tinha que filmar e gravar com o microfone ao mesmo tempo.

Meu perfil, ainda como estudante de comunicacdo era de repérter. Assim, fui
para gravar as cenas da Greve da Meia Passagem; me posicionei como reporter
e entdo gravamos. Boa parte do material que gravamos se perdeu. Parte dele
com Raimundo Medeiros que foi preso e os filmes destruidos, os meus sé
restaram porque os guardava logo depois de filmar. Em algumas entrevistas eu
gravei com cdmera e o microfone na mio, em outras pedia para alguém na
multiddo me auxiliar e eu dizia quais perguntas fazer. Tentdvamos dar espaco
para os estudantes se expressarem. Durante a gravacio das reunides, o objetivo
era registrar tudo, como se o espectador estivesse ali (MOREIRA NETO,

2015)

Figuras 8 — Sequéncia de variagdo de planos e presenca do diretor.

Fonte: Greve da meia passagem, 1979.
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Figura 9 - Sequéncia de variacdo de planos e presenca do diretor.

— -

Fonte: Greve da meia passagem, 1979.

Figura 10 - Sequéncia de variacao de planos e presenca do diretor.

Fonte: Greve da meia passagem, 1979.

A composi¢do da intriga em Quem matou Elias Zi?, aproveita de diversos fatores
heterogéneos: animacgdo, repente, tracos da literatura de cordel, mas € no registro do
depoimentos dos familiares que a intriga cerca os fatores que a compde. Tanto na
animacdo quanto no registro in loco do velorio de Elias Zi e os depoimentos os planos de
grupo, derivados de planos médios e planos gerais compde quase todo o enquadramento

do filme (ver figuras 11, 12 e 13). Esse quadro permite que maior quantidade informacgao
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esteja presente na cena, inclusive os sujeitos. “O arranjo dos personagens em um plano
de grupo pode transmitir informagdes sobre a dindmica de um relacionamento entre os
personagens e seu ambiente” (MERCADO, 2011, p. 95). Nestas condi¢des, o plano
permite evidenciar uma linguagem corporal comum, entre os sujeitos, € 0 agrupamento
pode registrar a dindmica forte de relacionamento dos sujeitos enquadrados com o
ambiente, no caso da mulher de Elias que estd junto dos filhos e netos ao lamentar a perda
do marido ou mesmo na composicao do quadro do velério em que todos possuem o
mesmo foco de atengdo que é o corpo de Elias.

O repente e a linguagem do cordel s@o elementos que funcionam pela relagdo que
possui com a caracteristica do sertanejo, reforcado durante o repente. O repentista que
aparece como personagem na animacao se torna testemunho da morte, por isso, capaz de

detalhar e narrar os fatos, por isso, ele se torna o narrador da histéria (ver figura 14).

Figuras 11 — Animacio.

Fonte: Quem matou Elias Zi, 1986.

Figura 12 — Plano Geral.
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Fonte: Quem matou Elias Zi, 1986.
Figura 13 — Plano Médio.

Fonte: Quem matou Elias Zi, 1986.

Figura 14 — Presenca do repentista

fonte: Quem matou Elias Zi, 1986.

No que se refere ao modelo de documentério adotado € bem diverso. Com base
na linha conceitual de Nicholls pelo menos quatro sdo perceptiveis na composicao da
intriga. O primeiro é o modelo poético: principalmente porque enfatiza associacdes
visuais como € o caso da animacao, ritmicas no caso do repente e cordel. Esse modo ¢é
muito proximo do cinema experimental, pessoal e de vanguarda. (NICHOLLS, 2005, p.
62). Este modelo também € muito presente em Bandeiras Verdes considerando que em
vérios trechos dos filmes a narrativa é contada em versos € a propria narracdo do
Domingos Bala tem um tom ritmico versificado, como prova a cartela de abertura

apresentada €m Vversos.
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O modo observativo também € presente em Quem matou Elias Zi?, pois, enfatiza
o envolvimento direto no cotidiano das pessoas. Neste caso, a cAmera € mais um dos
muitos que compareceram ao veldrio e registra até o fim a ultima pa de areia. Em
Bandeiras Verdes esse registro do cotidiano é muito forte nos planos detalhes das casas,
dos utensilios domésticos e em planos gerais fixos que registram o cotidiano no ambiente

(ver fotos 15 e 16).

Figuras 15 — Plano detalhe.

Fonte: Bandeiras Verdes, 1988.

Figuras 16 — Plano detalhe.

Fonte: Bandeiras Verdes, 1988.

O modo reflexivo € também muito presente nas obras do Murilo Santos, muito em
funcdo dele mesmo assumir o carater didatico de seus trabalhos. “Chama atencao para as
hipéteses e convengdes que rege o cinema documentario. Aguca nossa consciéncia da
construcdo da representacdo da realidade feita pelo filme” (NICHOLLS, 2005, p. 63).

Bandeiras Verdes na construcao imagética da intriga contribui com muitos planos
abertos, de ambientacdo. O cineasta Murilo Santos é cuidadoso em registrar o espaco da
natureza e sempre que esse quadro de ambientagdo € sugerido nunca € ocupado por muitas

pessoas, pois, o ambiente ¢ valorizado (ver figura 17). “A composi¢do de um plano de
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ambientacdo deve transmitir algo sobre o local que comunica um tom especifico,
relacionamento com um personagem ou uma associacao tematica segundo a personagem”
(2005, p. 77). No tnico enquadramento para registra o depoimento de D. Rosa, na época
mulher Domingos Bala, € um plano médio que varia para americano, mas, sem deixar de

registrar a mata (ver figura 18).

Figura 17 — Planos de ambientagao.

} Ty

Fonte: Bandeiras verdes, 1988.

Figura 18 — Plano médio.

Fonte: Bandeiras verdes, 1988.
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Um elemento interessante que compde a narrativa € o uso de cartelas explicativas
sobre 0 movimento de migracao. Essas cartelas reforcam o tom do narrador em didatizar

as informacdes para o publico. O tom do narrador € tipico da observagdo, frases cortadas,

espacos de tempo longos como se fosse a fala de um caderno de anotacgdes (ver figura
19).

Figura 19 — Cartela explicativa

Fonte: Bandeiras verdes, 1988.

Por 1dltimo, a construcdo de caracteres temporais proprios. Paul Ricoeur destaca
esse elemento que acompanha uma histéria € avancar em meio a contingéncias €
peripécias sob a conclusdo de uma expectativa que encontra sua satisfagdo na conclusao.
Estabelecemos como critério, o elemento da narragdo em off , associada as composi¢des
gréficas, recurso capaz de da a histéria uma solugdo poética, pois, € o tempo narrativo
que faz mediagdo entre o aspecto episddico e o aspecto configurante (RICOEUR, 2012a,
p-117).

Em Periquito Sujo, a narracdo logo no inicio do filme € em primeira pessoa e
fala diretamente da obra Poema Sujo (1976) na condicdo do poeta ao apresentar os
motivos da obra: “Poema sujo foi escrito em Bueno Aires onde me sentia um estranho,
sem nenhuma ligagdo com o meio em que vivia, precisava recriar algo meu da minha

terra, da minha infancia, reavivar as minhas lembrancas” (Periquito Sujo, 1979)%.

30 A citagdo € parte da narragdo feita no inicio do filme Periguito Sujo.



107

Essa construcao, remete ao que Bill Nichols observa quando o cineasta assume
um personagem individual, diretamente ou usando um substituto. A primeira pessoa
marca essa categoria temporal propria a defini¢cdo de filme na categoria experimental,
aproxima o espectador de um didrio, neste caso, um poema. Para Nicholls o que ganha
expressdo € o ponto de vista pessoal e a visdo singular do cineasta. “O que faz disso um
documentdrio € que essa expressividade continua ligada as representacdes sobre o mundo
social e histdrico dirigido as pessoas” (NICHOLLS, 2005, p. 41).

Durante o desenrolar do filme algumas cenas sdo bem caracteristicas como a
imagem do rosto do Ferreira Gullar seguidas por manchetes de jornais denunciando abuso
e descaso com a cultura, neste instante o diretor pontua mais uma caracteristica desse
cardter temporal proprio que agrega o significado de alerta, de chamamento. Nos titulos
dos jornais leia-se: “O Maranhdo vem sendo o alvo da maquinagdo dos rufides da
cultura”; “Manifestagao Popular no teatro”; “Manifestagcdo estudantil no teatro”, e com
imagens que se sucedem de ruas lotadas de pessoas pedindo melhores condi¢des de vida,
anistia e democracia. Esta sequéncia sinaliza o que o podemos definir como caracteres
temporais proprios, pois, sdo com eles que Euclides Moreira d4 continuidade a tematica
de revolta popular, conscientizacao por meio da luta.

Em Greve da meia passagem, a narracdo se desenvolve em dois momentos, o
primeiro da fic¢do e o segundo dos depoimentos que seguem na composicao da intriga.

A escuriddo que dura parte do interrogatorio, faz referéncia ao periodo ‘nebuloso’ da

251

época, 0 mesmo que se refere a “turvo, turvo, turvo™" em Periquito Sujo. O didlogo aqui

na integra.

Policial: Trabalhas?

Estudante: Sim.

Policial: Onde?

Estudante: Em reparticao publica.

Policial: Entao porque és contra o governo?

Estudante: Eu nunca disse isso.

Policial: Entio porqué querias fazer esse filme? Para fazer um trabalho de bairro para mostrar que a policia
¢ ma? Quer bater em estudante? Comete violéncia? Eu sei ... voc€s querem é educar o povo contra a
instituicdo que zela pela seguranca social. Olha rapaz! Eu estou deveras decepcionado com voce, és um
traidor. E vocé ndo é excecdo, igual a vocé tem muitos infiltrados nas reparti¢des publicas tentando derrubar
0 governo, mas ndo vao conseguir ndo, nds estamos muito atentos € vamos convencer um a um a gostar do
governo. E me diz uma coisa? Quem € o teu lider? Vamos rapaz, quem € o teu lider?

Estudante: E o José Raimundo.

Policial: José Raimundo?! Eu nunca ouvi falar dele, portanto, deve ser um cara bastante esperto que bota
vocés para trabalhar e ndo aparece. E o que ele é?

Estudante: Presidente do diretério da escola de engenharia

Policial: Quem fez as pichacdes?

Estudante: Eu nio sei, eu ndo vi.

Policial: E qual a relagdo do diretério e esse filme? E o que fazia o outro rapaz que estava com vocé?

3! Fala off inicial do filme retirada do Poema Sujo.
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Estudante: Ele apenas me acompanhava.

Policial: Entdo vocé estava ensinando o outro a lutar. Ensinando os lances de uma greve. E qual o teu
interesse quando filmava o quartel de policia?

