UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

ESCOLA DE COMUNICACAO E ARTES

NEZ1 HEVERTON CAMPOS DE OLIVEIRA

O cinema autoral de Sérgio Bianchi: uma
viISao critica e 1ronica da realidade
brasileira

Dissertacao apresentada a
Escola de ComunicacOes e Artes
da Universidade de Sao Paulo,
como exigéncia parcial para a
obtencdo do titulo de Mestre em
Ciéncias da Comunicacdo sob a
orientacdo do Prof. Dr. Henri
Pierre Arraes de Alencar
Gervaiseau.

Sao Paulo
2006



Livros Gratis

http://www.livrosgratis.com.br

Milhares de livros gratis para download.



Essa tese foi defendida em / / de 2006, perante a

seguinte banca examinadora:




AGRADECIMENTOS

Ao CNPQ, pelo suporte financeiro entre 2003 e 2005.

A Henri Gervaiseau pelo apoio e estimulo.

A Sérgio Bianchi pelos filmes e pelo empréstimo das copias em
VHS, sem o0 que a conclusdo desse projeto nao teria sido

possivel.

A meus pais, Nezi e Liris, pela paciéncia, carinho e

incentivo.

A Cidinha, Ana, Xavier, lvonete, Luis, Marcos e outros amigos
pelo apoio.

Aos professores Ismail Xavier, Rubens Machado e Esther
Hamburger pelas criticas e sugestodes.

E a todos que de alguma forma colaboraram com este trabalho.



Resumo

Este trabalho tem como horizonte a analise do
conjunto da producdo filmica do cineasta brasileiro Sérgio
Bianchi, tendo como principal objetivo o estudo de sua fatura
cinematografica, dos temas mais recorrentes e de como denotam
uma leitura singular da realidade brasileira.

A repeticdo sistematica dos temas e a utilizacao
frequente dos mesmos recursos cinematograficos, revelam a
presenca de um “autor” que sSe expressa estética e
politicamente de modo muito pessoal e particular.

Apds uma apresentacao mais panoramica de sua obra, os
aspectos mencionados sdo aprofundados numa analise mais
detalhada de trés dos seus filmes: “Mato Eles”, ‘“Romance” e

“Cronicamente Inviavel™.

Abstract

This work has as an horizon the analysis of the film
production of the Brazilian director Sérgio Bianchi, having
as the main objective the study of his cinematographic
manufacture, of the most recurrent themes and how they show a
singular reading of the brazilian reality.

The systematic reuse of the themes and the
utilization of the same cinematographic resources, reveals
the presence of an “author” who expresses himself esthetic
and politically in a very personal and particular way.

After a panoramic presentation of his work, the
mentioned aspects are deepened iIn a detailed study of his
three movies: “Should 1 Kill Them?”, “Romance” and

“Chronically Unfeasible™.
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Introducéo

Este estudo propde uma investigacdo minuciosa de como
0 cineasta brasileiro Sérgio Bianchi, através da reiteracao
sistematica de temas e da utilizacdao frequente dos mesmos
recursos cinematograficos, revela a presenca de um autor que
se expressa estética e ideologicamente de maneira radical e
apresenta uma leitura pessoal e singular da realidade
brasileira.

Em “O autor no cinema: a politica dos autores”, Jean
Claude Bernardet nos traz um revisdo detalhada da trajetoéria
do conceito de autor no cinema, Tocalizando desde sua
definicdo pelos tedricos franceses da nouvelle vague, as
“adaptacdes” introduzidas pelos criticos e realizadores do
Cinema Novo no Brasil da década de 60 até os questionamentos
sobre sua validade ou coeréncia em decorréncia da afirmacao
do cinema militante e do sucesso do chamado anti-humanismo
francés.?

Nao ha propriamente em seu relato, ao menos de forma
explicita, um questionamento sobre a pertinéncia do conceito,
mas sim o desejo de expor seu carater flexivel e mutante e de
como sofrera entraves a partir de meados dos anos 60 ao
enfrentar teorias que priorizam o papel politico do cinema
como agente de transformacdo social e desvalorizam a
emergéncia do sujeito e da unidade da obra.

No ultimo capitulo de seu livro, embora reconheca uma

certa banalizacdo do conceito, Bernardet afirma:

! BERNARDET, Jean Claude. O autor no cinema, a politica dos autores: Franca, Brasil, anos 50 e 60.
S&o Paulo: Brasiliense, 1994.



“De fato, tanto o termo autor de filmes como a expressao
cinema de autor se integraram plenamente ao vocabulario
cinematografico, tendo inclusive conquistado camadas
culturais relativamente amplas. Ndo h& duvida de que um
cineasta é ou pode ser um autor, de que a autoria existe
no cinema como na literatura ou outras artes. Um cineasta
que se prepara para realizar seu primeiro longa-metragem
de Fficcdo pode dizer que vai fazer um filme de autor, e
ninguém se admira. O autor aparece como uma aquisicao

definitiva.”?

Para realcar a credibilidade do —conceito na
literatura cinematografica brasileira, poderia ainda citar o
ensaio de Ismail Xavier: “Do golpe militar a abertura: a
resposta do cinema de autor”, em que analisa as varias
facetas de um “cinema de autor” que se configura como um dos
instrumentos de uma cultura de oposicdo ao regime militar
entre 1964 e 1984 .3

Em outro artigo mais recente, ao comentar a producao
cinematografica dos anos 90, Ismail reitera:

“0 dado tipico da década de 90 foi a diversidade, néao
apenas tomada como fato, mas também como valor. E o dado
curioso desse “viva a diferenca’ é que ela ndo se associou
a uma batalha por um cinema de autor contra padronizacdes
do mercado, embora em termos praticos, o0 autor tenha

prevalecido”.*

Dentro deste contexto, meu trabalho parte do

pressuposto que o0 conceito de autor no cinema € pertinente e

2 BERNARDET, Jean Claude. Op. cit. p-153.

¥ XAVIER, Ismail. Do golpe militar & abertura: a resposta do cinema de autor. In: BERNARDET, Jean
Claude; PEREIRA, Miguel; XAVIER, Ismail. O desafio do cinema: a politica do Estado e a politica dos
autores. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.



de que é possivel, a partir de uma analise critica da
filmografia em questdo, encontrar elementos que justifiquem a
nocdo de autor. Entretanto, ndo pretendo tomar como base um
método de analise especifico. Cito, em particular, aquele
utilizado pelos franceses nos termos da “politica”. Neste
caso, O objetivo do método era encontrar e justificar a
matriz, entendida como resultado de um sistema de
redundancias: repeticdoes e similitudes que a analise do
conjunto da obra permitiria 1identificar a partir das
situacOes dramaticas propostas pelos enredos.

A cristalizacdo da matriz raramente ocorria no
primeiro Filme. Era parte de um processo lento e gradual que
podia ser detectado ao longo dos fTilmes. Cabia ao critico
seguir as pegadas do autor para chegar ao momento em que a
matriz se manifestasse em seu ponto maximo de depuracao.

Valorizava-se o papel da mise-en-scéne como maxima
instancia criadora ja que a maioria dos cineastas estudados
produziam dentro dos ditames da industria e nao eram
efetivamente o0s autores dos roteiros de seus Tilmes. A
manifestacdo da matriz se dava, portanto, a partir da escolha
e manipulagcdo dos roteiros, na sua iInterpretagcdo no momento
da filmagem, na realizacdo da mise-en-scene.

O principal objetivo do método era encontrar, além
das aparéncias, uma unidade que revelasse a coeréncia iInterna
do sujeito que se expressa. Esta unidade estaria resguardada
na manifestacado da matriz.

Embora em um cenario cultural e industrial muito
distinto — auséncia de grandes estudios, continuidade de
producdo, o0 cineasta é quase sempre roteirista e diretor -

reflexos e influéncias da “politica” podem ser detectadas no

* XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001. p-44.



pensamento critico e cinematografico brasileiro a partir do
inicio dos anos 60.

Os jovens realizadores do “Cinema Novo” defendiam uma
alianca, as vezes conflituosa e contraditdoria, entre a
valorizacdo do sujeito e o compromisso de intervencdo no
destino politico do pais. Em “Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro”, Glauber Rocha realiza um compéndio significativo
dessas idélas, as vezes, interpretado como um verdadeiro
manifesto do cinema de autor. Rebelde, insolente e
revolucionario sao alguns dos adjetivos com que ele define a
condicédo de autor.®

Essa concepcdo de autor, ao menos no que tange ao
compromisso politico e a forma de concretizad-lo, sofrera
mudancas no periodo pos-64 quando se coloca em discussdo a
polémica questdo do mandato popular do artista, a ilusdo de
proximidade dos intelectuais com as classes populares — o
rebuscamento da linguagem, a densidade poética e ambigua na
abordagem dos temas afetando a comunicabilidade imediata dos
filmes - e principalmente a experiéncia da derrota: o
endurecimento progressivo do regime militar.

Ao fTinal dos anos 60 e comeco dos 70, a imposicdo do
Al-5 no plano politico e a explosdao do tropicalismo no plano miso n,afec



marginalidade social urbana sdo parte do ideario do Cinema
Marginal.

“Entra em colapso o primado da “conscientizacdo popular’ e
ha a busca de numa nova estética que traduza de modo
consistente o esforco da critica a uma sociedade que se
mostrava mais complexa, mais mediada em suas estruturas de
poder, mais “outra coisa’ do que era antes suposto. O
artista abandona as i1lusdes da mensagem “para O povo’ e
reconhece a qualidade prépria de seus Iinterlocutores
pertencentes as camadas médias e altas da populacdo, com
destaque para a juventude universitaria. E ha uma forma de
internalizar a questdo do publico que traz a primeiro

plano as chamadas “estratégias de agressdo” e a busca da

experiéncia de choque.”®

Paira no ar, uma idéia generalizada de crise da
cultura, que impulsiona um 1impeto de tudo destruir para
refazer, comecar de novo. E nesse contexto, que surgem
tentativas de experimentacdo, de buscar novos horizontes para
os protocolos ja desgastados da linguagem do cinema. No seio
dessa tendéncia, surge uma corrente mais empenhada na
elaboracédo formal, onde ao lado de uma proposta de agresséao,
existe a preocupagcdo com O rigor dos enquadramentos, a
motivacdo estética da montagem e o uso criativo da trilha
sonora. E também neste contexto que se radicalizam as
tentativas de se romper com o ilusionismo do cinema, através
da afirmacdo de uma postura desconstrutiva que insistia em
pensar na propria fatura do filme, o0 seu processo de

composicao.

® XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema marginal. S&o
Paulo: Brasiliense, 1993 p-19.
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E, um pouco, dentro deste contexto politico-cultural
que surgem os primeiros Ffilmes de Bianchi, ensailos poéticos-
experimentais inspirados Qlivremente em contos de Jualio
Cortadzar. Em “Maldita Coincidéncia”, concluido no final da
década de 70, ele realiza um balanco estético-existencial
dessa geracao, num momento de crise das utopias, em que a
rebeldia revolucionaria e a ruptura da linguagem, emblemas
marcantes do momento anterior, Jja apareciam domesticadas
pelos protocolos econémicos da industria cultural.

A partir dai, acompanhando o processo de abertura
politica e redemocratizacdo do pais, a veia autoral do cinema
brasileiro vai se traduzir em uma multiplicidade de vozes e
estilos, conjugando os iImperativos da expressao pessoal, em
niveis diversos de experimentalismo estético, densidade
poética e compromisso politico com uma identidade nacional,
com as exigéncias do mercado e da comunicacdo com o publico.

Os tempo sdo outros, nao ha& mais espagos para
utopias, € as novas geracdes perderam a crenca na Tforca
transformadora do cinema. De agente supostamente
conscientizador e propulsor de mudancas sociais num passado
ndo tdo Ilonginquo, o cinema brasileiro mais contemporaneo
vive em meio as consequéncias da perda do mandato — a vocacao
libertadora na construcdo de uma identidade nacional/popular
— e da crise da representabilidade: um mundo saturado de
imagens e que desconfia da transparéncia dos codigos visuais
e de sua autoridade para exprimir o real.

Ismail Xavier sinaliza um tema que parece balizar boa
parte da producdo brasileira mais recente: 0 ressentimento.
Aqui entendido, como resultado de uma experiéncia social
marcada por um profundo sentimento de iImpoténcia diante das
vicissitudes apresentadas pela realidade: a falta de

igualdade, solidariedade e oportunidade, o acumulo de

12



frustragdes, as humilhagcfes embutidas nas experiéncias mais
banais do cotidiano. A inércia do fracasso resulta em
projetos de vinganca que acabam canalizando a energia
emocional acumulada para a auto-agressdo ou para a violéncia
contra terceiros, verdadeiros sacos-de-pancada, porque
iIsentos de qualquer responsabilidade pela eclosdao dos
conflitos em questdo.’

No caso de Bianchi, essa discussdo surge nas telas,
em situacbes dramaticas recheadas de cinismo e ironia, que
revelam um completo ceticismo quanto aos rumos a serem
tomados. A agressividade e a 1irreveréncia tomam conta da
cena, mas o efeito do choque tem alcance restrito e embute
pretensdes menos ambiciosas de interlocucdo. Diferentemente
das i1lusbdes revolucionarias do passado, o0 objetivo da
empreitada é gerar perplexidade e instigar a reflexdo, mas

ciente do teor limitado de seu poder de intervencéo.

“(...) o tom de “Cronicamente Inviavel’ é de exasperacéao,
e sua agressividade retoma uma estética da violéncia
presente no cinema brasileiro desde Glauber Rocha, apesar

das diferencas que separam Bianchi da tradicdo do Cinema

Novo.”’8

Em termos gerais, 0 conceito de autor que procurarei
desenvolver é o do realizador que se expressa através de seus
filmes da forma mais pessoal e subjetiva possivel. A
expressado dessa subjetividade normalmente se manifesta de
forma recorrente de tal sorte que a analise detalhada dos
filmes revela a 1iIncidéncia de terminados temas e a

apropriacao sistematica dos mesmos recursos cinematograficos.

" XAVIER, Ismail. O Cinema Brasileiro dos anos 90. Praga, S&o Paulo, n. 9, jun-2000. p. 97-138.
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Este método de analise critica ndo se distancia
radicalmente dos termos da “politica”, mas difere nos
objetivos. O que interessa ndao é 1identificar a matriz, a
idéia-mde que embasaria todos os Tfilmes. Nao tenho a
pretensdo de explorar essa abordagem de unidade, porque néao
acredito ser possivel comprova-la na filmografia de Bianchi.
No seu caso, encontro maior pertinéncia na constatacdo de que
temas e figuras de linguagem se repetem, sendo possivel a sua
identificacdo e sistematizacao.

Mais do que em uma matriz que fundamentaria todos os
filmes, a wunidade e a expressdo do sujeito, estariam
reveladas na maneira singular como Bianchi representa e
interpreta a realidade social e politica do pais.

Este conjunto de recorréncias fTormais e tematicas
somadas a interpretacdo pessoal, apresentam uma coeréncia
interna que definem um estilo proéprio.

Desta forma, este projeto de estudo, tendo como
objeto de analise o conjunto da filmografia de Bianchi,
empenhou-se no seguinte sentido: a i1dentificagcdo de elementos
convergentes do ponto de vista tematico e estético, a analise
dos temas mais recorrentes e dos recursos cinematograficos
envolvidos — estrutura narrativa, direcdo, montagem, mudsica,
etc. e a compreensdo de como esses elementos iInteragem para
imprimir um carater autoral e singular na construcdo de um
perfil da realidade brasileira.

A partir dessa proposta, apresento no primeiro
capitulo um panorama geral de sua obra, filme a filme, numa
tentativa de demonstrar os Impasses da evolucdo de seu estilo
e a presenca recorrente de temas, realcando aspectos que

possam demarcar mudancas de rumo e outros que reforcem

8 XAVIER, Ismail. O Concerto do Ressentimento Nacional. Sinopse, S&o Paulo, n. 8, abr-2002, p. 35-37
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convergéncias no sentido de confirmar uma cristalizacao de
seu universo autoral.

Priorizei a analise mais detalhada de trés de seus
filmes — “Mato Eles?”, ‘“Romance” e “Cronicamente Inviavel”
que serao contemplados em cada um dos capitulos seguintes.

Da experimentacdo Tformal e poética dos primeiros
curtas, onde indicios de uma alegoria politica ndo podem ser
totalmente descartados, chegamos ao acerto de contas com o0s
rescaldos libertarios da geracdao “flower-power”, onde a
fragmentacdo narrativa e a intertextualidade, herancas do
espirito “underground”, se wunem ainda a busca de wuma
densidade poética e a emergéncia de um discurso politico,
verborragico, extremista, demasiadamente explicito, mas ja
contaminado pela inviabilidade do consenso como o elo
propulsor de solucbes concretas.

“Mato Eles ?” representa um momento de radicalizacao
do discurso politico, em seu espirito de dendncia, que traz a
tona o exterminio do indio, o desmatamento da floresta, a
conivéncia do Estado, etc. Através de uma chave reflexiva,
que tem na ironia sua mais Tiel aliada, Bianchi propde uma
espécie de jogo da verdade, em que Ffilme, realizador e
espectador sao inseridos num mesmo sistema critico que
desmascara a falsa consciéncia humanitaria de todos diante da
tragédia iminente do outro. A luz das diferentes vozes do
documentéario, sistematizadas por Bill Nichols, tento entender
como se constroi a natureza parddica do filme, em que o
desmascaramento da assimetria de poderes entre realizador e
entrevistado, mascarada na intencdo didatica do documentéario
tradicional, ganha papel de destaque para promover O
funcionamento de seu sistema critico.

Os filmes seguintes, no ambito da ficcdao “A Divina

Previdéncia” e do documentario “Entojo”, marcam a

15



radicalizacdo de um discurso politico em que a critica a
inoperancia do Estado é o tema principal. O sarcasmo e a
irreveréncia contaminam a Qlinguagem e ditam o tom da
provocacdo para denunciar a burocracia dos gabinetes, a
ineficiéncia dos servicos publicos e o descaso do governo com
a preservacao ecologica.

Em “Romance” Bianchi aproxima-se de uma estrutura
dramatica mais académica, para discutir a crise existencial
do iIntelectual de esquerda diante da faléncia de seus
projetos politicos — o lado 1lusdério das teses marxistas como
modelo de explicacdo e solucdo das desigualdades sociais do
pais - e a iImplosao das experiéncias libertarias no campo da
sexualidade detonada pelo surgimento da AIDS. Define-se como
um Filme de transicdo, um momento de ruptura em que a
dimensédo politica até entido dominante comeca a ceder espaco
ao territorio da ética, do questionamento de valores que ira
radicalizar-se nos filmes seguintes.

E o que vamos observar em “A Causa Secreta” e de uma
forma mais implacavel e abrangente em “Cronicamente
Inviavel”. Neste ultimo caso, o que prevalece é a dimenséo
moral, no sentido de desmascarar o que estd atras das
aparéncias, de desnudar os mecanismos que comandam as mais
diversas praticas sociais. “Cronicamente Inviavel marca o
coroamento dessa cruzada moralista, em que atitudes,
sentimentos e comportamentos registrados com naturalidade na
vida cotidiana sdo desnudados em suas arestas mais morbidas,
acentuando uma critica de valores, que ndo tem como alvo
apontar culpados, mas colocar em discussdo o funcionamento do

conjunto da sociedade.

16



Capitulo 1: Panorama geral da filmografia

A filmografia de Sérgio Bianchi compdem-se de quatro
curtas, um média e cinco longas metragens produzidos ao longo
dos ultimos trinta anos. Seu ultimo filme “Quanto vale? Ou é
por quilo?” — que nao sera alvo de analise neste trabalho -
foir lancado nos cinemas brasileiros em 2005.

Por conta de seus filmes, muitos sao os adjetivos que
ja lhe foram atribuidos por seus criticos e admiradores. A
reputacdo de rebelde, maldito, radical, autoritario é téao
alardeada quanto a de talentoso, ousado, criativo e visceral.

Seu cinema tem a pretensdo de provocar, transgredir,
desconcertar e assumir riscos, tendo como alvo principal o
retrato impiedoso de acbes, comportamentos e sentimentos que

espelham uma representacdo da realidade brasileira.

Cortazar, a experimentacdo formal e poética.

Os primeiros curtas, Iinspirados em contos de Julio
Cortazar, revelavam um discurso mais poético que politico, um
desejo maior de experimentacdo Tformal, sem que 1sso
significasse a total auséncia de referéncias ao cotidiano
oprimido da ditadura militar. A adesdo solidaria a angustia
do excluido, do diferente, ainda sem o crivo da critica a
marginalizacdo social ja se fazia presente em Tfilmes como
“Omnibus” e “A Segunda Besta”. Esses TfTilmes manifestam a
atitude descompromissada de um cineasta em Tformacao,

17



brincando com as potencialidades do cinema, em busca de um
canal pessoal e original de expressao.

O primeiro deles for realizado em 1972, quando
Bianchi ainda era estudante de cinema da Escola de
Comunicacbes e Artes da UspP, utilizando negativo e
equipamento de filmagem fornecidos pela escola.

Baseado em um dos contos de “Bestiario”, o filme
narra o encontro de uma mulher solitaria com um jovem dentro
de um 6nibus. A aproximacdo entre eles acontece em meio a uma
atmosfera progressivamente angustiante, motivada por um
sentimento de cumplicidade. Ambos sao hostilizados pelos
olhares ferozes dos demais passageliros por nao exibirem uma
flor na lapela.

Da mesma forma, o conto homénimo de Cortazar também
destaca o constrangimento de uma jJovem e um rapaz que se
sentem inexplicavelmente observados pelos demails passageiros
do Onibus em que se encontram. Diferentemente do casal de
protagonistas, todos os outros personagens carregam ramos de
flores e se dirigem a Chacarita®, enquanto o destino dos

primeiros é mais além.

“Un  jogo entre enfrentar e (ou) escapar aos olhos
inquietantes se estabelece, sugerindo a sensacdo ambigua

de oscilarem as personagens entre sujeito e objeto” 1°

A estranheza da situacdo mantém-se nas linhas

finais'', quando ambos, ao descerem sufocados do veiculo,

% Nome de um cemitério, em Buenos Aires

10pASSOS, Cleusa Rios Pinheiro. O outro modo de mirar: uma leitura dos contos de Julio Cortéazar. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1986. p-31.

11 “Mas quando continuaram andando (ele ndo voltou a tomé-la pelo brago) cada um levava seu ramo, cada
um ia com o seu e estava contente”. CORTAZAR, Jdlio. Bestiario. Sdo Paulo: Circulo do Livro. s. d. p-54.

18



by

aderem a metafdérica ordem das “miradas’, comprando e passando
também a carregar um buqué.

Cortazar nao explica os motivos da hostilidade
gratuita dos olhares, o que garante um clima permanente de
tensdo e destaca o carater “estranho” do conto.?'?

Através de sua historia, a literatura fantastica tem
tentado explorar a erupcdo de forcas estranhas, de
acontecimentos inexplicaveis por meio da lo6gica do mundo
racional. Esse percurso, tradicionalmente, inclinou-se rumo
ao gotico, ao terror, buscando gerar no leitor um certo
estremecimento, em geral alimentado pela ambiguidade, pela
auséncia de uma explicacdo conclusiva que ratificasse o
carater real ou iImaginario dos fatos narrados. Cortazar, se
diferencia dos autores classicos, ao fazer emergir o elemento
fantastico na trivialidade do cotidiano, sem tentar gerar no
leitor a reacdo que antes se buscava.

Na sua adaptacdao do conto, Bianchi radicaliza o
carater “estranho” da situacdo que envolve o0s personagens.
Ao contrario de Cortazar, ele nao explica a razao dos
passageiros exibirem uma flor pregada a roupa,® nem os

motivos da viagem.

12 Todorov estabelece as diferencas e proximidades entre 0 “estranho” e o “fantastico”, identificados como
géneros vizinhos. No género “fantéstico”, presenciamos um acontecimento ou fenbmeno que ndo pode ser
explicado mediante as leis naturais do mundo cotidiano. Dessa maneira, “ou se trata de uma ilusdo dos
sentidos, de um produto da imaginacao e nesse caso as leis do mundo continuam a ser 0 que sdo; ou entdo o
acontecimento realmente ocorreu, é parte integrante da realidade, mas nesse caso esta realidade é regida por
leis desconhecidas por nés.” (TODOROV, Tzvetan. Introducdo a literatura fantastica. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2004.p-30.). O “fantastico” sO existe as custas dessa incerteza entre uma e outra resposta
possivel. Quando saimos do terreno da divida, entramos no género vizinho, o “estranho™: “nas obras que
pertencem a este género, relatam-se acontecimentos que podem perfeitamente ser explicados pelas leis da
razdo, mas que sdo, de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordindrios, chocantes, singulares,
inquietantes, insolitos e que, por esta razdo, provocam na personagem € no leitor reagdo semelhante aquela
gue os textos fantasticos nos tornaram familiar.”(Ibid. p-53)

¥ No conto, os demais passageiros se dirigiam ao cemitério para visitar parentes e amigos mortos, 0 que
facilmente justificaria a presenca dos ramos de flores. No caso do filme, ndo ha uma explicacdo razoavel para
o fato. Poderia tratar-se de um modismo da época, mas isso parece pouco provavel. Ha personagens de
diferentes idades e “estilos” variados, inclusive um casal meio “hippie”. O curioso é que a idéia de demarcar a
diferenca a partir da flor na lapela e ndo do ramo de fl6res, parece ter saido do préprio conto, do dialogo entre
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O titulo “Omnibus” vem do latim “para todos” e remete
a uma idéia de coletividade, de bem comum, de comunh&o de
diferencas, que em nada combina com a marginalizacao
sufocante a que sdo submetidos 0S personagens principais.

O filme é construido, em grande parte, a base de
planos fechados (de meia-figura, “closes” e detalhes). O
olhar dos personagens €é fundamental porque ¢€é definidor da
evolucdo da narrativa. Todo o clima de tensdo crescente é
construido as custas dessas trocas de olhares e de pequenos
detalhes a elas agregados. A expressdo de angustia do casal
de protagonistas diante dos olhares hostis dos demais
passageiros é enfatizada por movimentos do corpo que denotam
um progressivo desconforto com a agressividade gratuita da
situacdo (passar a mao no cabelo, no joelho, no parapeito da
janela, mexer-se no assento, etc).

Através do fechamento do quadro, Bianchi cria uma
atmosfera claustrofdébica, de asfixia torturante, acentuada
pela trilha sonora, que combina midsica minimalista, rajadas
de vento, gritos e sibilos.

Ao Tinal, o adensamento do ritmo da montagem e da
musica, neste ultimo caso acentuado pela presenca de sons
percursivos, confirma o aumento progressivo da tenséo,
atingindo o nivel do insuportavel. E quando o casal, ja
aproximado na sua cumplicidade involuntaria, decide descer as
pressas do Onibus.

A misica cessa. Eles respiram aliviados e uma

atmosfera de paz e otimismo se instaura. A mudanca de tom

os jovens excluidos: “ “Tenho medo’ disse, sinceramente. ‘Se pelo menos tivesse posto umas violetas na
blusa.” Ele a olhou, olhou sua blusa lisa. ‘Eu as vezes gosto de levar um jasmim-do-cabo na lapela’ disse.
‘Hoje sai apressado e nem prestei atencao’”

1 Clara, o personagem feminino, é uma jovem governanta que no seu dia de folga, vai visitar uma amiga num
bairro distante — Retiro — e toma o énibus que, no seu itinerario, passa pe
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emocional é evocada pela musica que se ouve: “Here comes the
sun” dos Beatles.