Estudante: Eu esperava a soltura dos estudantes presos aqui.

Policial: Sabes o que eu penso rapaz? Que vocé estava registrando o grau de mobiliza¢do da policia, entdo
vocés estdo trabalhando para alguém muito interessado em conhecer os esquemas do quartel da policia. E
qual o nome que queria dar a esse filme?

Estudante: Meia passagem.

Policial: Otimo. Bravo. Legal. Que nome mais genial, ndo podia ser melhor. Sabe rapaz ... vocé é bastante
inteligente, mas, agora estd preso viu e estou com muito nojo de ti, mas cedo ou mais tarde vocg ia cair aqui
nas maos da lei e tu tiveste o azar de cair nas minhas maos. Como € que tu queres a meia passagem. De que
forma?

Estudante: Ora ¢ muito simples. Aumenta o preco atual das passagens e cobra meia para os estudantes
Policial: Mas assim a outra parte da meia passagem ia sair do povo mais pobre? Nao foi assim que teus
lideres disseram ao governador apds a reunido que tiveram... vocé€ concorda totalmente com eles, ndo é?
Estudante: Eu ndo sei o que eles disseram ao governador como também nao sei o que o governador disse
a eles. Eu estou dizendo o que eu penso.

Policial: Nao seja inocente rapaz! Assim ndo estd pregando a doutrina que te ensinaram. Vocé€ estd
divergindo do grupdo. O que estd acontecendo contigo rapaz? Esta com medo? E muito cedo para ter medo,
agora que comecamos. Eu estou € com muita pena de ti. Os caras te botam para trabalhar e ficam
escondidos. Que tal te arranjar um hotel joia que tenha almogo e tudo mais? (MOREIRA NETO,

Greve da meia passagem, 1979)

A transcri¢do desta sequéncia pontua bem a marcacdo temporal na mimesis 11,
pois, durante a narrativa com as cenas de um estudante sendo levado por dois policiais, a
marcacdo da Rua da Palma, mostra como se o evento recriado estivesse ocorrido depois
dos conflitos, préximo ao final dos confrontos entre estudantes e policia. Em seguida, as
cenas comegam claramente contando o primeiro ato de reunido dos estudantes, inclusive
com falas dos depoentes. Apds a sequéncia de ficcao assume a dimensdo cronoldgica o
que permite que a narracao se estabeleca em episodios, transforma o tempo narrativo em
representacdo linear. No entanto, toda a intriga se estabelece, ndo cronoldgica, mas da
conta de transformar os eventos em histdria.

No que se refere a narragdo em off, elemento marcante na composi¢ao temporal
da intriga, estd condicionada a dois momentos que Bill Nicholls define como Falar de e
Eu falo — ou nos falamos — de nos para vocé.

Essa articulac@o primeira oferece um tom quase jornalistico a apresentagdo feita

pelo cineasta ao pautar cronologicamente as datas de inicio das manifestagdes durante o

off-

Toda essa repressao policial comegou com a repressdo popular verificada na
noite de 17 de setembro de 1979, quando mais de dez mil estudantes seguiram
em passeata ao Paldcio do Governo para reivindicar o beneficio da meia
passagem que hd mais dez anos estava sendo concedida aos estudantes

maranhenses (MOREIRA NETO, Greve da meia passagem, 1979).
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Segundo os argumentos de Bill Nicholls essa constru¢do introdutéria de narracao
feita pelo cineasta empresta um ar de importancia civica a este trabalho. Ao seguir as
imagens, o cineasta utiliza das imagens em sequéncia para por a voz dos depoentes na
composi¢ao da narrativa e, toma emprestado o conceito de Eu falo — ou nos falamos — de
nos para vocé. “Essa formulacao desloca o cineasta da posi¢ao em que estava separado
daqueles a quem representa para uma posicdo de unidade com estes ultimos”
(NICHOLLS, 2005, p. 45). Essa constru¢do de unidade se fortalece principalmente,
porque o cineasta aparece na ocasido das entrevistas, aproximando a estrutura de um
modo participativo.

Ao final para assegurar a cronologia da histdria € retomada novamente o artificio
de usar de manchetes de jornais. Segue entdo fotos tiradas em jornais do momento de
perseguicdo e conflito com estudantes e titulos com: ‘Entidades denunciam prisdes
arbitrarias’ e como carater finalistico o trecho de uma matéria com destaque centralizado
para a data da decisd@o sobre o fim da greve e ades@o a meia passagem, 22 de setembro de
1979, assim marca-se a temporalidade cronoldgica prépria, feita na narracao que datou o
inicio dos movimentos.

A construgcdo de caracteres temporais proprios em Quem matou Elias Zi?,
também se sustenta pela narrativa conduzida pelo repente. Cercando pelo operador
definido por Nicholls em que o narrador condiciona a figura do Elias Zi ao pronome ‘Ele’.
“O eu que fala nao ¢ idéntico aquele de quem ele fala” (NICHOLLS, 2005, p. 42). Essa
defini¢do ajuda a caracterizar essa temporalidade prépria, pois, parecem estar distantes
como ilustracdes, manifestacdes que ocorreram em outro ambiente. Essa temporalidade
rompe com a passagem da imagem ficc@o para a imagem real, o rompimento € o choque
de realidade.

Detalhe importante da obra filmica em questdo € que no momento de registrar a
fala do filho de Elias Zi a caracteristica de legado e continuidade ¢ marcante: “A luta
agente vive continuando. Hoje sou delegado sindical também do povoado. A mesma
perseguicdo que tinha com ele, ainda tem agora. E um dever continuar lutando” (Filho de
Elias Zi, Quem matou Elias Zi?, 1986). A condi¢do que marca um ciclo de luta, em que
Elias Zi € um dos episédios comprova quando o repente termina com os dizeres: ‘Essa ¢
a historia do Maranhao’” (Filho de Elias Zi, Quem matou Elias Zi?, 1986).

Em Bandeiras Verdes a temporalidade propria € percebida na condi¢do da
narrativa em off do cineasta que se posiciona como agente ativo da intriga ao se por em

primeira pessoa. Essa estratégia € o que aproxima a temporalidade da obra em ter sido
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construida ao longo de aproximadamente dez anos, € um tom de didrio de bordo, tipico
dos filmes etnograficos.

A montagem também definiu uma marca temporal bem diferenciada. Um dos
narradores € o Domingos Bala que s6 aparece em imagens, mas ndo em registros de
depoimentos. Os depoimentos que fazem parte da intriga sdo de um dos seus amigos e,
da ex-mulher. Somente no final, depois de contar todo a experiéncia de vida que passou
deste que chegou no local é que Dona Rosa revela que Domingos Bala estd morto. E no
final do filme que a ndo-cronologia da intriga se revela, podemos termina que a cronologia
sO existe no relato de diario de bordo do cineasta que termina quando comeca a fala de
Dona Rosa. O préprio Murilo Santos revela que depois de tantos anos indo a regido,
decidiu voltar somente para gravar os depoimentos, foi quando descobriu que Bala havia
morrido e entdo decidiu falar com a vidva e vizinhos.

Algo bem caracteristico que marca as duas obras aqui apresentadas € a
atemporalidade. Essa caracteristica estd muito associada ao fato de que o objetivo das
obras eram o didatismo, a aplicacdo como instrumento mobilizador a causa, por isso, até
hoje ele é exibido como veremos na mimesis I11.

Para fechar ao arco mimético analisaremos as obras filmicas com base na terceira
etapa, de maneira a enfatizar a condi¢do de recep¢do e repercussdo destas obras. Para
reforcgar esse entendimento e a utilizacao nas obras filmicas nos baseamos na prerrogativa
de Ricoeur que € o ato de ler [exibir/assistir] que se junta a configuracdo da narrativa e

atualiza sua capacidade de ser acompanhada (RICOEUR, 2012a, p.131).

3.4 Mimesis 111

A mimesis Ill tem a capacidade de modelizar a experi€ncia dos sujeitos e esta
condicdo é importante, pois, desde o comeco defendemos que a experiéncia € ciclica e
retroalimenta, no caso da produg¢do que compreende as Jornadas, a produgdo filmica.
Adotamos como sugestdo, citada pelo préprio Ricoeur, dois conceitos o da
esquematizagdo e tradicionalismo. Consideremos, portanto, que “o ato de leitura ¢ assim
o operador que une a mimesis IIl a mimesis II. E o tltimo vetor da refiguracio do mundo
da agdo sob o signo da intriga” (RICOEUR, 2012 a, p. 132).

O ano de 1979 foi o ano de producido e lancamento das obras de Euclides Moreira:
Periquito Sujo e Greve da meia passagem. As duas obras compartilham, na sua maioria,

do mesmo cendrio de pré-configuracido (mimesis I), mas a recep¢do se deu de forma
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diferenciada. Com base no conceito de esquematismo que ¢ a maneira que o autor da obra
constroi sua histdria e define um estilo e esse estilo se constitui numa tradi¢ao de produgao
que se reinventa nos mais diversos contextos, inclusive influenciando produgdes de outros
autores. De maneira geral, decupamos a cada obra no sentido de apresentar um esquema
de suas producdes e defender que a partir do conjunto de obras gerou-se uma tradi¢do

cinematografica.

Esse esquematismo, por sua vez, constitui-se numa histéria que tem todas as
caracteristicas de uma tradi¢do. Entendamos, por isso, ndo a transmissao inerte
de um depdsito j4 morto, mas a transmissdo viva de uma inovagdo sempre
suscetivel de ser reativada por um retorno aos momentos mais criativos do
fazer poético. Assim, entendida, a tradicionalidade acrescenta um novo aspecto

a relagdo entre intriga e tempo, enriquecendo-a (RICOEUR, 2012a, p.
119).

Os filmes Periquito Sujo e Greve de meia passagem (1979) estabeleceram na
época um conceito de experiéncia cinematografica que consistia na liberdade expressao,
do registro de imagens do cotidiano, entre outros. A caracteristica doméstica da maquina
Super-8mm e praticidade da 16m contribuiu para o conjunto cinematografico
maranhense. Muitos autores definiam suas tematicas diversificada de género e linguagem,
mas na sua maioria, registravam situagdes do cotidiano e de representacdo social. Nossos
objetos, polarizaram o estilo de produgdo cinematogrifica uma com o cardter mais
urbano, experimental e outro mais antropoldgico e com muito apelo social.

A Greve da meia passagem antes da exibi¢ao na Jornada teve seu primeiro contato
com o publico durante exibi¢do no saldo paroquial da Igreja Sdo Jodo, no centro de Sao

Luis, para militantes engajados na greve.