O clima aparente de “final feliz” logo é frustrado. O
casal se entusiasma quando encontra a sua frente uma
vendedora de fléres. Eles rapidamente consumam a adesdo a
“normalidade”. Eram discriminados e hostilizados pelos outros
jJustamente pelo fato de ndo portarem uma Fflor na lapela. Ja
exibindo o adereco recém comprado preso a roupa, ao som da
mesma mdsica, 0 comportamento subitamente se altera. Eles
passam a caminhar a passos lentos, como dois moribundos,
expressando o mesmo ar de tristeza e apatia, antes observado
nos demais passageiros. Ao fundo, o0 riso sarcastico da
florista.

Em Ffilmes posteriores, onde a agressividade e a
irreveréncia serao mais explicitas, Bianchi 1ira confirmar
como peca-chave de construcdo do seu estilo, a 1ronia
cortante que aqui ja manifestava no contraste da composicao
som-imagem.

Embora sejam muitas as possiveis chaves de leitura, é
plausivel enxergar nessa traducdo muito pessoal do ‘“estranho”
cortazariano - a hostilidade gratuita dirigida ao jovem
casal, pelo simples fato de parecerem “diferentes”, de nao se
enquadrarem nas convengdes vigentes - indicios de uma
alegoria politica sobre a parandia de exclusbes, delacbes e
perseguicdoes que envolvia o0s suspeitos de ‘“subversao” nos

anos mais sombrios da ditadura.

No filme seguinte, outro conto de Cortazar - “Carta a
uma senhorita em Paris” - é a matriz que serve de base para
mais um ensaio experimental, desta vez radicalizando num grau

mais acentuado, através de uma leitura muito pessoal do
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conto, o tom angustiante da narrativa fantdstica do escritor
argentino.

Adaptacdo livre de outro conto de “Bestiario”, “A
Segunda Besta”, revela a via crucis fisica e emocional de um
jovem solitario, que passa boa parte de seu tempo escrevendo
cartas para uma mulher misteriosa e, de repente, vé-se diante
de um terrivel dilema: crises constantes de enjéo o levam a
vomitar coelhos. A situacdo se agrava quando ele vé sua casa
completamente tomada pelos bichos.

O conto de Cortazar é um relato epistolar, em que o
narrador em primeira pessoa escreve a amiga que estad em
Paris, dona do apartamento ocupado temporariamente por ele,
com o objetivo de compartilhar suas angustias diante do fato
insolito mas inexoravel de vomitar coelhos e se desculpar
pelos estragos provocados no imovel pelos hospedes *“recém
chegados™. O protagonista tenta a todo custo administrar a
situacdo, porque ndo consegue se ver livre dos bichos, que
“nascem” de sua boca sem hora e lugar marcados. No tragico e
inesperado final, o narrador sO6 encontra uma maneira de
elimina-los definitivamente: através do suicidio.’

O protagonista é um homem em conflito, mas nao se
evidenciam com clareza quais os motivos que desencadearam sua
crise. No conto de Cortazar, a figura do animal simboliza um
desejo encarnado, um elemento barbaro renovador que prové uma
maneira de reagir e sobreviver as contradic¢cfes da
modernidade. O nascimento e o0 comportamento grotesco dos
coelhinhos pretende limpar, tirar das entranhas o que ha de
incobmodo e assim curar o individuo das enfermidades do mundo

moderno: a velocidade das mudancas, 0 excesso de trabalho e

15 «“Nao acho que seja dificil juntar onze coelhinhos salpicados sobre os paralelepipedos, talvez nem os notem,
atarefados com o outro corpo que convém levar logo, antes que passem os primeiros colegiais”. CORTAZAR,
Julio. Op. cit. p-28.
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de tarefas, etc. O protagonista, entretanto, €& incapaz de
aceitar a cura da maneira que seu corpo propde. Ainda que
venha de seu proéprio corpo esse carnaval liberador, ele é
incapaz de compreender e aceitar a possibilidade de um nova
ordem. Resiste e, por isso, morre, ainda que essa morte possa
ter um sabor de salvacéo.

Bianchi ndo explicita as relacbes afetivas entre o
protagonista e o0 personagem a quem supostamente escreve. Nao
ha também elementos no filme que identifiquem a mulher loira
que recebe as cartas como a proprietaria do imovel em que
vive 0 Jjovem. O apartamento se transforma em uma casa
subterranea, com uma portinhola na entrada que mais lembra
uma toca ou um esconderijo. Ha, no entanto, alguns poucos
planos — como o do homem arrumando objetos dentro de um
circulo desenhado na toalha de uma mesa — que parecem remeter
a passagens do conto.?'®

Ao fazer a adaptacdo, o cineasta parece querer alcar
outros vobos. Ha uma idéia latente de auto-exclusdo, de
confinamento como reacdo a uma crise de identidade. O animal,
aqui também como simbolo de um desejo encarnado, mas que é
reprimido e rejeitado. Un clima onirico toma conta da cena.

Assim como em “Omnibus”, o Tfechamento do quadro
(predominancia de planos de meia-figura, primeiros planos e
detalhes) reforca a sensacdo de confinamento e asfixia em que
o protagonista ¢é colocado. Ele mergulha numa situacao

desconfortavel, sufocante e tenta encontrar um meio de se

6 «Ah, querida Andrée, que dificil opor-se, embora aceitando-a com inteira submissdo do préprio ser, a
minuciosa ordem que uma mulher instaura em sua agradavel residéncia. Como é condenavel pegar uma
tacinha de metal e pd-la no outro extremo da mesa, po-la ali simplesmente porque alguém trouxe seus
dicionarios de inglés e é deste lado, ao alcance da méo, que deveréo estar.” CORTAZAR, Jilio. Op. cit. p-17
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livrar desse pesadelo terrivel. O alivio chega, mas ¢
passageiro.?’

Depois de o presenciarmos escrevendo cartas, passando
batom nos labios e deambulando pela casa, 0 jovem passa por
um restaurante onde ha uma rapida troca de olhares com um
homem da mesa a frente. Nao se define ao certo a ‘“natureza”
desse olhar. No momento seguinte, comecam 0s enjbos e se da o
primeiro vémito. Deitado na cama, nu e desolado, ele acaricia
com a maos um coelho: seria esse Tfilhote o0 produto
involuntario do vomito anterior? Na cena seguinte, dentro de
um elevador lotado, presenciamos pela primeira vez o vomitar
de um coelhinho. Ele guarda o “recém nascido” de pélos
brancos ,sem que os outros o percebam, no bolso do palet6.!®

Em seguida, uma mulher loira reage ao conteudo de uma
carta recém escrita com um sorriso sarcastico nos labios. O
filme ndo define ao certo a identidade dessa mulher que, as
vezes, parece encarnar uma presenca mais dissimulada que
solidaria a assombrar uma existéncia jJa dominada pela
angustia e pelo desespero.

Sufocado, o0 jovem reage, tentando isolar-se e
proteger-se dentro de seu esconderijo secreto. E assim que o
vemos na soleira da porta com a mao mergulhada numa bacia
cheira de massa, preparando o cimento para vedar em seguida as
frestas das portas e janelas. No momento seguinte, de novo a
imagem do homem passando sombra nas palpebras e batom nos
labios diante de um espelho: ao final, um leve sorriso de

prazer.

7 Por outro lado, apesar da auséncia de dialogos, da fragmentacéo da montagem e dos devaneios poéticos, ha
uma estrutura narrativa e dramética que ndo se distancia radicalmente do modelo cléssico (apresentacéo,
desenvolvimento, desenlace). Isso também ja ocorria em “Omnibus”.

¥ No conto de Cortazar, o primeiro vomito acontece justamente no elevador, no momento em que 0
protagonista estd chegando, de malas na méo, para instalar-se na casa da amiga. O vomito pode ser aqui
interpretado como um sintoma de resisténcia a mudanga. No caso de Bianchi, ndo ha essa conotagao.

24



Os vOmitos prosseguem, os coelhos se multiplicam. Sua
relacdo com os bichos assume reiteradamente ares de fruicao
erdtica, mas de conotacdo ambigla, porque nédo dispensa um
conflito latente: o olhar desencantado e aflitivo do jovem em
contraste com a nudez frequente a acompanhar o deslizar
carinhoso das mdos no contato fisico com os pélos do outro.

Depois de um tempo sentado, pensativo, como se ele
estivesse a arquitetar algo, o jogo se inverte. Levanta-se,
movimenta-se e comeca a apanhar um a um os coelhos e lanca-
los para fora da toca. A operacao de desfazer-se dos bichos é
repetida 1inumeras vezes, de diferentes angulos, sempre
intercalados por planos de detalhe que exibem os olhos dos
coelhos. E como se o olhares atentos das vitimas ja
antecipassem a ineficacia da empreitada. Depois de jogar o
ultimo deles, o homem afasta-se da porta de entrada. A camera
o enquadra do lado de fora e comeca a aproximar-se (zoom-in)
de seu rosto. Ele estid visivelmente cansado e ofegante.
Quando o enquadramento fixa-se em primeiro plano, voltamos a
presenciar o mal estar de antes: o enj6o retorna. Ele torce
os labios e a imagem é congelada por alguns segundos.

Bianchi evita o suicidio final: o alivio é efémero.
Sem salvacao, o pesadelo logo retorna. Na adaptacao do conto,
notam-se indicios de que o0 cineasta procurou encontrar na
metafora do vOmito, e na sua manifestacdo grotesca — o0
“parir” de coelhos — uma rejeicdo simbdlica a aceitacao de
uma crise de identidade sexual. Essa crise é agravada pela
constatacdo inelutavel da atracdo pelo mesmo sexo. E apls a
troca de olhares no restaurante que ocorre o primeiro vomito.

Diante da constatacdo da crise, surgem 0S primeiros
sintomas de uma tentativa frustrada de reacdo: lacrando

portas e janelas e submetendo-se a uma compulsoria recluséao,
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ele tenta esconder dos outros, o fruto involuntario de sua
auto-rejeicao.

Os problemas de definicdo sexual também vao se
manifestar na obsessédo pela figura feminina, vista nao como
um objeto de desejo, mas como modelo a ser copiado, como um
espelho onde se quer ver refletida a imagem do “ser”. Essa
hipoétese é alimentada pela presenca fantasmatica da loira e
enfatizada pela tentativa indtil de 1incorporacdo de um
physique de réle que aproxime o corpo do jovem a um “outro”
desejado.

A propria relacdo ambigua com os bichos, vista como
uma manifestacdo simbolica dessa oscilacdo angustiante entre
duas identidades - que envolve momentos de aceitacao e
rejeicdo, as vezes se debatendo num mesmo expressar de
sentimentos - vai preparar o terreno e gerar as motivacdes
necessarias a apocaliptica cena final. 0 alivio é efémero. A
solucdo encontrada, completamente inécua. O jovem volta a
viver atormentando pelos TfTantasmas existenciais que nao
conseguiu expurgar.

No segundo plano do filme apés o letreiro inicial,
vemos o0 rosto de um indio pintado falando em tupi-guarani. No
plano seguinte, um letreiro supostamente nos traz a traducao
de suas palavras.!® Embora, o que estd em jogo, neste caso, é
encontrar uma maneira poética de anunciar a figura do coelho,
retrabalhada dentro do filme num contexto metaforico, chama-
nos a atencdo a presenca do indio, uma Ffigura emblematica na
obra de Bianchi que sera retomada varias vezes em outros

filmes.

19 , . A . x L
“O céu, a terra, o fogo, o ar, a 4gua, tudo em equilibrio na terra-mée criada por tupa. Cada coisa tinha sua

terra e a e a sua terra era sagrada. Tinha sol quando eles chegaram. Seus dentes brancos eram rapidos e
corretos, seu olhos vermelhos e claros, sua cor branca, reluziam — tinham a luz da eficiéncia e a beleza ndo
conhecida — eles ficaram e se ...” (Trecho da Lenda de Iba)
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Da mesma forma - considerando-se a pertinéncia da
interpretacdo proposta - pode ser destacada a condicao
solitaria e angustiante associada a figura do homossexual. Em
filmes posteriores (particularmente ‘“Romance”, “A Causa
Secreta” e “Cronicamente Inviavel™), esse desenho amargurado
e melancélico do homossexual sera retomado em contextos
distintos, mas em tons igualmente sombrios na composicdo de

outros personagens.

Do poético ao politico

Atraveés da fragmentacao narrativa (situacodes
dramaticas ndo evoluem a partir de relacdes de causa e
efeito, mudancas de atitude e comportamento dos personagens
ndo encontraram motivacdo psicoldgica justificada pelo
enredo), mudanca de tons (o filme alterna varios registros
distintos: farsesco, paroédico, patético, TFfiloséfico) e
multiplicidade de vozes (personagens falam ao mesmo tempo,
letreiros invadem a tela acrescentando um comentario paralelo
a imagem), Bianchi tenta harmonizar o equilibrio entre a
rebeldia poética, a experimentacdo formal e o0 engajamento
politico.

Em “Maldita Coincidéncia”, o viés mais explicitamente
politico transparece pela primeira vez nos discursos de
alguns personagens, onde a preocupagdo com a preservacao
ecolégica, os ataques ao capitalismo e aos mecanismos de
exclusdo social serdo temas constantes, ja antecipando uma
linha tematica que sera retomada e desenvolvida com outros
contornos em filmes posteriores.

O filme é uma reflexdo sombria e desencantada sobre

os rescaldos libertarios da geracdo de 68, com todos o0s seus
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sonhos utopicos de revolucdo politica e sexual. Através de
uma narrativa fragmentaria, em que as situacbes dramaticas
ndo se encadeiam, mas se justapdem, todo o receituario
ideoldégico que motivou a agitacdo politica dos anos 60 e
comeco dos 70 é de alguma forma reavaliado: o movimento
hippie e seu ideario de vida em comunidade, a liberacéao
sexual, a androginia, a negacdao dos valores burgueses, a
simpatia pelas doutrinas esotéricas, a busca de novas
realidades proporcionadas pelas viagens lisérgicas a base de
drogas, a valorizacdo da ecologia como bandeira de luta
contra a destruicdo da natureza.?°

Através da reunido de varios personagens dentro de um
casardao velho e decante, todo o0 desencantamento daquela
geracao diante do fracasso da utopia, € colocado em cheque. A
atmosfera de desordem, de desespero diante do caos, de
frustracdo do sonho ndo realizado, contamina a propria
estrutura do TfTilme que se desfacela, se fragmenta e muda
constantemente de estilo. Assim, presenciamos uma grande
variedade de registros: o pardodico (o Filme de terror gotico
na torre com direito a ‘“vampiro), o satirico (o monélogo da
mulher que vomita suas preocupacdes pequeno-burguesas com o
excesso de peso e o alto preco dos produtos para dieta; a
cena em que O mesmo personagem aparece pondo em pratica suas
receitas dietéticas a base de iogurtes, coalhadas e afins), o
filoséfico (os letreiros que invadem a tela com consideractes

200 curioso é que ao reunir os atores no cenério escolhido e sugerir que eles improvisassem cenas e dilogos
a partir de temas propostos pelo diretor, Bianchi ndo previa que as imagens resultantes, construidas muito ao
sabor da emocdo do momento, néo teriam como referéncia a época em que o trabalho se realizara, mas sim
um tempo anterior. Foi assim que ele resolveu incluir logo no inicio da narrativa a cartela: “Era uma vez
1973”. Dessa maneira, 0 projeto concluido acabou revelando-se a encarnacéo filmica de toda uma geracéo,
que na sua sede de liberdade, de encontrar a si mesma, num patamar de experiéncias que refutasse as
convencdes vigentes, buscou nas drogas, na marginalidade, na liberag8o sexual, a possibilidade de descobrir
emogdes, sensagdes e comportamentos novos.

28



politicas e ecoldgicas)?, o irdnico (“a fabula moral” onde o
militante de esquerda prefere derrubar arvores a mexer na
madeira velha, abandonada em meio ao lixo “organizado”), o
poético (o loiro drogado e travestido, arrastando-se e
contorcendo-se num corredor sujo, de forma a sugerir uma
dolorosa e angustiante saida do Utero), o reflexivo (o
bailarino, no inicio, convidando o publico a apreciar o
espetaculo), etc.

Bianchi reune nesse casarao decrépito (uma metafora
bastante evidente da decadéncia e da desolacédo), vinte e dois
personagens — uma alusdo numérica aos arcanos maiores do
tarot — que parecem nao se comunicar, aprisionados dentro de
seu autismo tragicomico e da falta do que fazer: o unico
trabalho que lhes resta € organizar o lixo. Mesmo quando
conversam entre si, a Impressdao que fica, € que sO conseguem
proferir monélogos. S6 sao cumplices na marginalidade. Entre
esses deserdados de diferentes ordens encontramos: militantes
ecoldgicos, viajantes sem rumo, hippies, traficantes,
cartomantes, extremistas politicos, transformistas, misticos
ou simplesmente apaticos inveterados que vivem a contemplar o
mundo como se o0 tempo nao existisse e a historia néao
avancasse.

Em meio a essa diluicdo narrativa, existe, € verdade,
um arremedo de histdéria, um pequeno enredo que gira em torno
do lixo que se acumula no quintal. Esse enredo é, no entanto,
retomado ao longo do filme em poucas cenas: no inicio, quando
a chegada de um carta anuncia uma ordem compulséria de
limpeza e que implica na reunido e organizacao de todos para

gque a operacdo possa ser executada; no meio, em torno de uma

2! “prazer de dizer que o poder no Brasil é formado por emigrantes, ndo importa que sejam de direita ou
esquerda. Vendem o pais e quando transformarem o Amazonas em papel higiénico e papel de oficio”. E
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fabula irbénica sobre a impossibilidade de usar madeira do
lixo para atear fogo ao invés de desmatar arvores; quase no
final, quando a tal assembléia para discutir o problema é
finalmente realizada.

Entremeando essas cenas, antes e depois delas, vamos
presenciar imagens soltas, como farrapos que voam pelos ares
no espaco da tela, que nao definem personagens (todos sem
nome), nem uma linha de acdo (o que fazem numa cena tem pouco
ou nada a ver com o que fardo na seguinte). No primeiro plano
do filme vemos um homem vestido de mulher, num vestido roxo
com o rosto coberto por um véu da mesma cor. Ele age como um
mestre de cerimbnia a nos convidar para assistir o
espetaculo. O plano inicial esta congelado, mas assim que a
masica comeca, O homem comeca a dancar, em sSeus passos
desajeitados de um bailarino ja fora de forma. O ritmo da
musica subitamente se altera e ele ndo consegue acompanhar a
oscilacdo, perde o0 passo e se 1irrita. A mdsica o
desestabiliza e ele exibe sinais de frustracdo diante do
fracasso.

Essa mesma cena ird se repetir quase ao final, apds a
explosédo do casardo, quando o mesmo bailarino reaparece
dancando, debatendo-se e depois deixando-se cair desmaiado ou
morto no chéao.

Bernardet refere-se a essas duas cenas, como uma
tentativa frustrada do filme, para encontrar uma ordem, um
recurso artificial para conter o caos e o0 esfacelamento
dominantes. Ele recusa a tese - alimentada por outros
criticos - de que em “Maldita coincidéncia”, a desorganizacao

e a fragmentacdo € um acidente de percurso, mas a interpreta

curioso como aqui Bianchi j& pincelava alguns temas que serdo desenvolvidos vinte anos mais tarde com
maior énfase e profundidade num filme como “Cronicamente Inviavel”.
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como algo intencional, intrinseco ao Tfilme e plenamente

coerente com sua estrutura.

“A primeira e a ultima sequUéncia de Bisso prensam a acao
do filme como dois pesos que se colocam numa estante para

impedir que despenquem os livros enfileirados”.?

Apdés a cena de abertura, presenciamos uma panoramica
que comeca no céu colorido do entardecer, enquadra parte da
selva de prédios da metropole para entdo deter-se sobre a
imagem do velho casarao, uma espécie de castelo em ruinas com
suas torres desbotadas e seus vidros quebrados.

Em seguida, uma sucessao de imagens, cenas,
letreiros, que em muitos casos nédao se completam, se
sobrepdem, desfilam ao 1longo do Tilme de forma quase
aleatéria, em que o impulso de estruturacdo, como jJa o
dissemos, ndo tem nenhuma motivacdo narrativa. E como se o
filme adotasse, até certo ponto, o0 sentimento de seus
personagens.

Em meio a esse caleidoscéopio de imagens, algumas
situacOes e alguns “personagens” podem ser identificados: uma
mulher espalhando iogurte pelo rosto; uma outra pintando a
fachada da casa; uma terceira subindo as torres do casarao
sendo perseguida por um tipo misterioso; uma quarta rodeada
de velas, defendendo um discurso apocaliptico; uma quinta
arrancando raizes do chdo ao som de um choro de crianca no
instante do parto; uma sexta loira espiando outra loira
através de uma fresta na vidraca da janela; etc. Também um
suposto militante de esquerda discursando sobre a miséria e o

consumo como lixo organizado; uma companheira de luta

22 BERNARDET, Jean-Claude. Maldita Coincidéncia/Eles ndo usam black-tie. Filme Cultura, Rio de
Janeiro, n. 41/42, maio. 1983. p 73-75.
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denunciando o desmatamento da floresta e a venda ilegal de
madeira; um casal discutindo sobre o exterminio do indio; um
outro casal nu se acariciando em frente ao filho que morre
misteriosamente e é enterrado no quintal da casa; um rapaz
colhendo o fruto proibido da arvore do jardim e o entregando
a namorada, numa explicita alusdo a 1iconografia biblica;
homens que se abracam, se tocam, se beijam sem qualquer
definicdo de opcdo sexual. Homens que se travestem: Mamberti
com uma coroa de penas na cabeca, o loiro recém chegado
vestindo uma meia-calca de preto cintilante se arrastando
pelo chdo do corredor depois de ingerir um alucindgeno.

Quando, finalmente, o0s vinte e dois moradores do
casarao conseguem se reunir numa assembléia para discutir o
que fazer com o lixo, esta se perde num estéril falatorio em
que dois personagens discutem entre si o sentido ideoldgico
da acédo, o0s dezenove restantes passeiam pela cena,
fantasiados e apaticos e um vigésimo-segundo, incorporando o
espirito apocaliptico de um arcanjo vingador de desenho
animado, extermina a todos com sua espada punitiva.

O fTilme poderia terminar aqui, mas Bianchi ainda
acrescenta mais trés cenas, como a nos sugerir Tinails
alternativos. Na primeira delas, a verve 1ironica do
personagem de Sérgio Mamberti, nos apresenta — como num
programa de culinaria na TV — a receita da fabricacéao
doméstica do coquetel Molotov para a pratica do “suicidio
revolucionario”.®

Na cena seguinte, vemos Bianchi conversando com uma
amiga. Nao fica claro se a cena esta “dentro” do filme ou se

€ um comentario externo a ele, algo que poderia ter sido

2% Esta cena chegou a ser cortada pela Censura Federal na época do langamento do filme.
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feito durante um intervalo das filmagens. Nesse caso, um
exercicio explicito de reflexividade.

Bianchi fala sobre sua infancia, quando a tia o
fantasiava jJjunto com o priminho para as brincadeiras de
carnaval : “ele de baianinha e eu de camponesa”. O tom auto-biografico se

mantém no transcorrer do dialogo:

“Um dia chegando em casa, tinha assim flores no chéo. (...) Comprou um caminhdo de
flores e jogou na minha casa, mas trepar nao trepa ...”

As palavras da amiga também confirmam a hipotese de
que ela poderia estar falando sobre o préprio filme que

acabamos de ver:

“O trabalho era fantastico, porque a gente conseguia se entender. E a partir desse
entendimento, o nosso trabalho no filme foi maravilhoso.Pra mim marcou uma puta época.
O personagem era a estoria de uma atriz que se esforcava, queria propor um negécio novo,
mas ndo conseguiu. (...) Dai a personagem morreu, morre no fim. Se mata, sabe ? Ela ndo
aglenta a barra. Quer dizer ndo sei se o final é o final que seria legal, mas sei I, determina
uma mudanca.”?*

Na ultima cena, assistimos a um discurso improvisado
de Lélia Abramo, uma senhora que nao era personagem, filmado
fora do casardao, num outro cenario: uma sala de apartamento
com uma estante de livros ao fundo. O interessante é que um
trecho desse monélogo ja havia sido utilizado em “off” antes,
sobre a sequéncia em que uma moca pinta, solitariamente,

parte da fachada da casa.

“O trabalho pelo trabalho ndo significa nada. Uma parte grande da humanidade vive do
trabalho escravo. Escravo no sentido lato da palavra. Escravo no sentido de uma escolha
que foi infeliz. Caso contrario, é realmente aquilo que disse o padre eterno pra Adao e Eva:
que eles teriam que trabalhar com o suor do seu rosto, ganhar a vida com o suor de seu

* Um outro detalhe curioso: esta poderia ser também a descrigdo exata do personagem de Isa Kopelman
(Fernanda) em “Romance”. Aqui, ela interpreta a mulher esotérica que prega a destruicdo como principio
renovador.
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rosto. Foi uma maldicdo. Me parece que foi uma maldicdo. Uma maldicdo até hoje para
todos aqueles que tem que trabalhar a forca para sobreviver somente. Portanto, € muito
relativo. O trabalho sé é bom quando ele é uma escolha, quando ele representa uma forma
de vida, uma opcédo. O trabalho sé é valido quando ele cria. Serve alguma coisa a alguém, a
alguém que a gente escolheu pra beneficiar.”

Esse mondlogo final ndo deixa de incitar uma
avaliacdo critica das 1magens exibidas até entdo. Os
moradores do casardo praticamente nao trabalham. Eles gastam
todo seu tempo gozando do privilégio de viver “a margem” como
se 1Isso tivesse virado uma ocupacdao de luxo. Eles néo
dialogam, ndo se entendem, ndo se organizam, sequer conseguem
administrar a retirada do lixo. Esse trecho do discurso final
de Lélia Abramo é jJustamente usado na cena em que vemos um
personagem ‘“trabalhando”, exercendo com prazer o ato de
pintar a casa.

Dessa forma, o0 contato com as 1imagens anteriores
ganha uma outra dimensdao, um impeto de repensar no corpo do
proprio Ffilme, a experiéncia vivida. Esse final sugere a
instauragcdo de um nova ordem, ndo a do trabalho escravo
associada ao modelo burgués, nem a sua recusa para viver “a
margem” que, num certo sentido, acabou sendo engolida pelo
coquetel “molotov”, mas a do trabalho como fonte de vida e de
prazer, sem dispensar o ato solidario da doacdo. O trabalho
s6 faz sentido quando ele serve ao outro.

Num filme muito pessoal, construido em grande parte
as custas da improvisacdo e dominado por um impeto poético e
antiilusionista, ja constatamos em varios momentos, ensaios
de uma performance auto-reflexiva que iIrad se manifestar de
forma mais frequente e mais bem sucedida, esteticamente
falando, em filmes posteriores.