A primeira exibi¢do foi no saldo paroquial da Igreja de Sdo Jodo, em 1979,
para os militantes da greve. Nunca recebi tantos aplausos, tive que reprisar
mais duas ou trés vezes; foi um aplauso tdo demorado. Apds a noite de exibicao
todos vieram agradecer pela ajuda na conquista da meia passagem. Dai me dei
conta de como o registro pela imagem também pode modificar a sociedade e a
forma de ver o mundo, de refletir sua condicio. (MOREIRA NETO,

2015).
Quando Euclides Moreira admite o poder de representacdo social do cinema,
também alimenta o que virou a alcunha de Sao Luis por muito anos, Ilha Rebelde, que

com o passar dos anos e outras obras com perfis contestadores ganhou ares tradicionais.

E ele também explica este processo:

Estdvamos no periodo de pressao, exilio, algumas anistias e no discurso depois
da greve as pessoas diziam que S3o Luis ndo era mais a ilha do amor era a ilha
rebelde. Esse discurso foi reproduzido muito, principalmente em campanhas
politicas e pelos grupos sociais. Por isso, que acredito que o cinema tem a
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capacidade de alimentar seu duplo, que é o ptibico. O filme deve ser sempre
uma extensdo cinemadtica de quem produz como de quem assiste, pois, ambos

na maioria do tempo ocupam o mesmo lugar. (MOREIRA NETO, 2015).

Durante a Jornada, a exibi¢do, no ano seguinte, ajudou a reforcar a condigdo
mimética de Ilha rebelde. “Foi boa. Exibimos no ano seguinte, em 1980, recebemos
premiagdes, e além disso ganhamos prémios em outros festivais com o de gramado por
exemplo” (MOREIRA NETO, 2015).

Esse operador mimético que conduz a leitura da obra também foi significante em
Periquito Sujo. Nao por acaso aborda elementos muito préximos de relevancia cultural.
A classificacdo como experimental ajudou a ampliar as possibilidades de tessitura da
intriga.

Primeiro que o Ferreira Gullar gostou muito; na jornada daquele ano foi muito
bem recebido, e foi bom porque foi classificado com experimental e, eu gostei,
porque durante todo o trabalho foi um exercicio de experimenta¢do. Além
disso, o filme foi muito usado em seminario sobre literatura e cinema, entre

outras temdticas (MOREIRA NETO, 2015).

Tanto em Quem matou Elias Zi?, quanto em Bandeiras verdes a proposta
esquemadtica que condiciona a maneira de ler do espectador se constréi com base na
observacao, na linha dos documentarios etnograficos em que a a¢do narrativa é quase um
diario de campo, e neste didrio tem as informacdes necessdrias para compreender a
intriga. Com muita influéncia do Cinema Verdade em que ou pela narragdo ou pela
presenca fisica o diretor se apresenta na historia.

Com esta caracteristica, os dois filmes ganharam as premiacdes maximas nas
edi¢cdes em que concorreram da Jornada maranhense de cinema. Mas, também levou
premiacOes importantes em outros festivais espalhados pelo pais. Muito além das
premiacdes Murilo Santos lembra que a exibicdo das obras nas comunidades em que
foram registrados foi a recep¢do mais gratificante. “O Bandeiras Verdes ganhou pelo
menos cinco premiagdes em Brasilia, ganhamos também na época na Jornada. Quem
matou Elias Zi? Também foi muito bem recebido, exibimos primeiro na comunidade e
foi um momento em que todos reconheceram a figura do Elias Zi na animagdo”
(SANTOS, 2015).

A proposta de composi¢ao da intriga por fatores heterogéneos especifica dessas
duas obras permitiu que no desenvolvimento da cinematografia local, a temética ligada a
terra e conflitos agrarios fosse destaque. Adotar essa linguagem documental etnogréfica

¢ assumir, como explica Jorge Furtado em O cinema do real:
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Ha um cineasta que também ¢ antropélogo, David MacDougall, que escreveu
um livro sobre documentdrios. Ele diz algo assim: Na verdade, mesmo no filme
etnografico ele ndo fila o real, ele filma um encontro entre o cineasta e o

z

mundo. O documentirio é isso: o encontro do cineasta com o mundo,
geralmente socialmente diferentes e intermediados por uma cAmera que lhe da

um poder e esse jogo é fascinante (2014, p. 174).

O que o autor chama de ‘jogo’ traduzimos por esquema, por modo de costurar a

intriga e apresentar a acdo narrativa. O que reverte isso em uma tradicdo estd antes e

depois das obras. Pois, a proposta etnogrifica da narrativa influencia o cineasta, mas,

ganha outros contornos o que reflete a condicdo mimética de ciclo. Murilo Santos reforca
a importancia de sua obra como legado:

Até hoje os filmes s@o discutidos e usados em palestras e treinamentos para

acdo educativa no campo. Essa € uma perspectiva que eu acredito que a obra

deve ter, um prolongamento de sua mensagem no tempo, discutido e lembrado.

No que se refere a linguagem eu nunca seguir nenhuma tendéncia de Glauber

Rocha ou outro ligado ao cinema direto, nem ninguém do super-8. Nunca nos

reunirmos para definir que a partir daquele instante farfamos filmes daquela

forma. Mas € relevante a influéncia que o momento nos fez aproximar dessa
producdo contestadora préxima ao cinema direto. Minha linha era mais

antropolégica, préximos dos franceses (SANTOS, 2015).

O tradicionalismo caracteristico da mimesis IIl que leva em consideracdo a
interacdo entre a constru¢cdo da obra e a experimentagdo do pubico atende uma demanda
cada vez maior de revelar novos cendrios pelo Brasil, inclusive os ligados a pré-amazonia.

Michael Rabiger (2014) em uma de suas palestras proferida a alunos de cinema
sobre o fazer documentarista sinaliza muito do que tentamos aqui depreender dessa
condicdo do espectador diante de uma ac@o narrativa composta por uma intriga de
objetivo especifico.

E preciso estar todo o tempo reformulando a premissa do filme enquanto estdo
realizando. Quer vocés estejam ajudando alguém, ou criticando um trabalho,
tem de continuar se perguntando sobre o que eles estdo realmente tratando?
Para o seu proprio filme, vocés t€m de continuar se perguntando, o que
realmente estou tentando fazer aqui? Como estou tentando atuar sobre o meu
publico?( RABIGER, 2014, p. 71).

Este ponto de reflexao levantado € o que sustenta a proposta de nossa andlise, mas
especificamente aos filmes Bandeiras Verdes que narra a saga de uma familia de
camponeses em desbravar a mata, por sobrevivéncia, e enfrenta, além das dificuldades
naturais a propria condi¢do humana de opressao e explora¢do; quando assistimos Quem
matou Elias Zi? e nos deparamos, mais uma vez, com o fim tragico do camponés que luta

pela liberdade da terra, luta — como ressalta o repente -, contra a justi¢a, os politicos e o
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dinheiro, € fundamental que o objetivo final desta proposta cinematografica € mais que
participativa, que intervém na realidade ndo no sentido de mudé-la, mas, principalmente

de compartilhar da experiéncia com o seu publico.

3.5 Identidade cinematografica

No capitulo anterior, organizamos todo a base metodoldgica sob os estudos da
triplice mimesis de Paul Ricoeur, em Tempo e Narrativa. Nos apropriamos de um
conceito, por ele apenas apresentado no Tomo III da obra, de identidade narrativa e,
ainda assim, nos detivemos a explicar com o auxilio de comentadores a construcio de
entendimento e aplicabilidade. Por isso, neste instante do texto, faremos uso do conceito
de identidade narrativa como forma de cercar a andlise mimética feita das obras até agora.
O objetivo disto € perceber que a acdo narrada, neste caso a intriga, € um produto da
linguagem ancorada na realidade, e que na sua tessitura produz a identidade narrativa.

Construido ao longo de nosso percurso mimético de nossa investigacao sobre a
refiguracdo do tempo pela narrativa nas obras analisadas definimos uma identidade
narrativa nio presa a um individuo, mas de um grupo.

Nao trataremos das mintcias e multiplos caminhos de abordagem apresentados
por Ricoeur e que faz parte do corpus deste trabalho; a partir de agora entdo o nosso
caminho € por meio da constru¢do da intriga das obras, identificar as acdes narradas e por
meio destas, a condi¢do de identidade narrativa. Para o estudioso David Pellauer, a acao
narrada é fundamental para dar sentido as identidades narrativas. “E o fato de que as agdes
narradas se referem a algo realizado, com lugar determinado a funcdo na histdria, que
abre a porta para a ideia de identidade narrativa” (PELLAUER, 2013, p. 74).

Em Periquito Sujo, Euclides Moreira ndo narra apenas os fatos da experiéncia e
da memoria de exilio do poeta Ferreira Gullar por meio da apropriacdo do Poema Sujo.
Ele recompde a identidade com base na acdo narrativa de emprestar ao poema elementos
visuais, especialmente os ligados a infancia. O préprio autor do filme nos revela que a
figura do trem, no filme, € o jovem Ferreira Gullar transitando pela cidade. “O trem na
época cortava toda a cidade e estava presente no poema e quando se falava do menino,
era o proprio Ferreira Gullar” (MOREIRA NETO, 2015).

Vale destacar que a condi¢do e resgate de memoria se atualiza na disposicao das
acoes narradas e a identidade que se produziu no ato de narrar, de compor a narragdo das

memorias da infancia constitui-se na mistura de certa fidelidade e fic¢do. A presenca de
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alguns comentdrios e até a insercao de outro poema, como foi O Homem nu, também de
Ferreira Gullar, na narracdo dos acontecimentos ¢ um procedimento que contribui para a
constru¢do dessa identidade narrativa, além da narracdo e da escolha especifica dos
acontecimentos, isto ¢, daquilo que Ricoeur chama de “mise en intrigue”, que poderiamos
assumir como “por em intriga” ou como estamos definimos a “constru¢do da intriga”,
aquele procedimento de organizacdo, de busca de completude, de estabelecimento de uma
l6gica interna a narrativa.

A fala em off da introdu¢do do filme apresentando a sequéncia como
caracteristicas proprias, mas, durante a sequéncia a diversidade de imagens demonstra o
compartilhamento desta experiéncia e traduz a condicdo concordante e discordante da
intriga que alimenta a identidade narrativa. A primeira pessoa também marca a
temporalidade da acdo narrada ela corre no tempo e se estende por certa duracao, sendo
assim, seu significado dependente de suas consequéncias, que podem incluir efeitos
esperados e inesperados (PELLAEUR, 2013, p. 76).

Ainda nos primeiros minutos do filme, narra-se:

turvo turvo

a turva

mao do sopro

contra 0 muro

escuro

menos menos

menos que escuro

menos que mole e duro menos que fosso e muro: [menos que furo
escuro]

mais que escuro:

claro

como dgua? Como pluma? Claro mais que claro claro: coisa alguma
e tudo

(ou quase)

um bicho que o universo fabrica e vem

sonhando [desde as entranhas... (MOREIRA NETO, Periquito Sujo,
1979)°?