Ja comentamos a cena do dialogo de Sérgio com a

amiga, em que o tom confessional das palavras dele, e o
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conteudo metalinguistico dos comentarios dela, sugerem uma
intencdo auto-reflexiva.

O mesmo ocorre na cena inicial, quando o bairlarino
conclama os espectadores a assistirem o filme. Ha ainda um
outro momento do filme — na cena onde Maria Alice Vergueiro
se lambuza com seus iogurtes - em que a propria voz de
Bianchi ¢é ouvida alertando a atriz sobre o inicio da
filmagem: “Vai se preparando, vai preparando”. A voz do cineasta
conduzindo a mise-en-scene retorna no ultimo registro sonoro
do filme, quando apdés o final do discurso de Lélia Abramo,
ainda ouvimos: “Ok, cortal”. Também na cena em que Mamberti
divulga a receita do coquetel molotov, os planos iniciais sao
repetidos e flashs “estourados” de luz remetem a textura de
um copiao.

No diadlogo entre dois outros personagens — 0 rapaz
que resolve o0 corte de energia elétrica e a militante
politica - a questdo do desmatamento das florestas e do
exterminio do indio é apresentado ja dentro de um formato em
que convivem opinides conflitantes. E curioso observar como
essa conversa funciona: uma espécie de “trailer” capaz de
condensar as discussdes que serdo melhor e posteriormente

encaminhadas em “Mato Eles?”.?°

> . O que nés precisamos é cerrar 0 Amazonas e colocar guardas armados — brancos que sejam — para

impedir que o branco invasor entre la dentro. Por que se é pra entrar, € melhor que matem os indios de uma
forma higiénica, limpa. Por que matar devagarzinho usando a bandeira da integracéo. 1sso ndo interessa.

- A sua preocupacao toda é cercar 0 Amazonas pra impedir a invasdo. (...) Erro burocratico ou invasao
burocratica ? (...) Tem mais é que ser burocratica sim, sendo vai ser o que: a grande iluséo. (...) Isso precisa de
organizagdo. E isso que vocé ndo quer nem saber. Nos temos que pensar em cima de dados reais, ndo adianta
ficarmos sonhando, né ?
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0O anti-documentario

Em “Mato Eles?”, a rebeldia formal radicaliza o
conteudo politico. Bianchi 1investe numa estratégia de
desconstrucdo do documentario tradicional, desmascarando com
risivel ironia a fragilidade conceitual de suas pretensdes
didatico-pedagogicas e a 1lusdao de imparcialidade do
discurso.

Seu objetivo ¢é discutir a tragica situacao de
Mangueirinha, reserva da FUNAI no sudoeste do Parana, onde
indios remanescentes de diferentes tribos sobrevivem as
custas do desmatamento da floresta da regiao.

Ele coloca em pauta, pela primeira vez, as
dificuldades envolvidas na “captacao” da realidade e os
dilemas éticos do realizador — a crise de consciéncia do
artista enquanto parte potencialmente beneficiaria do sistema
que ele se propde a denunciar e criticar. O cineasta intervém
de forma cadtica e cinica durante todo o0 processo de
realizacdao de filme, chamando a atencdo para os artificios
envolvidos na sua construcdo e exibindo-se como peca-chave de
articulacdo do discurso.

A ironia domina a cena e ird conjugar-se a uma série
de recursos retéricos: o contra-ponto sonoro ou musical, a
multiplicidade de vozes, a metal inguagem, a
intertextualidade, os letreiros explicativos, a mistura de
documentéario e ficcao.

Algumas questdes ambientais e sociais jJ& abordadas em
“Maldita Coincidéncia”, ganhardo maior relevo: a preocupacao
com a preservacdao da natureza (a ingeréncia politica e
burocratica do Estado a servico de interesses duvidosos
provocando o desmatamento das florestas) e a marginalizacéao

social a que é submetida a populacdo indigena, gradativamente
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exterminada pelo fracasso das politicas publicas de
Iintegracdo e/ou preservacdo de sua cultura.

O Estado € o culpado

Mesclando imagens encenadas com alguns poucos planos
documentais, “Divina Previdéncia” revela em tom de farsa a
tragica maratona de um desempregado, tentando driblar a
burocracia e a ineficiéncia do atendimento dos servicos
publicos de saude.

Bianchi repisa num tom mails agressivo e implacavel a
critica mordaz a inoperancia do Estado, a incompeténcia e
negligéncia do funcionalismo publico e a crueldade do descaso
das elites quanto a situacdo dos excluidos.

Na sequéncia inicial, presenciamos uma série de
Imagens de rostos de pessoas humildes que parecem captadas na
rua, a partir de uma o6tica documental, em uma fila de espera
qualquer de atendimento médico ou de busca de emprego. Sobre
esses planos, acompanhamos na banda sonora a voz de um
narrador: o apresentador de radio, Gil Gomes, contando, em
seu popular tom tragico-sensacionalista, estéorias comoventes
da vida de desempregados.

Bianchi introduz aqui um recurso retdérico que sera
retomado varias vezes em filmes posteriores: a utilizacdo de
narradores pouco dignos de confianca; neste caso em
particular, um narrador nao confiavel “publicamente

reconhecido”.?®

%6 Os narradores n&o confiaveis, sdo aqueles cujo comportamento ambiguo e incoerente, revelado no decorrer
das obras que narram, leva o leitor/espectador a suspeitar da autenticidade ou honestidade de suas palavras.
BOOTH, Wayne C. A rétorica da ficcéo. Lisboa: Arcadia, 1980. p-172.

Este conceito sera melhor desenvolvido no capitulo 4, quando detalharmos os conflitos que o uso desse tipo
de recurso pode produzir na relacdo som-imagem e conseqiientemente na interpretacdo do seu contetdo.

37



No momento seguinte, nosso herdi vai dirigir-se a um
guiché de atendimento publico de saude. A funcionaria que o
recebe olha diretamente para a camera, como sSe O personagem
estivesse posicionado exatamente atras dela. Ela informa que
o atendimento nao podera ser prestado, porque o cidadao nao
possui um documento de identidade: RG, certiddo de
nascimento, ou outro. A atendente, entdo, o0 encaminha a um
outro endereco onde ele poderia requerer uma ‘“justificativa
de perda de documento™.

E curiosa essa composicdo do plano, que contraria as
normas do filme classico de ficcdo, onde o personagem sempre
olha para um eixo obliquo e ndo perpendicular ao da camera.
Se por um lado a 1iIntencdo ¢é enfatizar o sentido de
“realidade” da cena — esse tipo de construcdo €& comum noS
documentarios em que o entrevistado fala com o entrevistador
através da camera — por outro, ironiza em termos ficcionais
0 comportamento cinico da atendente e o0 desespero do
desempregado, que se sente sufocado diante de suas palavras.
E como se a frontalidade da encenacido contribuisse para
aumentar o peso da presenca da funcionaria no quadro, diante
do olhar oprimido do outro. Esse tipo de construcdo ira se
repetir, variando-se o tamanho dos planos, em todos os
momentos em que as funcionarias publicas entram em cena e
tomam a palavra.

Apés a tentativa frustrada de atendimento, vemos o
homem desolado, caminhando pela rua, com uma enorme ferida no
rosto. Na trilha sonora, a mdsica evoca uma celebracdo de

alegria, de felicidade que em nada combina com a situacao
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deploravel do personagem. Bianchi, novamente, ironizando
através de um contra-ponto musical.?’

A via crucis do desempregado em busca do atendimento
médico, vai se confirmando a cada tentativa, na textura quase
surrealista das imagens e dialogos® e na velocidade da
montagem que parece acompanhar o seu estado progressivo de
esgotamento fisico e emocional. Um surto inesperado de raiva
interrompe o martirio de mais uma espera interminavel. O
grito de alivio ndo atenua o desespero e o homem desamparado
decide cortar os pulsos.

Antes da tentativa de suicidio, presenciamos uma
funcionaria, em meio a estantes carregadas de prontuarios

médicos, discursar cinicamente para a camera:

“Séo 68.542 prontudrios desde de 1975 pra ca. T4 tudo organizado. Se tiver necessidade
para a histdria no futuro esta tudo aqui. Nés temos a histéria de cada um, suas razdes, suas
contradicOes, seus porqués. Ndo podemos fazer mais nada”

O discurso do personagem prossegue, mas em “off”’. A
imagem revela a funcionaria guardando uma pasta que tinha nas

maos numa daquelas estantes cheias de papéis.

“Estamos em crise. Nossa verba s6 da pra pagar os funcionarios. Mas estamos fazendo o
possivel.”

Ainda em cima do mondlogo da funcionaria, a montagem
nos exibe um primeiro plano do desempregado, com o0 rosto

aflito e deformado pela ferida exposta.

2T Esse clima esfuziante de alegria ndo é anunciado somente pela melodia da musica, mas também pelo

contelido dos versos em inglés: “Wonderful, Wonderful in every way, so they say ...”, 0 que s6 vem
comprovar a intencdo irénica do seu uso.

8 Numa delas a funcionéria, Ihe pergunta: “Agora vamos aos tipos de doencas: traumatoldgica, contagiosa,
congénita e as causas da doenca: caréncia alimentar, mas condicdes de higiéne ou distdrbios
psicossomaticos.”. Numa outra, depois de presenciarmos sua boca tomar o espaco da tela: “Ta certo ?”, a
funcionaria retorna num plano muito semelhante ao inicial para praticamente demover o desempregado a
estaca zero: “Depois vocé junta tudo isso e tras aqui de volta que eu te atendo, entendido ? Entéo ... td bom.”
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“Estamos promovendo reunides e debates.”

Ja observamos aqui, um outro recurso muito utilizado
por Bianchi: transformar o dialogo do personagem em narracao
“over”. Neste caso, o efeito é pouco ambiglo e serve para
enfatizar no contraste som-imagem, a imcompeténcia da
burocracia estatal que gasta recursos no acumulo indtil de
papéis e no pagamento dos funcionarios, mas deixa a deriva o0s
cidaddos pobres necessitados de socorro médico.?

Na ultima sequéncia, ele retoma o desmascaramento do
ilusionismo cinematografico, agora, novamente, no ambito da
ficcdo, a partir de um jogo metalinguistico que expoe,
através do rompimento da ‘“quarta parede”, uma proposta
distinta de diadlogo com o espectador, ridicularizando o
comportamento das elites através da ironia farsesca com que
desnuda os mecanismos de discriminacdo de classe, embutidos
na hierarquia social.

Depois de cortar os pulsos, o desempregado entra numa
sala de cinema e senta-se atras de um casal. Os dois
preferem trocar caricias a desfrutar o enredo do filme. A
mulher de sandalias descalcas comeca a sentir-se incomodada
quando pressente indicios de umidade ao redor dos seus pés.
Levanta-se furiosa, acompanhada do parceiro, acreditando
tratar-se da urina do espectador do banco de tras. Eram as
gotas de sangue que vazavam do pulso cortado do homem-
suicida. Uma panoramica lenta nos leva da sua poltrona até a
tela do cinema. La, dentro do filme, um casal, vestido de
modo meio antiquado, discute sobre traicdes em familia e, de

repente, dirige sua atencao ao desempregado. Eles desdenham o

2% Em outros momentos da filmografia de Bianchi, particularmente “Cronicamente Inviével”, este recurso sera
utilizado com objetivos mais ambigiios para destacar a multiplicidade de pontos de vista ou demarcar o
carater suspeito ou pouco confiavel da narracdo. VVoltaremos a esse topico no capitulo 4.
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tempo todo do pobre coitado, com uma crueldade atroz.3° A
montagem alterna trechos do que se passa na tela com a reacao
assustada do espectador na platéia. Sua morte iminente acaba
sendo anunciada, pouco antes do final, por um dos personagens
da tela.

O jogo metalinguistico que nos € apresentado, chama a
atencdo para o proprio corpo do Tfilme, como espaco de
representacdo e discussdo da realidade social. Discutir com o
espectador as multiplas possibilidades de representar a
realidade através do cinema, €é uma das preocupacdes mais
recorrentes na filmografia de Bianchi.

Por outro lado, é possivel inverter um pouco o jogo e
atribuir a essa sequéncia, um tanto onirica, uma leitura mais
subjetiva que enxerga na iInvasao do filme dentro do filme um
produto da imaginacdo delirante do personagem. Diante da
agonia da morte, ele projeta na tela angustias e
ressentimentos represados, expondo através do retrato
caricato do outro, a maneira como ele proprio se vé diante da

sociedade.

%0 A interpretagdo dos atores é farsesca, e os dialogos sdo exagerados, pouco naturalistas, mas resumem em
espirito, 0 comportamento “esnobe” de boa parte de nossa elite para com 0s menos favorecidos.

Homem: ““Meu filho, marcou, dangou. Por que é que vocé ndo recorreu a previdéncia social?”

Mulher: “Mas os médicos particulares sdo bem melhores.”

Homem: “Na fila, vocé pode morrer nafilae ....”

Mulher (rindo): “E de familia. E a sifilis. Todos tem sifilis”.

Homem: ““Como vocé fede, meu filho. Pobre fede™.

Mulher: “Eu aposto como vocé nunca provou um bom bife”.

Homem: “E nem um bom vinho que fortalece o sangue. Antes rico saudavel, que pobre doente.”

Mulher: “C’est vrai. C’est vrai.”

Homem: ““Me diga uma coisa, vocé sabia que a sua ferida causa nojo, repugnancia, asco, que ninguém se
aproxima de vocé sequer pra te dar um esmolinha.”

Mulher: “Coitado até que era bonitinho.”

Homem: ““Mas agora a sua vista ja ta se turvando, ndo ta. A sua consciéncia se esvaindo.”

Mulher: “Consciéncia. Nunca teve consciéncia. Era um inconsciente.”