O filme mantém a tela escura, demonstra a dificuldade da personagem revelar as
emocoes, € em seguida abre-se uma fresta de luz mostrando que a partir dali o filme
comecga a se revelar, transformar em linguagem filmica a experi€ncia armazenada como
sentimentos, emocdes e recordacdes, € o que definimos como intriga.

Em outro texto ele faz um forte resgate a infancia com imagens diversas da cidade,
das carcagas de um veiculo, as ruas da cidade, prédios do centro histérico, pessoas que

caminham presas ao cotidiano.

52 Esta referéncia da narrativa é extraida pelo diretor do filme diretamente do Poema Sujo.
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Meu corpo nascido numa porta e janela na rua dos prazeres, ao lado de uma
padaria

Sou do signo de virgens

Fui da bala do 24° BC na Revolugdo de 30

Onde anda vocé€ Maria Licia?
Esmagado, maninho, Raimundinho. Onde andam vocés?
Adir, Dodo, a garagem, a quitanda? Onde andam vocés que hd muitos anos

derrubaram o quartel? (MOREIRA NETO, Periquito Sujo, 1979).

E desse modo que o filme evoca a infincia e da juventude da personagem na
cidade de Sao Luis do Maranhdo, com o objetivo de reviver o passado no presente nessa
mistura entre acdes do passado e acdes que acontecem no presente — referéncia ao periodo
de luta e repressdo politica. As memdrias sdo um tipo de texto no qual o relato de uma
experiéncia individual cruza com a experiéncia coletiva e histérica. Se, como afirma
Ricoeur, pode-se chegar a constru¢ao dessa identidade através do relato. O filme se insere
no contexto histérico por meio do testemunho de uma experiéncia marcante na histdria
brasileira, a experiéncia do exilio resultado do cenario politico e social reatualizado pela
obra. E o relato de uma “pessoa individual” ¢ de “uma comunidade historica”.

O nome ¢ o elemento forte na constru¢do da identidade. Euclides Moreira revela
que Periquito Sujo foi um apelido do poeta ainda na infancia quando morava no bairro da
Camboa. Quando no exercicio da montagem, se faz visivel a imagem do poeta ainda
jovem no inicio do filme quando a narrativa ainda lhe apresenta e ao final, mais velho,
entre as imagens de luta e protesto, € construida uma dimensdo de uma identidade
narrativa na mudancga no tempo. Por isso, a acdo narrada € sempre temporal, mas, se
garante nos diversos periodos, o que depende da acdo narrativa.

Periquito sujo narra a experiéncia de uma revolucdo na vida pessoal do poeta
Ferreira Gullar, mas, que no momento do exilio ele partilha destas memorias no Poema
Sujo, no entanto, a obra filmica reconstréi e constréi a identidade por meio da
configuragdo, termo que Ricoeur utiliza para designar esta capacidade de articular
continuidade com descontinuidade, de realizar a constru¢do da intriga.

Pellauer, na defesa de uma identidade narrativa, nos apresenta um mecanismo que
aproxima a leitura da outra obra filmica Greve da meia passagem (1979). As acdes
narradas podem ser incluidas em outros periodos, que podem preceder ou suceder a ou
conter a agdo em questdo (2013, p.77). Neste caso, ela contém a acdo narrativa e tende a
manter a identidade.

No inicio do filme a mesma tela escura é usada como introducdo a obra.

Entendemos que a¢@o narrada € sindnimo de intriga, assim, de imediato somos levados a
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imaginar que a personagem no filme A greve da meia passagem é o jovem estudante é
também o protagonista, o que poderia carregar essa identidade consigo por toda a¢do. No
entanto, como estratégia filmica, tanto a tela escura como, em seguida, o plongée deixa
indeterminada de quem se trata, na cena do interrogatério o nome do lider, José Raimundo
¢ mais importante que do préprio depoente (ver figura 1).

Isso articula toda acdo, pois, a sequéncia de cenas dos estudantes, sem
identificacdo inclusive na entrevista, mostra que se trata de uma personagem mais
robusta, o coletivo de estudantes, a cidade. E esse coletivo que ganha forca como
provocador das agdes. Por isso, em alguns registros do filme ele ¢ nomeado de Ilha
Rebelde.

Algo que dé substancia as agdes narradas sdo as sonoras registradas durante o

conflito. Um dos lideres explica como se deu um dos confrontos:

Haviamos determinado que desceriamos em quatro frentes, e na frente que ia
esbarramos com o pelotdo da policia, fiz um discurso em frente as forcas
policiais e logo depois ele comegaram a repressdo violenta jogando bombas e
nesse interim eu sou preso, levado a policia federal, fui interrogado entdo, o
interessante € que o interrogatério é com base na pressdo moral e nio na
pressdo fisica e o que € interessante também € como agente de sente nos
primeiros minutos, aquela sensacdo de vazio, mas logo depois a sensacdo de
certeza e seguranca de tudo que se faz € justo, fazendo valer a pena

(MOREIRA NETO, Greve da meia passagem, 1979).

Esse depoimento registrado ja nos minutos finais do filme é um retrato da
constru¢do da identidade narrativa por meio da acdo. A condi¢do de sujeito transita entre
o ‘eu’ e 0 ‘nods’ de forma a desenhar que essa identidade ¢ fruto da partilha de experiéncias
acumuladas na acdo. Esta ac@o € descrita pelo depoente que identifica 0 momento em que
os policiais o prendem durante o discurso. E o quando ele descreve o sentimento na prisiao
ele retorna para o coletivo.

Podemos identificar nesta fala toda a composicdo de intriga do filme, desde a
iniciativa de simular o interrogatorio, de fazer o corte temporal e seguir o caminho narrado
pela depoente, apds o discurso inicial, o conflito, a prisdo, a negociagdo e soltura com a
conquista da meia passagem. Aqui aplica-se o conceito apresentado por Ricoeur ao dizer
que a identidade de um individuo ou de uma comunidade € responder a pergunta: quem
fez tal acdo? Responder a pergunta quem € contar a histéria de uma vida. A histéria
contada diz o quem da agdo, portando a identidade do quem ndo € mais do que a
identidade narrativa.

Por isso, a identidade narrativa se constroi na alternancia do pronome, que parece

proposital devido a auséncia de um nome, e ao buscarmos o ‘quem’ nos deparamos com
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a historia e o desenvolver da intriga, assim, da a¢do que resulta na defini¢ao da identidade
do filme que € a mobiliza¢do estudantil.

Uma caracteristica fundante na proposta audiovisual realizada por Euclides
Moreira nestas duas obras se concentram em caracteristicas do Cinema Direto
influenciado pelas ideias do futurismo, que elegeu a mdiquina como principio do
progresso, o polonés Dziga Vertov>®, inseriu nos seus filmes a estética do cinema-olho,
no qual a camera se transformou na ‘mdquina de filmar’, capaz de registrar cenas
cotidianas quase sem interferéncias ou encenacdes de atores para absorver a realidade dos
fatos.

O cinema direto buscou uma minima intervencao na realidade filmada e faz da
camera uma testemunha fiel e interessada. A inten¢do do cinema direto € produzir
imagens da realidade. A construcao da intriga consistia em fazer acreditar que os eventos
aconteceriam diante das lentes da cAmera sem que alguém precisasse intervir (WELLER,
2014, p. 21). Contudo, este contato era subordinado a observacdo do direto, o olhar do
espectador sobre a realidade dependia do modo de captagdo que se constituia a partir da
representacio da realidade feita pelo diretor. Por este aspecto, o cinema-direto produziu
espécie de filmes controlados (COSTA, 2005, p. 103). Esta construcdo da a¢do narrativa
€ o que conduz as acgdes, principalmente da Greve da meia passagem e no caso de
Periquito Sujo, essa condugdo da narrativa € feita na insisténcia de imagens do cotidiano,
sem intervencao, s6 a conducao da narrativa em off.

Aproveitemos do uso das influéncias das escolas cinematogréficas do século XX
para introduzir o universo da linguagem que conduzem a acdo narrativa e intriga nas obras
Quem matou Elias Zi? e Bandeiras Verdes, de Murilo Santos. Neste caso especifico, a
influéncia se d4 pelo documentarista francés Jean Rouch para criar o cinema-verité™*, uma
tradugio para o francés de kino-pravda™. Tanto o cinema-direto quanto o cinema-verité
usaram a camera de modo livre e particular, o que, de certa forma, sé foi possivel através

da inovacgdo tecnoldgica da camera pequena de 16mm acoplada a gravadores portéteis

3 Dizga Vertov (1896-1954) é o pseuddnimo do polonés Denis Arkad'evic Kaufman. Este diretor polonés
teve os primeiros contatos com o futurismo na Russia, quando se refugiou em Moscou depois da invasao
alema a Polonia durante a I Guerra Mundial. Vertov estudou medicina e fez pesquisas sobre captacao de
som. Sua produc¢do como cineasta esteve ligada ao futurismo russo, que, ao contrario do futurismo italiano,
se identificou com o comunismo. Produziu filmes como A sexta parte do mundo (1926), O Homem com a
camera (1929) e Trés cantos sobre Lénin (1934).

>* Cinema-verdade (TN)

55 Em 1922, Vertov iniciou os seus primeiros trabalhos no kino-pravda, uma extensao cinematogréfica do
jornal didrio Pravda, fundado por Lénin, onde ele realizou o cinema de atualidades. Décadas depois, o
termo Kino-pravda é apropriado pelo documentarista francés Jean Rouch para criar o cinema-verité, uma
tradugdo para o francés de kino-pravda.
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com som sincronizado, o que facilitou a mobilidade do aparelho. Os estilos de
documentario, cinema-direto e o cinema-verité, tornaram a ‘cdmera na mao’ a marca da
verdade cinemdtica (COSTA, 2005, p. 18), aspecto que serviu de escola para a produgdo
audiovisual da época.

No filme Quem matou Elias Zi?, a a¢ao narrada neste filme é da morte de um
trabalhador rural, ligado ao sindicato e que sofria constantemente ameacas dos grandes
latifundidrios. O uso da animag¢do, um cordel animado, para contar a histéria de vida de
Elias Zi e sua morte, é elemento suficiente para que o diretor tomasse posse, no sentido
de ter controle da intriga, da acdo narrada.

Um dos significados a construcdo de uma identidade narrativa observada por
Ricoeur ¢ quando “a identidade entendida no sentido de um mesmo (idem) for substituida
pela identidade entendida no sentido de um si-mesmo (ipse); a diferenca entre idem e ipse
ndo ¢ outra sendo a diferenca entre uma identidade narrativa” (RICOEUR, 2012c, p.419).
Para introduzirmos concretamente a dialética do mesmo e da ipseidade basta mencionar
a nocdo de histéria de vida, histéria de uma vida. Qual a forma de identidade, a
combinagdo de ipseidade e de mesmo implica a expressao “historia de uma vida”? Essa
refiguracdo faz da propria vida um tecido de histdrias narradas.