Homem: ““Eu espero que vocé va para o paraiso”.
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Em “Entojo”, um retorno aos questionamentos que
envolvem a Qlinguagem do documentario, retomando alguns
procedimentos ja utilizados em “Mato Eles?”, em particular a
interferéncia constante e sarcastica do realizador na
conducdo de entrevistas e na exposicao dos fatos. Neste caso,
o alvo principal de ataque é a questdo ambiental. Mais do que
irbnico, o tom predominante é de escracho e irreveréncia
quase “trash”. Bianchi quase nédo deixa o0s entrevistados
falarem. Embora, desta vez, seu corpo ndo se faca presente, é
sua voz sarcastica e, em muitos momentos, autoritaria, quem
faz as perguntas e da as respostas. Ele pouco se interessa
pelo que o outro tem a dizer, jJja que sua tese € prévia:
defender em ritmo de “agit-prop” a bandeira da ecologia, da
preservacao da natureza através do tombamento da regido como
reserva ambiental.3!

“Entojo”, segundo o dicionario, refere-se ao nojo que
a mulher sente no periodo da gravidez. Esse parece ser o
sentimento dominante do cineasta diante da realidade dos
fatos e como ja confessou, diante do préprio filme.3 0
documentario “Entojo” relne depoimentos e entrevistas de
pessoas envolvidas na preservacao de Guaraquecaba, regidao do
litoral norte do Parand e considerada pela FAO (Organizacéo
para Alimentacdao e Agricultura), segundo os letreiros

31 Como ja havia ocorrido em “Mato Eles?” (relataremos esse fato no capitulo 2), o desenvolvimento do
projeto se da meio ao acaso. Bianchi havia recebido uma pequena verba do governo do Parana para fazer um
longa-metragem e assinado um contrato que incluia seu pai como fiador. O restante do or¢camento seria
bancado pela Embrafilme, mas a patrocinadora estatal ndo arcou com seus compromissos. A Secretaria de
Cultura do Parana, resolveu entdo colocar o pai de Bianchi “no prego”. Ele percebeu que o contrato previa a
realizacdo de um filme, ndo necessariamente de longa-metragem. Foi ai que veio a idéia de fazer “Entojo”:
“Eles perderam e tiveram que aceitar. Ai eu fiz um curta contra eles.” Houve sérios problemas na filmagem.
O diretor de fotografia — Pedro Farkas — inicialmente convidado, ndo pode aceitar e mandou um assistente:
“Sabe, metade do filme ficou com problemas de cAmera, de foco e tudo. Entéo ficou um “trash” mesmo, sabe
um “trash” ? Porque tinha coisas que ndo dava nem para usar, que estava fotometrado errado. (...) o fotografo
filmou errado, dai ficava tudo escuro, depois ficava claro no mesmo plano, e o sujeito ficou com cara de
lobisomem, dai eu punha uivos de lobos na trilha sonora ... era um filme de terror sobre a ecologia.”. In:
VIEIRA, Jodo Luis (org.). Camera-faca: O Cinema de Sérgio Bianchi. Santa Maria da Feira: Cineclube da
Feira, 2004. p-84.
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iniciais do filme, o ultimo dos grandes criatérios de vida
aquatica do planeta. Bianchi revela, de forma sarcastica e
irreverente, muito do descaso com que as autoridades
brasileiras costumam tratar esse tipo de questdo: as manobras
burocraticas e juridicas que 1Impedem a transformacdo da
regido numa reserva ambiental; o0s interesses dos grandes
conglomerados industriais que, com a anuéncia da lei, estao
provocando o desmatamento da floresta; o empenho cientifico
na catalogacdo de espécies autdctones que, na verdade, estédo
provocando a extincdo da fauna local; a promessa,
aparentemente, iIncentivada pela comunidade municipal de
transformacédo da regidao em polo turistico, através da
construcdo de uma estrada que cortaria parte da reserva.

O Estado €& visto como o centro catalizador de
ambicoes de diferentes naturezas (politica, econbmica,
cientifica) que estdo provocando a destruicdo da fauna e
flora da regiéo.

Entre os entrevistados encontram-se: uma naturista
ingénua e pouco engajada ecologicamente, em busca de um
pedaco do paraiso; uma investidora “esperta” que comprou
terras dos caboclos por “uma ninharia” e tem contatos no
governo que garantem sua rapida legalizacdo; uma moradora
recém chegada que fala todo o tempo a respeito da construcao
de uma nova praca no vilarejo; a vereadora e o prefeito,
ambos a TfTavor do ‘“progresso”, crentes nos beneficios da
construcdo de uma estrada que facilitaria a implantacao de um
pélo turistico na cidade; um professor que espeta borboletas
para conserva-las “in vitro” como exemplares de uma colecéo
da espécie; um homem contratado para catalogar papagaios; o0s

burocratas do Conselho Estadual do Patriménio Histérico e

32 “Nunca vi esse filme. E um ‘Entojo’ mesmo.”. Ibid
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Artistico e suas inviabilidades juridicas para explicar o
adiamento do tombamento ecoldgico das terras; um responsavel
pela protecdo da fauna local que nega o consumo de carne de
jJacaré em restaurantes da cidade; e outras duas autoridades
do governo tentando justificar, em termos legais, O
desmatamento de parte da floresta da regiéo.

Bianchi interfere na conducdo das entrevistas, tanto
no momento em que foram filmadas, como na montagem posterior.
Seu discurso se sobrepde as palavras do entrevistado, como se
ele fosse 0 Unico a possuir o acesso a ‘“verdade” dos fatos.
Dessa forma, ele se distancia da multiplicidade de vozes que
caracterizavam um filme como “Mato Eles?”. Naquele caso, é
verdade, a ironia contagiante poderia ‘“prejudicar” as
declaracbes de muitos dos entrevistados, mas ao i1ndio, pelo
menos, era concedido um espaco livre de expressdo. E o
proprio cineasta entrava em cena, para minimizar ou
equilibrar o peso dado ao seu discurso. Neste caso, a Unica
VOz que consegue expressar-se é a do realizador.®

Na entrevista com a vereadora, enquadrada através da
moldura de uma janela, n&o a vemos falando, mas somente sua
voz em “off”, em cima de 1iImagens “estaticas” da senhora
olhando para a cémera. Num impeto de ridicularizar o seu
discurso, ou de expressar sua total discordancia com o0s
argumentos da entrevistada, Bianchi inclui, na banda sonora,
uma sequéncia de gritos ou berros de uma voz feminina.

O mesmo procedimento é utilizado na entrevista com o
prefeito, nos momentos em que ele reafirma, agora com a
presenca de sua propria voz em quadro, sua adesdo a
construcdo da estrada. Os ruidos sonoros gque invadem a cena —

0s gritos agora caracterizam uma voz masculina - demarcam a

3 As questdes referentes & multiplicidade de vozes e a interferéncia do realizador na cena em “Mato Eles?”
serdo detalhadas no capitulo 2.
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posicdao do cineasta, ou melhor dizendo, a posicdao do Tilme
sobre o assunto.

Ao final da entrevista com o catalogador de
papagaios, crente no papel herdico de seu oficio como algo
necessario a preservacao ecoldégica, Bianchi em cima da imagem
de um belo representante da espécie, da sua resposta. Essa
resposta ndo € dirigida diretamente ao entrevistado, mas ao

proprio espectador.

“Espero que vocé continue catalogando todos os papagaios até existir um. E quando existir
um, como bom ecoldgico brasileiro, vocé mate e empalhe ele. Digo que vocé é um
ecologico cristdo.”

Na entrevista com o representante do governo, em que
Bianchi pergunta sobre o adiamento do tombamento da ilha de
Superagui, o homem ndo fala, fica repetindo que ndo entendeu
direito a pergunta. A cena é filmada num uUnico plano que se
aproxima lentamente do rosto do entrevistado ao som de ruidos
que misturam rajadas de vento a uivos de lobos. Ele mantém um
olhar estatico, como um verdadeiro “zumbi”: uma metéafora
irbnica da natureza morosa e indolente da burocracia e
justica brasileiras.

Na cena final, a imagem colorida e resplandescente da
natureza em meio ao por do sol, serve de moldura para Bianchi

dar seu ultimo recado:

“Devorar o planeta, tudo. Essas técnicas de como o ser humano tem que se organizar no
planeta: a burocratizacdo do Estado, a capitalizacdo do Estado. E qual é o futuro?”

De alguma forma, ele estaria antecipando o foco de
atencdo de seus Tilmes seguintes, onde a deterioracao do
Estado vai contaminar, gradativamente, toda a sociedade,
levando a um grau maximo de degeneracdo moral que se alastra

por todas as instituicdes, classes e cantos do pails.
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As saidas do intelectual diante da crise

Em “Romance”, Bianchi opta por uma estrutura
narrativa mais classica, que incorpora elementos do género
policial com alguns momentos de ruptura em que procedimentos
Jja testados em fTilmes anteriores sao retomados: o discurso
parédico/sarcastico construido em grande parte as custas do
conflito entre imagem, narracdao e trilha musical (o Tfilme
publicitario; o documentario sobre as condicfes de vida dos
habitantes que vivem a margem da estrada que liga Curitiba a
Sao Paulo) e o questionamento do ilusionismo cinematografico
através da intervencao inesperada do realizador na diegése (a
intromissao do diretor durante o transcorrer de uma cena para
criticar a ma atuacdo de uma atriz).

O TfTilme também retoma a discussdao da crise do
artistaZintelectual e de sua relacao conflituosa com o status
quo a partir de diferentes Oticas: a resisténcia herdica, a
cooptacao, a desilusdo ou o ceticismo

Antonio César é o intelectual brilhante, visto apenas
a partir de Tflash-backs, filmagens e video-tapes que, ao
tentar denunciar através de seu ultimo livro um escéandalo
politico envolvendo corrupcdo nos altos escaldes do governo e
o uso ilegal de agrotdéxicos, morre misteriosamente num
acidente de carro. Maria Regina, uma discipula de suas
idéias, sal em busca dos manuscritos desaparecidos do livro,
€ perseguida e ameacada por forcas ocultas e sucumbe ao apelo
da cooptacao, transformando-se na presidente da fundacdo que
leva o0 nome de seu mentor. Fernanda, sua ultima mulher,
impossibilitada de aplicar na vida sem ele, o0 1ideario
politico-sexual que o marido pregava, opta pelo suicidio.

André, um quarto personagem, vail iIntroduzir a discussao da
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parandia da Ailds e permitir a Bianchi tracar um retrato
amargo da soliddo associada a figura do homossexual.
Embaralhando a trajetdéria de vida desses personagens,
ainda assombrados pela presenca afetiva e intelectual do
falecido Antonio César, Bianchi 1investe na discussao da
degeneracdo moral que ele vé tomar conta do pais, tendo como
principal sintoma a corrupcdo politica generalizada. Velhos-
novos temas Vvém a tona: a destruicdo irresponsavel da
natureza, degradando a qualidade de vida, e o recrudescimento
da liberacdo sexual diante do fortalecimento de um neo-

moralismo nos primeiros tempos da Aids.

Uma primeira tentativa de sintese

Em “A Causa Secreta”, novamente a partir de uma
matriz literaria, desta vez o conto hombnimo de Machado de
Assis, que desmascara a morbidez e o sadismo ocultos nos atos
mais banais do cotidiano, o0 exercicio de metalinguagem é
retomado através da encenacdo teatral. O Ffilme reldne um
diretor de teatro tiranico e egocéntrico que envolve seus
atores numa espécie de laboratério que antecede a elaboracao
da peca que eles pretendem montar. Os atores/personagens saem
a campo para pesquisar situacbes que envolvam a manifestacao
da dor e da violéncia cotidianas, que serdo, depois,
retrabalhadas na composicado do espetéaculo.

Esse laboratério de horrores - que inclui visitas a
hospitais publicos, casas de abrigo para travestis
soropositivos e institutos de pesquisa que sacrificam animais
em estudos de anatomia - serve de pretexto para que muitas
das entranhas do pais sejam cruelmente dissecadas e temas Ja

explorados em filmes anteriores, retrabalhados de forma mais
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contundente e virulenta: a insensibilidade das elites frente
a miséria urbana, as humilhagbes embutidas no jogo de poder,
a discriminagcdo racial, a fTalta de solidariedade, a
burocracia dos gabinetes, a auséncia de uma politica de saude
que garanta um atendimento com um minimo de dignidade, as
falsas inviabilidades criadas pelos funcionarios publicos
para justificar sua iIncompeténcia, a omissdao e a denudncia
servindo como alibi que exime toda a culpa e a ética perversa
dos projetos cientificos que torturam animais em experimentos
de vivisseccao.

Aparece aqui, pela primeira vez, uma tentativa de
sintese, de visao global e imparcial das mazelas do pais e
uma postura moral que se distancia do engajamento politico de
filmes anteriores, porque suspeita do poder da dendncia e
adere a um completo ceticismo quanto a possibilidade de
definicdo de culpados e ao encaminhamento de solucdes
efetivas.

No conto de Machado de Assis, Fortunato é um homem de
meia-idade, bem casado e rico que, embora ndo sendo médico,
dedica-se a cuidar de enfermos numa casa de salude de sua
propriedade. Por tras da abnegada caridade, esconde-se o
prazer mérbido de presenciar a dor e o sofrimento alheios.
Nas horas vagas, empenha-se em experimentos sadicos, como
torturar ratos, cortando-lhes, uma a uma as patas, diante das
chamas de wuma espiriteira. Fortunato convida Garcia, um
médico recém formado, para ajuda-lo na conducdo da clinica,
mas o jovem acaba envolvendo-se numa paixao platéonica pela
esposa do amigo.