A identidade narrativa efetiva-se através da construgdo da intriga, onde € possivel
encontrar a mediacdo entre permanéncia e mutabilidade, antes de se poder atribui-la ao
personagem. No modelo da tragédia, como formulado por Aristételes, a combinacao entre
uma exigéncia de concordincia e o reconhecimento das discordancias, até o termo da
acdo, colocam a identidade personagem em risco. A concordincia depende da
organizacao dos acontecimentos, ordenados num come¢o, num meio e num final, que dao
ordem aos acontecimentos. Configuragdo € o termo que Ricoeur utiliza para designar esta
capacidade de articular a constru¢do da intriga.

Por exemplo, a tragédia grega tem como caracteristica central da intriga a
transmutacdo da identidade do herdi por um acontecimento desordenador. Em gquem
matou Elias Zi?, o elemento desordenador é quando os capangas de fazendeiros decidem
queimar a casa de Elias e, a partir dali seguem em busca de uma nova terra, nesta busca,
o embate com os latifundidrios. No filme, a personagem retrata o conjunto de camponeses
que sdo expulsos do campo, do local de onde vivem com os familiares, no confronto
direto do uso da terra contra os grandes empresarios do campo. A animacao mostra toda
essa trajetoria e, no momento de sua morte, o repentista enfatiza, a agdo como o desfecho

da construcao do herd6i e a conclusio da identidade narrativa.
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Desse modo o camponés € jogado igual pedo para rodar desesperado nos
cercados do patrdo, tendo que comprar na feira tudo que plantou no chio [...]
Triste manha de domingo sete horas desse dia, quando Elias Zi comprava de
comer para sua familia no mercado municipal, feira de Santa Luzia [...] Com
dois tiros de revolver 38 refor¢ado Elias Zi Costa Lima caiu no chdo fulminado,

deram mais um de espingarda 20 de cano serrado (SANTOS, Quem matou
Elias Zi, 1986).

Aqui o heréi se forja, naquele que deu a vida por um sacrificio maior. Na
sequéncia, depois de todas as cenas do veldrio, da mobilizacdo de amigos e militantes
durante o enterro, o filme mostra qual a defini¢do de sacrificio desse her6i; O filho mais
velho que assumi a condi¢ao herdada pelo pai, o legado de luta. “Sou hoje o delegado
sindical também do povoado, vivo na mesma luta. A mesma pressao que existiu contra
ele existe também contra mim, entdo, a gente vive lutando porque tem o dever de lutar”
(Filho de Elias Zi, Quem matou Elias Zi?, 1986).

A proposta de linguagem cinematografica adotada, com clara influéncia do
cinema verdade, é destacada, em duas cenas: a primeira, apds, o fim da animacio em que
Elias aparece morto, velado no caixdo. Essa condicio usada para a
passagem/descontinuidade na acdo narrativa € para dar o sentido de que ha o preparo do
cenario. Para Rouch: “o que um documentario revela ndo ¢ a ‘realidade’ em si, mas a
realidade de um tipo de jogo que se produz entre as pessoas que estdo a frente e atrs de
uma camera” (apud TELLA, 2014, p. 106). Outra relacdo empreendida entre o cineasta e
o ambiente configurado pela composi¢do da intriga € a cena em que os dois filhos com os
netos de Elias Zi gravam o depoimento. Ali todos sentados, um plano conjunto que
comporta todos € a0 mesmo tempo vazio na figura do pai e avd. O titulo do filme ja
direciona para o centro da acdo narrativa ‘quem’, neste caso, ¢ a busca de um dos agentes,
o anti-her6i, que matou Elias Zi, assim se resolve o circulo hermenéutico e produz a
identidade narrativa da obra.

Em Bandeiras Verdes, a forca do documentario etnogréfico € latente. A acao
narrativa se desenvolve quando busca retratar a regido interiorana do estado do Maranhao,
a regido pré-amazonica. Temas como o latifindio, a migragdo, itinerancia nas relacdes
campesinas. Ambiente que se comunica diretamente a Quem matou Elias Zi?, isso
porque, a gravagao deste ultimo foi feito em uma das viagens do diretor Murilo Santos ao
municipio de Vargem Grande, quando soube da morte de Elias. O filme aborda a mesma
condicdo de opressao, no entanto, a figura do opressor € construida como figura menor

dentro da a¢do. A narrativa é conduzida por Dona Rosa e Seu Domingos Bala partem de
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suas terras rumo as “Bandeiras Verdes”, areas de mata virgem, “terras livres” e férteis, a
beira de rios.

Conforme ja mencionamos, o cinema verdade defende a participacdo efetiva
do realizador, como alguém que faz parte do processo e interpreta os fatos tendo a cAmera
e a equipe de filmagem como instrumentos fundamentais para a construcio da realidade.
Toda a participagdo de Murilo Santos estd em conduzir o olhar, quando no off de
Domingos Bala o plano detalhe nos potes, nos utensilios simples da casa de barro, os
animais de criacdo fazem com que entendamos que a figura do narrador, na ocasido é
mais um elemento semantico deste contexto. A composi¢do das imagens € muito precisa,
com planos bem abertos, a entrevista dentro da casa de um dos depoentes mostra a
intimidade do cineasta.

Andrés di Tella afirma que a atuacdo € parte essencial da montagem da cena
do documentério (2014, p. 109). Essa condicao se aplica a fala versada do amigo, sentado
junto a esposa, num enquadramento perfeitamente alinhado e poucas variacdes na
imagem. A composi¢do do quadro/cena € tdo importante quanto ao conteido da fala que

em versos explica as relagcdes pessoais existentes.

Quando o homem tem coragem tudo pode enfrentar/ regressa da sua terra que
14 ndo pode ficar/ saird de mundo afora procurando outro lugar.

Quando eu sai de Codd/ ja havia sido informado do lugar do centro do Bala/
bastante aperfeicoado ja foi subirbio da mata hoje € bem acentuado/ entdo
quando cheguei no lugar que se fala/ pedi uma hospedagem e me hospedei em
uma sala/ depois pedi morada ao senhor Domingos Bala/ ele entio me
respondeu: Seu Luis estou aqui! Chegou a ocasido do senhor me pedir local
para morar/ estou pronto a lhe servi, eu disse: senhor Domingos que lugar
interessante/ quero dizer para o senhor agora nesse instante/ acredito que deste
centro o senhor foi assintuante.

Assintuante quem é?/ Agora vou explicar: serd o primeiro homem que chega
em um lugar/ faz a primeira abertura e comega a trabalhar/ depois ele vai
chamando aqueles de mais distantes/ para vim para o seu local como

consoante/ mas reconhecendo que ele € o assintuante (amigo de Bala,

Bandeiras Verdes, 1988).

Outra construcdo muito apropriada para a linguagem de documentario
etnografico, marca a condugdo da a¢do narrativa, compondo a intriga, € quando o diretor,
Murilo Santos, evidencia a relacdo que possui com Domingo Bala e a comunidade de

Vargem Grande.

Bala ja passava dos 50, mas ja parecia remocado sobre radidncia com os
encantos que a nova terra lhe abria, tocava flauta, cantava, colhia ervas
medicinais, fazia esse espléndido terecozeiro e, sobretudo, rasgava grande
rog¢ados nas franjas da mata ombreado com seu filho Juscelino e seu compadre
Simao. Acompanhei da derrubada a colheita, fotografei a larga, muito filmei
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... nas longas conversas de entardecer, gravei depoimentos que foram sendo
completados em 9 anos seguintes em que, periodicamente visitei o que hoje é
conhecido como Centro do Bala. S6 agora, entretanto, vim a reunir esse
material, embora sempre houvesse lhes dito acerca deste projeto, longamente
refletido. E que a histéria de vida de Domingos Feitosa da Silva, Domingo
Bala, ndo difere muito dos milhares de camponeses que se veem obrigados a
abandonar seus locais de origem e partir em busca de terras em que possam

morar e cultivar livremente. (Murilo Santos, Bandeiras Verdes, 1988).

Toda essa narrativa em off € exemplarmente condicionada pela presenga do autor
diante do seu objeto de registro (ver figura 20). Durante os nove anos que entre anotacdes
para a pesquisa que desenvolvia sob encomenda e o registro audiovisual ele pode concluir
a obra. Em uma das sequencias de imagens reforcam o cotidiano de Domingos Bala, e
ddo a ideia de fato de uma composicao ensaiada, inclusive, em uma das imagens o autor
aparece captando o som de D. Rosa. Assim, “no trabalho desses documentaristas, assim
como no cinéma verité de Rouch, aparece a ideia de que a atuacdo ndo conduz a
falsificagdo ou a ficcionalizacdo. Ao contrdrio, deixa transparecer um grau de
autenticidade, a revelagdao de uma verdade nao menos valida que ‘a’ verdade de uma

pessoa na auséncia de uma camera” (TELLA, 2014, p. 112).

Figura 20 — A presenca do cineasta na imagem

Fonte: Bandeiras Verdes, 1988.

David Pellauer traz uma importante caracteristica que além de validar a
composi¢do da obra em Bandeiras Verdes nos permite evidenciar a constru¢dao da
identidade. Pois, “a acdo narrada ¢ sempre temporal. Ela ocorre e se estende por certa
duracdo, sendo assim, seu significado (ao longo do tempo) dependente de suas
consequéncias, que pedem efeitos ndo esperados e ndo intencionados” (PELLAUER,
2014, p. 76). Com base nesta categoria conseguimos analisar a narracdo do autor

reconhecendo a marcagao temporal de seu trabalho, de nove anos, e que o resultado final,
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na ultima visita que fez para gravar os depoimentos de Domingos Bala, ele ja havia
morrido. Essa circunstancia inesperada, fez o autor montar o filme com fotos de arquivo,
alguns dudios j4 captados, mas, por decisdo propria, revelou o motivo da auséncia da
personagem na fala de D. Rosa que informou da morte do entdo marido. Vale destacar
que o cendrio da entrevista de D. Rosa foi no mesmo espaco onde Domingos Bala foi
sepultado, o que demonstra o ‘cuidado’ na constru¢do da intriga, reorganizando
elementos heterogéneos e lhes encadeado uma acdo, uma identidade.

Um elemento comum entre as duas obras aqui analisadas, € o uso de uma
linguagem mais poética, neste caso, a composicao de versos. O que torna a acao narrada
nesta obra mais informativa e conceitual é o uso de cartelas para explicar ao espectador
como se deu o processo de migracdo e a0 mesmo tempo especula ainda os motivos do
ato. “Essa ¢ a razdo pela qual hd sempre alguma dimensdo avaliativa implicita em tais
acoes, o que significa que elas nunca sdo completamente neutras do ponto de vista ético
ou politico”, (PELLAUER, 2014, p. 77). E essa condicio ética, que é remeter a acio ao
real e o engajamento politico, em problematizar o cendrio de opressdo e violéncia e,
principalmente na tomada de postura evidenciada pelo autor € o que resulta como
identidade narrativa diante destas duas obras.

Ao refletir sobre a andlise destes dois conjuntos de filmes, separados pelos seus
autores mais proximos pelo composi¢cdo da intriga e identidade narrativa evidencia uma
caracteristica importante da acdo narrativa sinalizada por David Pellauer (2014) que
reverbera na construcdo e manuten¢do de uma identidade narrativa das producdes
audiovisuais maranhenses ao longo das jornadas: “A¢des narrativas podem se estender
por periodos maiores ou menores de tempo, e esses periodos podem eles mesmos estar
incluidos em outros periodos, que podem preceder ou suceder ou conter a agdes em
questdo” (PELLAUER, 2014, P. 77). E o fato de que as agdes narradas por estas obras
ndo sdo nem o inicio ou fim de uma sequéncia da producao audiovisual, elas sdo frutos
de um contexto especifico (mimesis 1) sdo configuradas em narrativas, aqui, acoes
narrativas encadeadas (mimesis II) e s@o atualizadas na medida que o sujeito as
recepcionam e a atualizac¢do remete a identificacdo de uma identidade narrativa, de uma

identidade cinematografica.
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Consideracoes Finais

Neste ponto iremos condensar o esfor¢o investigativo empreendido durante todo
o percurso desta pesquisa, a fim de extrair algumas consequéncias fundamentais. E como
entendemos que este exercicio enseja desdobramentos futuros, indicamos, ao final,
algumas possiveis vias de investigagdo.

Estudar parte da producdo audiovisual maranhense, das Jornadas entre as décadas
de 70 e 80, sob o foco da triplice mimesis na busca de elementos que componham uma
identidade narrativa, foi, por boas razdes, um exercicio desafiador. A primeira parte desse
desafio consistiu em submeter quatro obras filmicas: Periguito Sujo (1979), Greve da
meia passagem (1979), Quem matou Elias Zi? (1986) e Bandeiras Verdes (1988) todas
com diferengas e proximidades, assentadas no contexto em que o cinema, tanto como
mdaquina ou como produto cultural, tem for¢a de representacdo social.

A segunda parte do desafio foi explorar o terreno novo, porém fértil, da Triplice
mimesis, definida nos estudos de Paul Ricoeur, assumindo o compromisso de desenvolver
pesquisa interdisciplinar, e promover adaptacdes necessdrias para encontrar nela a
metodologia que integrasse abordagens da Comunicacdo e também da Filosofia; o
caminho foi construido com base na narrativa e, nesta construcdo, desenhou-se elementos
capazes de definir uma identidade narrativa cinematogrifica. A apresentacdo da
hermenéutica proposta por Ricoeur, objetivou apontar um caminho metodolégico que
conseguisse fugir da aridez das andlises sintéticas, que tradicionalmente permeiam os
trabalhos sobre o cinema, a partir de uma matriz artistica, indicando uma possibilidade
concreta de compreender o didlogo cultural inscrito em uma obra filmica.

O terceiro, e talvez o maior desafio desta investigagcdo, por sua vez, foi trazer para
o palco principal da pesquisa o fendmeno da mimesis como instrumento metodolégico de
andlise das obras filmicas e importante na producdo de sentidos. Assim, nos localizamos
na contramdo de boa parte dos estudos da Comunicagdo, especificamente aos que se
referem ao cinema, guiados pela tradi¢ao da andlise do discurso e ou linguagem limitados
pela técnica cinematografica. O que fizemos foi, com aten¢do, voltar os olhos para a
experiéncia além do produto, como fez Benjamin, Kracauer, Singer, Ricoeur e tantos
outros, os primeiros a se dedicarem a este exercicio, a partir dos aspectos que a
experiéncia revela a representacao enriquecedora e, a0 mesmo tempo, instigante.

Iniciamos nosso texto ancorando-o ao conceito de modernidade técnica, presente

pela obra do socidlogo Franz Josef Briiseke, em A modernidade técnica. Nesta referéncia
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fomos capazes de perceber que os caminhos construidos pelo cinema para atingir a
identidade e a representagdo social foi o de equilibrar o homem e o aparelho técnico, neste
caso, por meio de um conjunto de narrativas filmicas.

Mostramos, principalmente no decorrer do capitulos que se sucederam que, a
defini¢do inicial tomada do pesquisador Franz J. Briiseke nos atribui a condi¢do de
entender a cultura da modernidade como resultado inevitdvel para o cinema, uma vez que
as suas caracteristicas se desenvolveram a partir dos tracos que definiram a vida moderna
em geral e, neste aspecto geral, a produ¢do cinematogrifica maranhense também foi
resultado do equilibrio entre o fazer humano e o dispositivo técnico (Super-8 e 16mm)
como expressao de linguagem e experiéncia moderna.

O movimento proveniente da triparticao analitica da mimesis aristotélica indicado
pelo filésofo francés, ao explicitar uma conexdo entre 0 mundo prefigurado e o mundo
configurado por intermédio da leitura da narrativa, estabelece com clareza a finalidade
metodoldgica da tarefa e, a0 mesmo tempo, cria condi¢des de enfrentar uma deficiéncia
comum em andlises filmicas de viés culturalista, a saber, a transformacgdo da pelicula em
mero aderego das teorias sociais utilizadas para dar suporte a interpretacio de um dado
produto cultural. Ao concentrarmos nosso esforco intelectual neste ponto, o fizemos com
a certeza de ter cumprido os objetivos da pesquisa, € de ndo ter encontrado conclusodes
derradeiras, mas indicadores significativos da natureza peculiar das obras audiovisuais,
pois, “preocupa-se em reconstituir todo o arco das operacdes mediante as quais a
experiéncia pratica d4 a si mesmas obras, autores e leitores” (RICOEUR, 2012a, p. 95).

A relagdo que estabelecemos entre os filmes em si e a construcio de uma
identidade narrativa € a condi¢@o de representacdo social. Obras filmicas como Periquito
Sujo e Greve da meia passagem nos mostra uma linha experimental fruto de uma época
em que era preciso registrar a cidade; as pessoas precisavam dar vazao as necessidades.
Seja da ordem documental ou mesmo experimental os filmes influenciados pela mimesis
criam o idedrio de uma sociedade que procurava um espago social de relevancia, lutava
contra as opressoes; figuras como o poeta Ferreira Gullar, precisaram, além da literatura,
do cinema para registrar as memorias, registrar suas experiéncias, € ao compartilha-las,
pOs a sociedade também no exilio, deflagrado por um cenério politico de contencao.

Em Bandeiras Verdes e Quem matou Elias Zi? a for¢a do Cinema Verdade registra
o cendrio do campesinato do Maranhdo, pela mesma construcao narrativa da disputa, da
intriga, do enredo entre o opressor € o oprimido. A diferenca de bitola ndo subverte a

linguagem, na verdade potencializa a representacio de um estado agrério e com disputas
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de terra. Ao passo que, alimentamos a alcunha de Ilha Rebelde, o legado do de Elias Zi
ou de Domingos Bala, personagens dos filmes, € o destino de muitos trabalhadores rurais.

Facamos um esfor¢co de perceber que apds 1988 poucas producdes maranhenses
ganharam as principais premiacdes do atual Festival Guarnicé de cinema e video. E
necessdrio destacar a composi¢ado de intriga dos filmes premiados a partir de entdo. Trarei
dois exemplos que corroboram a forca da identidade narrativa construida ao longo das
décadas anteriores, como: o longa metragem Luises- Solrealismo Maranhense, de Lucian
Rosa, que foi langado em outubro de 2013; e em 2014, o longa metragem maranhense O
Exercicio do Caos, de Frederico Machado.

Niao por acaso o Luises, se utiliza de elementos ficcionais para falar sobre o
cotidiano da cidade. O publico, por vezes, se confunde sobre quem sao os personagens da

ficgdo e os “da vida real”.

O Luis que nasce. O Luis que morre. Sdo varios Luises. Eles se espremem nos
onibus, sdo ambulantes, morrem nos corredores dos hospitais. Vivem.
Sobrevivem. Sdo vitimas de uma histéria que néo é nova no estado nordestino.
Mas da boca dos Luises pouco se ouve. "Muitas pessoas no Maranhdo sabem
0 que acontece aqui, mas t€ém medo de falar”. O longa metragem “Luises-
Solrealismo Maranhense”, de Lucian Rosa, foi langado em outubro de 2013
em festivais, mas estreia agora na internet para poder disseminar com mais
rapidez a situagdo da populacdo maranhense. Depoimentos de jornalistas,
moradores de rua e usudrios do sistema publico de satide denunciam o descaso
no poder publico no reduto da familia Sarney. “O filme estad falando,
oficialmente, da corrup¢do no Maranhao”, diz Rosa. (Revista Carta Capital,
2014)%.

Alguma semelhanca com as duas obras do Euclides Moreira ao retratar a
intensidade do movimento urbano de Sao Luis na década de 70, na reabertura politica? E
o Luises em falar de um cendrio politico que também vem se modificando, mas com a
forca politica de quarenta anos de uma ‘linha’ de comando? A resposta estd na condugao
da identidade narrativa construida quase trés décadas antes durante o movimento de
Jornadas.

No filme O Exercicio do Caos, o mais premiado na edi¢do do Festival Guarnicé
de 2014, resgata o cendrio da familia do campo, do patriarca e a dificuldade de manter a
seguranca das suas filhas com a auséncia da mde e a pressdo do capataz da fazenda.
Mesmo na condig¢do de fic¢do, o filme se propde a responsabilidade compartilhada pelo
cinema de levar a tela a representacdo do campesinato e, como na condi¢do anterior

retroalimenta a fun¢do mimética na construcao da identidade narrativa.

% Disponivel no site < http://www.cartacapital.com.br/cultura/as-vesperas-da-eleicao-filme-denuncia-o-
maranhao-real-2892.html>, acessado em 22 de agosto de 2015.
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Abordamos estas obras por serem mais recentes, no entanto, nas edig¢des
anteriores, obras com estas caracteristicas foram os carros chefes do Festival Guarnicé de
Cinema e instrumento de registro cinematografico do Estado. E trazé-las neste momento
da pesquisa ¢ reafirmar a condi¢do metodoldgica adotada que: “No horizonte da
investigacdo pde-se a objecdo de circulo vicioso o ato de narrar e o ser temporal [...] 0
circulo pode ser algo diferente de uma tautologia morta” (RICOEUR, 2012a, p. 96).