Na adaptacdao de Bianchi, a narrativa do triangulo
amoroso que envolve Garcia, Fortunato e sua esposa Maria
Luiza, esta presente, mas deslocada para a peca dentro do

filme que o diretor e sua trupe de atores pretendem encenar.
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Ao longo dos ensalos, assistimos repeticoes de trechos
inteiros do conto e representacdoes de algumas passagens, coma
a Indigesta cena da tortura do rato e a recriagdo cénica do
paragrafo inicial que revela a reacdo de assombro dos
personagens diante do sadismo inexplicavel de Fortunato.®*

Bianchi transforma o que no conto era o estudo
psicolégico do comportamento de um sadico e que, portanto,
nado transcendia a esfera do individual, numa representacao
coletiva, as vezes demasiadamente histérica e caricata, do
circo de horrores em que vé mergulhado o cotidiano social do
pais. O horror da realidade em que buscam inspiracdo, também
se manifesta no comportamento dos atores, que se debatem em
demonstracfes sadicas de crueldade, preconceito, inveja,
autoritarismo e humilhacéao.

Na cena inicial, presenciamos uma briga de bar, um
bate-boca gratuito entre dois homens, que acaba em tragédia.
Sem nenhum motivo aparente, o negro esfaqueia o branco. A
vitima, agonizante, acaba caindo nos bragos de um dos atores
da peca que passava pelo local a caminho do teatro. De modo
semelhante a “Divina Previdéncia”, a imagem é acompanhada por
uma narracdo ‘“over”, na voz de Gil Gomes. Neste -caso,
entretanto, a Tfatura da cena parece iInspirar maior
ambivaléncia. Nao fica claro se assistimos a uma encenacao de

unm dos relatos do radialista, que 1inclui inclusive a

% Durante o ensaio dessa cena, o diretor histérico insiste para que a atriz repita varias vezes o dialogo, porque
ndo consegue ficar satisfeito com as entonacGes de sua interpretagdo. Ela repete o didlogo inimeras vezes,
sempre com pequenas variagdes diferentes. O tom rispido com que ele se dirige a atriz € 0 seu progressivo
descontrole emocional diante da natureza humilhante da situacéo reforcam o carater sadico do comportamento
do diretor. Assim como Fortunato no conto, o diretor parece extasiar-se diante do sofrimento da atriz. E
curiosa a semelhanca com o comportamento de Bianchi, quando ele invade a cena do restaurante em
“Romance” para criticar a atuacao da atriz (detalhes no capitulo 3). Bernardet enxerga nessa cena uma textura
surrealista: “Essa € uma cena que eu gosto muito, porque gosto do surrealismo, principalmente do surrealismo
com variacdes, em que a situacdo se repete e se repete, mas a cada repeticdo ha algo que muda. Entdo, ao
mesmo tempo, cada fragmento pertence ao mesmo denominador comum fortissimo, mas cada um se
identifica e se singulariza por essa diferenca”. SOLER, Marcelo. Quanto Vale um Cineasta Brasileiro?
Sergio Bianchi em palavras, imagens e provocacfes. Sdo Paulo:Editora Gargoni, 2005. p-43.
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incorporagcdo da sua locucdo, ou se ele foi contratado pela
producdo para fTazer a narracdao a partir de uma situacéo
inspirada na “realidade”. Dessa forma, o filme incorpora, a
sua propria diegése, o0 tom tragico-sensacionalista das
historias do repérter policial, tratando de forma menos
critica e mais ambigla, o0 carater reconhecidamente nao
confiavel de sua narracao.

Ja constatamos como Bianchi, ao longo de sua
filmografia, retoma em filmes seguintes, temas ja abordados
em Tilmes anteriores. Numa cena de “A Causa Secreta”, numa
discussdo entre o diretor do teatro e uma amiga que ele
encontra num bar, o que extraimos dos dialogos é uma espécie
de sintese dos questionamentos de “Mato Eles?”.

O diretor, sentado numa mesa da calcada, sente-se
irritado com o comportamento de um rapaz negro que, de posse
de um pedaco de jornal, comeca a bater em dois cachorros
presos pela coleira num canteiro em frente. Os cachorros
latem, reagindo instintivamente a violéncia séadica do

rapaz.°®

O diretor:

“Eh sinhozinho, bate mais! E assim, mesmo. Eta povo nosso.”
A amiga sentada numa mesa proxima.

A amiga:
““Zé Mauricio, calma. Sdo quatrocentos anos de cultura. E nosso pais.”

O diretor (furioso):
“Vocés sabiam que nds estamos cometendo o quarto genocidio do século.”

A amiga:
“Sei ...”

% Bianchi retira essa cena do conto de Machado de Assis, mas é Fortunato em seu pendor sédico que pratica o
delito. “la devagar, cabisbaixo, parando as vezes, para dar um bengalada em algum cdo que dormia; o cdo
ficava ganindo e ele ia andando”
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O diretor:

“E vocés sabem qual é o quarto genocidio do século? (muito exaltado) Matar indio. (Faz
ruido com boca, parodiando os rituais de comunicacdo dos indios). Quer dizer, nds
matamos, nos trucidamos os indios e depois denunciamos bonitinho no jornal. E ai pronto.
O astral preservado. E isso que é preservar o astral. Agora, ela tem que me responder. E
matar e depois denunciar, Dona Ruth.””*

A amiga (furiosa):
“Ah vocé é muito radical, sabia? Alids vocé ndo € radical, é sectario. (Aos berros)
Desagradavelmente sectario.”

O diretor:

“Ah, agora eu sou sectario. E vocé? Vocé é antropéloga, socidloga, trabalha na USP. Ah,
gente. A USP ndo ¢ aquela universidade que foi feita pra rico ndo pagar. Quanto trabalho
vocé vai ter na proxima década. A gente mata bem nessa, depois na outra, a gente analisa,
cataloga, procura as razdes, as forcas que atuaram. E ... a gente se exime de toda culpa
atraves da omissdo e da dendncia.”

Essa cena, através dos dialogos do diretor - que
exagera na dose em termos quase caricaturais - retoma o tom
de auto-critica do discurso final de “Mato Eles?”®" e reitera
o ceticismo de Bianchi quanto ao papel dos intelectuais como
agentes de transformacdo social. Esse ja tinha sido um tema
explorado em ‘“Romance” e sera retomado posteriormente na
composicao de Alfredo, o socidlogo vigarista de “Cronicamente
Inviavel”.

Diferentemente de ‘“Romance’”, onde ha uma preocupacao
com o desenvolvimento psicoldogico dos personagens, neste
caso, eles se revelam por demais esquematicos — o diretor
tiranico, o esquerdista anacrénico, a negra consciente dos
preconceitos da raca, o “burguezinho” sem talento que quer
ser ator, a quarentona ressentida e mal amada, o homossexual

cinico e amargurado, o garoto boa pinta assediado por ambos

% E evidente que o nome da amiga é uma referéncia a figura de Dona Ruth Cardoso, conhecida antropéloga,
professora universitaria e entdo primeira-dama do pais.

3" Bianchi, como bem sabemos, também foi aluno da Escola de Comunicacdes e Artes da USP e tem
utilizado equipamento da escola para montar seus filmes.
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0sS sexos, etc - funcionando como marionetes a vomitar
discursos que nao lhes parecem préprios. HA um verniz teatral
(entonacdo enfatica dos dialogos, gestos estilizados) que
tenta realcar o brilho ja naturalmente grotesco das cenas -
mesmo as que fFfogem ao ambito da peca - radicalizando o
carater “over” da representacao que, as vezes, ganha ares de
hiper-realismo. Bianchi ndo disfarca o efeito didatico dessas
encenacdes, ja antecipando sintomas de uma “parabola moral”
que sera a toénica dominante de ‘““Cronicamente Inviavel”.

A exacerbacdo da mise-en-scéne em ambos 0s
registros, o teatral e o filmico, realcam o carater
“ficcional” de ambos, minimizando as diferencas que separam
0os estatutos balizadores de cada linguagem. Ao integrar ao
corpus da peca, o0s retalhos de realidade da experiéncia
cotidiana, as vezes captados através da lente de um camera de
video e, ao integrar a linguagem do cinema os modelos de
interpretacdo e encenacdo do teatro, Bianchi embaralha as
duas linguagens e chama novamente a atencdo para o0s
artificios da representacdo e para a multiplicidade de
perspectivas que envolve a representacdo da realidade.

Um Tmpeto de mesma natureza parece se manifestar na
coincidéncia nada gratuita entre as agruras vividas pelo
diretor de teatro, em sua ardua maratona por gabinetes,
secretarias iIncompetentes e administradores da cultura
“sempre ocupados” e as de Bianchi, em sua eterna batalha pela
liberacdo de recursos publicos que viabilizem a realizacao de

seus FTilmes.

“Mais uma vez re-trabalhando num eixo reflexivo, Bianchi
reduplica na tela as vicissitudes encontradas por um
realizador que se movimenta num percurso generoso de

burocracia kafkiana bastante conhecido pelos que tentam,
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como ele, viabilizar projetos de natureza cultural, mais

alternativa.”®

No seu discurso inicial, quando o diretor de teatro
reine o elenco da peca pela primeira vez e anuncia a
viabilidade econbmica do projeto, suas palavras também

parecem ter saido da boca do realizador:

“Depois de meses enfrentando, os excessos de funciondarios publicos, fazendo relatorios
que vao ficar desaparecidos para sempre, depois dessa luta com a incompeténcia, 0s
PABXs que ndo funcionam, as inviabilidades falsas criadas pelos funcionarios, eu estou
aqui e pra justificar todas essas pessoas e esta politica e justificar a existéncia de toda essa
casta, apareceu a verba.”

Un dos temas que parecem contaminar boa parte das
cenas do filme e que serd novamente retomado em “Cronicamente
Inviavel” é a questdo da transferéncia da culpa. Transferindo
a culpa para o outro (a burocracia do Estado, o descaso das
elites, a heranca cultural, etc), todos se vredimem da
consequencia de seus atos e renegam seus deveres de cidadédo e
sua parcela de responsabilidade na construcédo dos destinos do
pais.

A cena que melhor sintetiza essa idéia é a da visita
a um hospital publico. O grupo de atores é recebido pelo
médico de plantdo. Enquanto ele mostra ao grupo as condicdes
de instalacdo do local(centenas de casos diariamente e pouco
espaco para atender a todos), um paciente com a perna
fraturada, instalado numa maca no corredor, comeca a gemer de
dor. Uma das atrizes pergunta se nada pode ser feito para
aliviar o sofrimento do homem. O que se assiste é uma

sucessao de desculpas, em que um transfere para o outro sua

% VIEIRA, Jodo Lufs. A causa secreta: os excessos do melodrama. In: Estudos SOCINE de Cinema: Ano
VI. CATANI, Afranio Mendes; FABRIS, Mariarosaria; GARCIA, Wilton (orgs). Sdo Paulo: Nojosa Edices,
2005. p-25.
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falta de vontade ou iIniciativa para resolver o problema: “Esse
ndo é o meu setor”; “Calma, minha senhora. Ele vai ser atendido no momento em que
liberar a sala”. Médicos e enfermeiros 1iniciam uma verdadeira
batalha verbal em que o0s argumentos se sucedem para
justificar a inviabilidade do atendimento: problemas na sala
de raio x, Talta de material para enfaixar a perna, a
impossibilidade de ministrar um sedativo, porque o local onde
se guardam os remédios esta trancado e o responsavel pela
chave, de folga. Um dos atores se prontifica a comprar o
remédio numa farmacia, mas a enfermeira alega que as normas
do hospital 1impedem a utilizacdo de medicamentos nao
autorizados. O “esquerdista” se exalta, culpa o governo, a
burocracia, a burguesia, mas o médico diz ja ter se habituado
ao estado das coisas e convida todos a tomar um café.

Em “A Causa Secreta” também ndo ha espaco para
afetos. Os atritos sédo constantes, a solidariedade ausente e
as amarguras e ressentimentos explodem a todo momento. Sao
varias as cenas em que vemos garotos pedindo comida ou
esmola. Os personagens, invariavelmente, o0s tratam como
porcos. As tentativas de aproximacdo amorosa fracassam: o
garotdo recusa o assedio da mulher madura por falta de
atracao pelo sexo oposto, mas € igualmente rejeitado pelo
homem maduro, porque a este sO interessa o desfrute efémero
de seu corpo jovem.

Assim como em “Mato Eles?”, nos letreiros fTinais de
“A Causa Secreta”, o discurso em “off” do proéprio cineasta,
expde a contradicdo geradora de todo o projeto: o filme foi
patrocinado por grandes agentes estatais de fomento a
cultura.® 0 diretor da peca dentro do filme, em seu sorriso

% «“Cada vez mais, a gente ndo se emociona pela dor andnima. Isso a gente ja viu, esta vendo, no jornal, na
TV, no ‘Aqui Agora’, nos noticiarios, em todos os lugares, debaixo dos viadutos. Se torna, entdo, tudo muito
igual. Nao emociona mais. A etapa seguinte, a mais inteligente, um pouquinho mais inteligente é a
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“amarelo” apos os aplausos da estréia, sintetiza de forma
amarga sua insatisfacdo com os desvios éticos que permitiram
a realizacdo do espetdculo: os expedientes burocraticos, as
manobras jJuridicas para garantir a renovacao de verbas, o
laboratério sadico que envolveu atores e entrevistados nas
pesquisas de campo. Nessa confissdo final, Bianchi parece
caminhar na mesma direcdo do personagem, ao denunciar em tom
de auto-critica a alianca do Estado (o instrumento
burocratico), da elite (os patrocinadores através de leis de
isencdao TfTiscal) e do artista (os realizadores) para
transformar em espetaculo, publicamente legitimado, O

provocar da dor alheia.

0 anseio de totalizacao

Em “Cronicamente Inviavel”, o impeto de totalizacao
se acentua e se radicaliza na tentativa de construcao de um
painel 1imparcial e totalizante do pais. Bianchi retoma a
estrutura fragmentaria de Ffilmes anteriores a partir da
Jjustaposicao descontinua de Vvarios episodios (cenas ou
sequéncias), amarrados por um discurso em “off” que pretende
gerar alguma unidade.