Assim, defendemos nestas consideracdes finais que a identidade narrativa, fruto
de uma composi¢do de intriga que levou em consideragdo as trés etapas da mimesis de
Paul Ricoeur é de uma a¢do engajada, toma como base as memdrias, cendrios reais que
alimenta o sentimento de acdo politica, atuante, de alerta.

Portanto, ainda que a inspiracdo metodolégica aberta pela apresentacdo da
hermenéutica de Paul Ricoeur preste-se, a principio, a fornecer um modo de anélise da
mensagem, estd hermenéutica jamais perde de vista a relacdo que a mensagem estabelece,
tanto com sua instncia produtora como com seu publico receptor; a configuracdo da
narrativa deve ser entendida como uma mediagdo comunicativa. A propdsito, por meio
do expediente da mimesis III, Ricoeur refor¢ca a autonomia relativa da mensagem, uma
vez que estd sO alcanca sua completude quando submetida a um processo interpretativo
por parte de seus receptores — deste fato depreende-se a impossibilidade de se fixar
sentidos univocos ou ‘corretos’ a compreensao de um produto cultural.

Neste ponto sinalizamos um caminho que deve ser percorrido e estudos futuros
que sdo os estudos da recep¢do. Ao trabalhar na hermenéutica’’ de Paul Ricoeur (mimesis
I, mimesis 1l e mimesis 111) consideramos ver os textos/filmes como meios para a
transmissao das experiéncias, crengas e julgamentos de um sujeito ou sociedade e que de
alguma forma, no instante da andlise, emprega atributos que ja pressupde uma
compreensdo ou definicdo daquele objeto.

De maneira geral, este projeto hermenéutico da leitura de um texto/filme comeca
com a contextualizacdo do autor, do texto, e do leitor. A obra € influenciada diretamente
pela intencionalidade do autor, mas também possui um distanciamento necessario, para

tanto, € necessdrio que o contexto do autor seja um elemento na leitura e compreensao do

57 A hermenéutica é o ramo do conhecimento filoséfico em que os problemas tedricos da interpretacio sio
confrontados. Hermenéutica, pode-se dizer, ¢ a “arte da leitura”, da interpretacao, isto €, a arte de decifrar
o sentido dos textos. Paul Ricoeur estendeu a nocdo de texto para todas as objetificacdes da existéncia
humana. Uma vida humana é, para ele, andloga a um texto, pois assim como um texto, uma vida expressa
um sentido que pode, em principio, ser explicitado por meio da interpretagdo. O problema da leitura e
compreensdo de um “texto” se torna uma nova metafora para todos os tipos de compreensdo, incluindo a
compreensdo dos fendmenos sociais e culturais.
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texto. O leitor, e a partir daqui aproximamos o horizonte de expectativa da obra com a
constru¢do ou manutengio da identidade narrativa, também possui pressupostos pessoais
e culturais que influenciam a leitura da obra e a compreensdo. Assim, o leitor também

opera dentro de um contexto.

Paul Ricoeur diria que a ‘boa interpretagdo’ deve comegar pela
contextualizagdo do autor e da obra, passando pela interpretacdo da coisa do
texto, tentando responder as questdes: Quem fala? Para quem fala? Em que
condigoes e por qué? (Em que condi¢gdes ocorre o processo de comunicagdo e
interpretacdo), e, por fim, Porque eu interpreto isso dessa maneira? (Inclusao
da subjetividade do intérprete e o reconhecimento do cardter perspectivo e
finito de toda interpretagdo) (SCHRAMM, 1989, p. 14).

Desse entendimento, a interpretacdo ndo deve buscar a ‘verdade’, pois estara
sempre restrita a visdo de mundo do intérprete, enquanto sujeito histérico e cultural. A
interpretagdo deve buscar o sentido. A Estética da Recep¢do ou teoria da Estética da
Recepc¢do surge na década de 60, na Alemanha e tem como principais expoentes Hans
Robert Jauss e Wolfgang Iser, integrantes da escola de Constanca. O fundamento dessa
teoria da arte da literatura € o de dimensionar o papel ativo do leitor no processo de fruicao
com a obra, através de projecOes referentes ao seu trabalho.

Isto quer dizer que a contribuicdo metodoldgica da Estética da Recepcao para o
tratamento das relagcdes entre objetos e sujeitos deve ser combinada a outras teses que
complementem as lacunas deixadas pelos tedricos. Seguindo essa orientagdo, nos
interessa, em outra oportunidade, acrescentar a perspectiva iniciada pela Estética da
Recepcao estudos que fornecam alicerces para a compreensao da materialidade das obras
audiovisuais por meio da triplice mimesis no conjunto mais direcionado perceber a
relacdo obra e publico pelo vieis do horizonte de expectativa.

Estas sdo algumas possibilidades investigativas que despontaram de nosso contato
estreito com o objeto da pesquisa que empreendemos. Outras janelas, certamente,
existem, importantes para que ajudemos a visualizar e esclarecer dominios da mimesis

com obras audiovisuais.
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APENDICE

APENDICE A — ENTREVISTA COM EUCLIDES MOREIRA NETO

1. Poderia me explicar o contexto de producao na década de 70?

Euclides Moreira: Em 1976, o pais estava em um periodo de recessdo, todas as
atividades culturais, politicas tinham que passar pelo crivo da Policia Federal e nesta
época a Universidade (UFMA) criou um setor de cultura, chamado de CEAC, e o
professor Mariochella, que era visto como subversivo, deixou a religido (era ex-padre) e
iniciou suas atividades como gestor cultural. Ele foi responsavel pelo Coral na época, e
nas atividades em outros estados com boas apresentacdes e prémios, trouxe algumas
novidades, a maquina Super-8.

Isso animou a todos e eu, que acabara de entrar na universidade ndo foi diferente, todos
na época interessados em cinema, Jodo Ubaldo, Cintra, entre outros foram apresentados
a maquina doméstica do Super-8 que mudou a historia de todos.

Além desse estimulo, Murilo Santos foi pioneiro na produ¢do com o filme Pregoeiros de
Sao Luis, premiado em Aracaju, que ganhou vérios prémios e nos mostrou ser possivel.
Paralelo a chagada da Super-8 foi criada o cineclube Uird e no cineclube nos reunirmos,
mas diferente de somente assistir filmes queriamos produzir, ndo queriamos ser criticos
e sim cineastas. Alguns queriam seguir o caminho dos filmes comerciais, mas, a maioria
quis contar histérias da cidade, fazer documentarios, muito também por influéncia do
sucesso de Murilo com os Pregoeiros de Sao Luis.

Produzir cinema na época, era suprir uma necessidade que, por exemplo, a TV nio supria.
A TV na época era para colunismo social e produtos oficiais dos governos, entdo
buscamos por meio do cinema contar a histéria de pessoas reais e super-8 foi 0 comeco
de tudo.

As méquinas eram cedias pela universidade, pois, poucos tinhamos condi¢des de possuir.
Por isso, quanto tinhamos uma na mao sai muito mais filmes do que haviamos ditos, era
a oportunidade de poder fazer cinema.

Meu perfil, ainda como estudante de comunicacao era de reporter. Assim, fui para gravar
as cenas da Greve da Meia Passagem; me posicioneil como reporter € entdo gravamos.
Boa parte do material que gravamos se perdeu. Parte dele com Raimundo Medeiros que
foi preso e os filmes destruidos, os meus s restaram porque os guardava logo depois de

filmar.



135

2. A estrutura da narrativa foi pensada com esta postura de repérter?

EM: Em algumas entrevistas eu gravei com camera € o microfone na mao, em outras
pedia para alguém na multiddo me auxiliar e eu dizia quais perguntas fazer. Tentdvamos
dar espaco para os estudantes se expressarem. Durante a gravagao das reunides, o objetivo
era registrar tudo, como se o espectador estivesse ali.

3. Porque gravar a greve da meia passagem?

EM: Porque foi um momento de registrar, se tratava do dia-a-dia da cidade, algo que a
televisdo ndo fazia, pois era do governo e quando fazia era tendenciosa. Era uma func¢éo
social que cumpriamos naquele momento. Tudo em Super-8, pois era o que tinhamos
acesso, sO na cena final da comemoracao que Murilo Santos registrou também em 16mm.
E o interessante é que como gravdvamos com as cameras da universidade, que era um
braco forte do regime, nem faziam ideia do que estivamos gravando. Mas, mesmo assim,
quando Medeiros foi presos, a camera dele foi danificada e o filmes tomado pela policia
no quartel.

4. A cena de introducao do filme, no interrogatorio, de onde surgiu?

EM: Tentar reconstruir o momento de interrogatorio foi para representar todos os
estudantes e trabalhadores presos. Chamar atengdo para a gravidade da situagio. E um
exercicio de metalinguagem que representava o que produziamos naquele momento. O
Medeiros foi preso e ficou no quartel, por isso, a fungdo era de reforcar o que passava as
pessoas durante a prisdo nos quarteis.

5. Como foi montar e editar todo esse material?

EM: Nao podiamos montar na universidade, entio montei no meu quarto, na minha cama
durante a madrugada e como filme era muito delicado, o horario ideal era na madrugada
e depois do corte pronto inicidvamos o trabalho de musica.

6. Havia preparado algum roteiro?

EM: Algo que me fascinava no documentdrio era a liberdade do roteiro, mas, sempre
tinha um pré-roteiro com os assuntos que gostaria de abordar. Durante a gravacido do
filme, tudo era pensado no instante, pois, o clima de tensdo era muito grande, tivemos
alguns problemas técnicos que compensamos com uma camera mais movimentada, e se
nao fosse isso, perderiamos toda aquela historia.

7. Como foi a recepc¢ao do teu trabalho na época?

EM: A primeira exibi¢ao foi no saldo paroquial da Igreja de Sao Jodo, em 1979, para os
militantes da greve. Nunca recebi tantos aplausos, tive que reprisar mais duas ou trés

vezes; foi um aplauso tdo demorado. Apds a noite de exibi¢do todos vieram agradecer
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pela ajuda na conquista da meia passagem. Dai me dei conta de como o registro pela
imagem também pode modificar a sociedade e a forma de ver o mundo, de refletir sua
condicdo.

8. E no festival, como foi a recepc¢iao?

EM: Foi boa. Exibimos no ano seguinte, em 1980, recebemos premiacdes, e além disso
ganhamos prémios em outros festivais com o de gramado por exemplo.

A forca da producdo ajudou a criar a alcunha de Ilha Rebelde, que em muitas vezes se
confundia como o nome do filme.

Estdvamos no periodo de pressao, exilio, algumas anistias e no discurso depois da greve
as pessoas diziam que S3o Luis ndo era mais a ilha do amor era a ilha rebelde. Esse
discurso foi reproduzido muito, principalmente em campanhas politicas e pelos grupos
sociais. Por isso, que acredito que o cinema tem a capacidade de alimentar seu duplo, que
€ o pubico. O filme deve ser sempre uma extensao cinematica de quem produz como de
quem assiste, pois, ambos na maioria do tempo ocupam o mesmo lugar.

9. E possivel identificar esse ciclo entre o criador, obra e piiblico?

EM: Sim. Mas, isso € dificil de mensurar. Localmente acontecia mais ou menos
comparado a outros lugares, pois, tudo depende de outros fatores, como acesso a produgdo
incentivo.

10.  Porque o nome Periquito Sujo?

EM: Era o apelido de Ferreira Gullar quando morava na Camboa, Periquito.

11.  Como vocé define o filme?

EM: Na época, da meia passagem, Ferreira Gullar era um dos exilados e na Argentina
ele escreveu o Poema Sujo que mostra toda a saudade do Brasil e suas memorias. A partir
dai percebi a possibilidade de um link desse ato do exilio politico com os exilados da
propria cidade. Usei fragmentos do poema e também da obra Homem Comum, trecho que
gravamos na Casa das Tulhas, na Praia Grande. O roteiro eu divido com o Luis Carlos
Cintra.

O filme € todo em narrativas em off e fragmentada nos trechos das obras com as imagens
dos exilados sociais, principalmente das palafitas, que na época e ainda hoje sdo muito
comuns na cidade. Adotei a narrativa em off para me aproximar do clima de tensdo,
refletir a saudade e angustia das imagens casadas com o poema. Por isso, comego com a
fala das imagens turvas, também a cena escura e depois e feche de luz.

12.  De onde surgiu a ideia?
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EM: Tanto o Periquito Sujo quanto a Greve da Meia Passagem forma frutos dessa
necessidade de contestacdo. E por meio dela narrar a situacdo da cidade, mostrar as
pessoas, revelar a cidade os seus conflitos as suas contradi¢oes.

13. E a montagem, como foi?

EM: Foi também edicao caseira [risos], usamos o trem que passava pela Camboa e fiz
duas tomadas uma fora e outra de dentro dando o sentido subjetivo. E o plano subjetivo
me deu essa condi¢do, pois, eu me sentia parte desta imagem para aproximar a0 maximo
o expectador do sentimento narrado pelo poema. Comparando com a Ilha Rebelde, tive
alguns problemas técnicos, entdo eu fazia movimentos muito rdpidos, diferente de
Periquito sujo em que preparei cada corte e tomada.

14.  Neste vocé pensou no roteiro?

EM: Como disse preferia um pré-roteiro. Mas sabia quais cenas fazer e os lugares e,
principalmente como usar o texto. Gostdvamos muito das imagens que conduzia situagdes
e pessoas simples, por isso, pegdvamos os detalhes de roupas estendidas, atividades
comuns.

15.  Porque o trem?

EM: O trem na época cortava toda a cidade e estava presente no poema e quando se falava
do menino, era o préprio Ferreira Gullar.

16.  E arepercussao, como foi?

EM: Primeiro que o Ferreira Gullar gostou muito; na jornada daquele ano foi muito bem
recebido, e foi bom porque foi classificado com experimental e, eu gostei, porque durante
todo o trabalho foi um exercicio de experimentacdo. Além disso, o filme foi muito usado

em seminario sobre literatura e cinema, entre outras tematicas.

APENDICE B —- ENTREVISTA COM MURILO SANTOS

1. Além dos filmes Bandeiras Verdes e Quem matou Elias Zi vocé participava

de outras producoes?
Murilo Santos: Sempre trabalhdvamos em conjunto, colaborando um com o trabalho do
outro, principalmente no Super-8, éramos uma aldeia. Na Greve da meia passagem, do
Euclides, eu fiz algumas imagens em 16mm. Foram as imagens da comemoragdo por
terem conseguido garantir a meia passagem. Fiz muitas imagens também da confusio.
Ainda tenho as cenas que gravamos em Sao José de Ribamar, uma semana depois da

greve, pois, surgiu a conversa de que poderia haver uma greve também por 14. As pessoas
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diziam a greve vinha se arrastando, igual uma romaria... Em Bandeiras Verdes, o Bala,
se referiu a romaria também com esse sentido de confusio quando descreveu que em uma
festa todos sairam correndo de greve, que seria a multidao correndo.

Na Greve da meia passagem nés produzimos uma cena de introdugao ficcional, simulando
um interrogatério pela policia. E eu fiz a voz do policial. Naquela época, os filmes que
tratavam de temdticas policiais, os dubladores paulistas descendentes de italianos
puxavam muito o ‘r’, e decide fazer o mesmo, quase aquele tom que se falava no radio.
Queria fazer uns parénteses! Mesmo considerando a greve de 79 importante como marco
politico, eu acho mais importante como movimento a greve de 51. E ouso dizer que em
termos de repressdo a greve em 79 nao representa todo a violéncia que sofreu o campo
com a ditadura. O problema disso tudo € que fica como se ao se resolver a questao pontual
da meia passagem, se resolveu o problema da repressao, o que € um engano. O camponés
vivia um clima de tensdo, chacina que até hoje € percebido.

Lembro que um determinado evento, uma mesa redonda que dividi com o Silvio Tendler
foi questionado sobre a imagem da ditadura e isso me fez questionar que o que lembramos
de fato € sempre o conflito ligado a forca policial nos centros urbanos, como na greve da
meia passagem, o problema € ter isso como a unica versao e esquecer de que uma imagem
forte da ditadura é ter um camponés fazendo compras no mercado e ser assassinato com
tiros a queima roupa [morte de Elias Zi], isso para mim também uma imagem da ditadura.
N3ao quero minimizar a for¢a da mobilizagdo dos estudantes, mas prefiro ressaltar que a
funcdo do cinema € sempre informar, um outro ponto de vista. Imagina a cena das pessoas
cavando suas proprias sepulturas, ou sendo chacinadas? Isso era ditadura no campo.

No caso do Elias Zi, o filme mostra que a violéncia rural também foi muito grande, mas
muito deles acobertados, pois, além de ndo ser interesse da cobertura jornalistica, a
producdo cinematogréafica no campo sofria sérias limitagdes. Nos meus trabalhos indo
para os municipios, sempre levava a maquina e um rolo 16mm, mas nio era com objetivo
de fazer um filme.

O grupo do super-8 naquele momento procurava uma maneira de se expressar, Como
poderia ter sido com grafite, ou fanzine, mas, o super-8 atendia uma demanda nacional
por produzir imagens. Muitos mexiam com Super-8, mas poucos tinham a caracteristica
da militancia.

O meu trabalho € fruto do envolvimento direto com as questdes da terra, trabalhei na

pastoral da terra e ajudei a fundar a Sociedade de Direitos Humanos.
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Minha experiéncia no Laborarte e os trabalhos que desenvolvi com minha esposa na
época, Maristela, que é antropdloga me ajudou a cultivar a ideia de que o cinema precisa
ser uma linguagem de acesso ao povo, a servico do povo, ndo me preocupo tanto com
estética do filme ou em novar a linguagem a preocupagdo maior € se qualquer um que
assistir vai entender a mensagem.
Quando eu trabalhei no Bandeiras Verdes, levou quase dez anos, pois, incialmente ndo
era a proposta de um filme, e sim a pesquisa que desenvolvemos a pedidos da Associacao
do Trabalhadores Rurais que queria produzir um material didatico que explicasse e
conscientizasse a comunidade do campo. Assim, registrdvamos por escrito e eu
aproveitava para fazer algumas imagens. Em uma dessas viagens, a Santa Luzia do Tide,
soubemos da morte de Elias Zi, dai mudamos a rota e fomos para 1. Chegamos no velério
e fizemos cerca de sete minutos de gravacdo. A minha ideia era registrar o maximo de
cenas, a proposta era a cimera na mao e eu como testemunha ocular.

2. E como foi pensar no roteiro e na montagem do Elias Zi?
MS: Quando montei, optamos por uma animacdo feita estilo cordel que meu irmao
desenhou e fez a trilha original. A ideia também era ser bem didético, pois, o filme era
para ser exibido para os camponeses primeiramente, depois que surgiu a possibilidade
exibir em festivais. A arte do desenho era inspirada no olho frontal que sempre d4 a ideia
de que o desenho enxerga o espectador. A animacdo também cumpriu um papel
importante, pois, ndo tinhamos imagens do Elias, dai o desenho que representa ele foi
inspirado em uma foto.

3. E como foi pensar no roteiro e na montagem do Bandeiras Verdes?
MS: A estratégia do off, neste caso a narrativa em primeira pessoa foi algo para aproximar
de um didrio de campo, me fazer personagem também, mostrar que eu estive ali. As
cartelas e mapas seguem essa proposta didatica. Depois de alguns anos do trabalho de
pesquisa feitos para descrever o processo de expansdo de terras, voltei para fazer a
entrevista com o Bala, mas ele ja havia morrido e entdo entrevistei D. Rosa, na época
mulher dele. Ela foi muito relutante, s6 decidiu dar a entrevista depois de trés dias; senti
que queria se preparar e que até existia um receio em fun¢do do novo marido, mas quando
ela decidiu, pediu para que gravdssemos com ela no local do timulo do Bala. Na proposta
de roteiro, esbocei uma forma que ndo se sentisse a falta da imagem do Bala quando D.
Rosa dissesse que ele havia morrido, foi bem emocionante. Nesse trabalho no campo, a
captacao de imagem € essencial para mostrar as pessoas que ndo conhecem o que acontece

de fato.
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4. E arepercussao dos trabalhos?

MS: O Bandeiras Verdes ganhou pelo menos cinco premiacdes em Brasilia, ganhamos
também na época na Jornada. Quem matou Elias Zi? Também foi muito bem recebido,
exibimos primeiro na comunidade e foi um momento em que todos reconheceram a figura
do Elias Zi na animacgdo. Até hoje os filmes sdo discutidos e usados em palestras e
treinamentos para acdo educativa no campo. Essa € uma perspectiva que eu acredito que
a obra deve ter, um prolongamento de sua mensagem no tempo, discutido e lembrado.

No que se refere a linguagem eu nunca segui nenhuma tendéncia de Glauber Rocha ou
outro ligado ao cinema direto, nem ninguém do super-8. Nunca nos reunirmos para definir
que a partir daquele instante fariamos filmes daquela forma. Mas € relevante a influéncia
que o momento nos fez aproximar dessa producao contestadora préxima ao cinema direto.

Minha linha era mais antropoldgica, proximos dos franceses.