O sentido pretendido ndo estd em cada parte, mas no
efeito acumulativo produzido pela associacdo entre elas. O

teatralizagdo, o teatro. Vocé comeca a fazer negdcios ao redor da dor alheia. Vamos ter piedade, vamos ter
caridade, vamos dar um quilo de cereais ou comidas ndo pereciveis para podermos ir a festa. Nos
organizamos em torno de associacles e organizagdes para o combate da dor, da miséria e da fome. Pra
sentir prazer na dor ainda dentro de um sistema estruturado, a dor do outro que t arrebentado, do que ta na
rua. Entdo, a caridade, mas isto é fugaz. Que com esse aperfeicoamento, quem sabe vai comecar a terceira
etapa, a mais refinada. Quando a gente testemunha a dor e esse ato fica legitimo para todo mundo,
estatalmente legitimado, se concebe um certo amor para as pessoas que estdo sofrendo, um gozo. Ai, o
aparecimento dos verdadeiros artistas, o provocar da dor alheia, deliberadamente, sem gozar antes, sem
necessidade de ser uma coisa pessoal. 1sso passa a ser gerenciado num sentido mais amplo pelo estado, pelo
governo e pelas elites.”
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discurso construido pelo filme distancia-se do ponto de vista
oferecido pelo narrador principal, cujo comportamento ambiguo
vai sendo aos poucos revelado, despertando suspeitas quanto a
confiabilidade da narracdo. Bianchi retoma os questionamentos
quanto aos dilemas da representacao, retrabalhando
procedimentos do cinema moderno em oposicdo ao modelo
cléassico, baseado na continuidade e na cadeia de
causalidades.

O principal ndcleo narrativo desenvolve-se em torno
dos personagens que circulam no restaurante Pelegrinno™s, de
propriedade de Luis, um homossexual cinico e pedante que tem
como hobby humilhar e explorar sexualmente seus empregados.
Ha o casal carioca de classe média que vive as voltas com os
problemas com a emprega doméstica e a violéncia generalizada
que assola o pais; o garcom recém contratado, rapaz humilde
de origem polonesa que veio do sul do pais para tentar uma
vida nova na metropole; e, finalmente, a gerente do local,
uma descendente de 1indios de origem miseravel que soube
vencer o0s preconceiltos de cor e ascender socialmente atuando
em negocios licitos e ilicitos.

Um segundo nucleo envolve as viagens de um
intelectual que circula por varios cantos do pais fazendo
pesquisa para um novo Hlivro que tenta entender como se
manifestam as formas de dominacdo nessas diferentes regides.

Essa l6égica da  fragmentacao, que opta pela
jJustaposicao de segmentos, que ora se complementam, ora se
contrapdem, o discurso “off” critico, irdbnico e auto-
referente que desmascara o0s Instrumentos da representacéo,
compde um arsenal variado de procedimentos que radicalizam a
expressao de uma postura moral, um olhar ético para com as
mazelas sociais do pais, desvinculado de rotulos politicos e

ideoldgicos e que almejam incitar no espectador, através de
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um estranhamento critico, menos fruicdo catartica e mais

reflexao.
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Capitulo 2: “Mato Eles?”

Realizado em 1982, ainda sob o patrulhamento
politico-ideoldégico imposto pela ditadura militar, o Ffilme
mistura denuncia, auto-critica e provocacdo irreverente para
discutir a situacdo de Mangueilrinha: uma reserva indigena
localizada no sudoeste do Paranid, onde vivem i1ndios
Kaingangs, Guaranis e Xetds (h& supostamente um Udnico
sobrevivente desta tribo). A FUNAI, Orgdo publico responsavel
pela administracdo da reserva, 1instalou dentro de suas
dependéncias uma serraria que vai aos poucos destruindo a
mata da regido. Parte das terras da reserva — um dos ultimos
redutos de floresta araucaria do pais — teria sido comprada
por uma industria madeireira. O processo de litigio quanto a
posse da terra estaria correndo na justica.

Bianchi a partir de uma premissa inicial - quando a
floresta acabar, o que sera dos i1ndios? - dispara uma série
de questionamentos e tensbdes. Assim, iImagens, depoimentos e
entrevistas que cobrem os varios envolvidos ou interessados
na questdo (os indios, um bispo, um empregado de uma fazenda
da regido, uma gra-fina, um professor universitario, uma
autoridade local, um funcionario da FUNAI, um sociologo e o
diretor regional da FUNAlI) sado intercalados por um pseudo-
documentario de carater etnografico e por comentarios
explicativos dispostos em letreiros arrumados como se fossem
questdes de multipla escolha de um vestibular.

A 1ronia toma conta da cena e atrai os olhos e
ouvidos do espectador. Ele a wutiliza com efeitos (ora

dramaticos, ora coOmicos) para exprimir conflitos, criar
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contrastes entre o discurso da imagem e do som e acrescentar
pluralidade e complexidade de significados.

Desta maneira, em “Mato Eles?”, a 1ironia passa, a
primeira vista, a revelar-se como o elemento mais marcante, o
que mais diretamente atinge a sensibilidade e os nervos do
espectador, mas ndo € o0 Unico a atuar nessa tentativa
irreverente de desmascarar e criticar o0s canones do
documentario tradicional. Bianchi ira conjugar uma série de
recursos retéricos para alimentar e sofisticar o Jogo
ironico: o contra-ponto sonoro, a multiplicidade de vozes, a
auto-reflexividade, os letreiros explicativos, a mistura de
cenas documentais e ficcionais. Seu discurso sobre a questao
do 1ndio ndo assume, entretanto, somente ares de denuncia,
critica ou provocacao, mas também inclui um olhar poético

sobre essa questédo.

A retdrica da ironia

Para uma definicdo basica sobre as dimensfes formais

e culturais da i1ronia, Linda Hutcheon nos diz o seguinte:

“A ironia é uma figura do discurso que trabalha a
superposicao ou friccdo do dito e do nao dito, com uma

aresta critica produzida por uma diferenca de contexto que

a faz acontecer.”*

Esta ‘“aresta critica” pressupfe um  jogo de
reciprocidade ou cumplicidade entre o 1dronista e o
interpretador e uma capacidade avaliadora que frequentemente

envolve uma dimensdo intelectual e emotiva e um dominio da

“ HUTCHEON, Linda. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000. p-39.

59



situacdo que a faz acontecer. Nem todos estao preparados para
“pegar” a ironia e 1Sso pode produzir interpretacoes

indesejadas ou imprevistas.

Dessa maneira, Hutcheon - apolando-se em um vasta
bibliografia - esforca-se para realizar uma ampla reflexéao
sobre a pratica da ironia, ressaltando seu poder

desestabilizador e as consequéncias tanto da compreensao
quanto do malogro da comunicacdo em que se insere. E o que
denomina ‘“cena” da 1ironia. Assim, a ironia nado € encarada
simplesmente como wuma Tferramenta retorica isolada, mas
inserida dentro de um contexto social e politico mais amplo
que envolve relacdes dinamicas de poder entre o texto, O
ironista, o iInterpretador e as circunstancias que cercam a
situacao discursiva.

A ensaista também define o que chama de natureza
transideoldgica da ironia, ou seja, sua capacidade de
funcionar taticamente a servico de um Hlargo espectro de
posicdes politicas, legitimando ou solapando uma grande
variedade de interesses.

Em “Mato Eles?”, a ironia ja se acha presente no
proprio contexto politico que culminou na realizacdo do filme
ou, ao menos, permitiu a captacdo das 1iImagens dentro da
reserva de Mangueirinha, no Paranid. Neste caso, é importante
particularmente ressaltar o contexto extra-filmico porque
ele nos ajuda a entender quais foram as condic¢Bes politicas e
materiais em que o filme foi realizado e que condicionaram,
ou, no minimo, influenciaram o resultado final.

Bianchi, até entdo, ja havia concluido dois curtas,
“Ommibus” e “A Segunda Besta”, e um longa-metragem, ‘“Maldita
Coincidéncia” e, depois de ver frustrada a intencdo de
realizar um musical com Rita Lee, tentava captar recursos

junto a Secretaria de Cultura do Parand para a realizacado de
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um novo projeto. AplOs sucessivas negativas do secretario em
exercicio, ele decidiu investir numa ultima e derradeira
empreitada: voltou ao paléacio, gritou, esperneou, chorou. No
dia seguinte a visita, o principal jornal de Curitiba publica
em primeira pagina a suposta reacdo de Bianchi a mais essa
tentativa frustrada: ele teria batido como uma “barra de
ferro” na cabeca do tal secretario e depois sido levado a um
lugar desconhecido. Bianchi voltou novamente ao palacio do
governo para tirar satisfacbes, mas ouviu do secretéario
acusacbes de chantagem politica: a matéria teria sido
plantada na 1imprensa pelo proprio cineasta para mina-Ilo
politicamente. A situacdo politica do secretario Ticou
delicada e, numa tentativa de abafar rapidamente o caso,
acabou liberando o dinheiro, desde que fosse usado para um
filme sobre o problema do indio e de uma reserva indigena em
particular. Bianchi recebeu carta-branca do governo para
entrar na reserva e filmar o que bem entendesse. O resultado,
como ja o sabemos, ndo é o de um Filme iInstitucional,
patrocinado pela ditadura militar para divulgar os progressos
do governo na area social. Ele filmou, com uma equipe
reduzida, praticamente sem roteiro prévio, durante uma
semana, tendo acesso livre a pessoas como o diretor regional
da FUNAlI e a Hlugares como a serraria instalada dentro da
reserva que em outras condi¢cbes seriam completamente
impraticaveis.*

Depois de concluido, o filme foi exibido no Festival
de Cinema de Gramado onde arrebatou o prémio de melhor
direcdo e em seguida teve sua exibicdo publica interditada

pela Censura Federal por - segundo os registros do Conselho

! Essas informacdes foram relatadas pelo préprio Bianchi em entrevista a Jodo Luis Vieira. A entrevista foi
publicada em livro-catalogo (Op. cit p-65.) organizado por Jodo Luis Vieira sobre a fimografia de Bianchi por
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Superior de Censura - “ser contrario aos Iinteresses
nacionais’.

Como relata Edmar Pereira, o fTilme antes da
interdicdo, fol exibido para uma platéia de universitarios na
Universidade de Santa Catarina, numa sessdao seguida de
debate. Entre perguntas e apreciacdes amistosas da audiéncia,
Bianchi detectou dois interlocutores francamente hostis,
interessados em saber como e com autorizacdo de quem ele
filmara aqueles lugares e entrevistara aquelas pessoas.?

Ndo se sabe ao certo quem eram esses espectadores, se
esbocavam ali suas proprias indignacdes diante do filme ou se
estavam a servico de iInteresses politicos alheios.

O importante aqui é destacar a dimensdo emotiva ou
afetiva da ironia e a gama variada de reacdes emocionais que
pode desencadear quando entra em cena. A “leitura” da ironia
nado envolve somente a criacdo de um significado para um
texto, mas também a construcdo de um sentido para a atitude
avaliadora exibida por esse texto em relacdo ao que é dito e
0 que ndo é dito.

Nem sempre o interpretador vai concordar com a
postura avaliadora do 1ironista. Assim, sua utilizacédo
compreende uma variedade complexa de tons, intencdes e
efeitos e envolve sentimentos de amor e oOdio, aprovacao e
rejeicdao e movimentos de aproximagcdo e distanciamento. A
ironia cria uma logica dialética na construcdo de
significados e no relacionamento com o leitor, o ouvinte ou o

espectador .

ocasido da retrospectiva completa de sua obra realizada durante o Festival de Cinema Luso Brasileiro de
Santa Maria da Feira em dezembro de 2002.

*2 PEREIRA, Edmar. “O documentéario sobre os indios interditado pela Censura”. Jornal da Tarde. 20-
abr-1983.

* HUTCHEON, Linda. Op. cit. p-66.
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Depois dos entraves com a Censura, o Tilme acabou
sendo liberado e exibido dentro de um circuito mais
alternativo composto por universidades, museus e sindicatos.
No ambito desse circuito, as reacfes da audiéncia eram em
geral de entusiasmo e adesdo calorosa. Ha que se considerar
as vicissitudes do momento histérico e a ampla simpatia
dessas platéias aos discursos de oposicdo a propaganda
nacional-desenvolvimentista do regime militar.

Essa cumplicidade entre o 1ironista e suas platéias
reforca a natureza social da 1ironia e revela um dos
ingredientes que explica o0 seu sucesso: sua capacidade para
alimentar “comunidades amigaveis” que garantem o0 contexto

necessario tanto para seu emprego quanto para sua atribuicdo.

“Geralmente a emocdo predominante quando [lemos ironias

estaveis é aquela de juntar-se, de descobrir e comungar

com espiritos semelhantes”*

O ponto de partida que deflagra toda a discussao do
filme pode ser sintetizado na seguinte questdo: os 1ndios
garantem a sua subsisténcia trabalhando no corte das arvores.
Quando a floresta estiver destruida, eles nao terao mais
trabalho. O que fazer com eles?

A i1Interrogacdo do titulo — “Mato Eles?” - jJ& sugere
uma solucdo, mas a 1ironia aqui, como nos lembra Jodo Luis
Vieira, encontra-se travestida em ambiguidade. Ou o

espectador ¢é solicitado a consentir com algo, a priori,

moralmente execravel - o genocidio do tndio pelo branco - ou
a propria incorrecao gramatical do titulo - a formulacao
correta seria “mato-os” - evoca a voz do outro e & o indio

* BOOTH, Wayne C. A rhetoric of irony. Chicago/London: University of Chicago Press, 1974. p-28.

63



que esboca reacdo e também se delega o direito de matar o
branco.*

Alternando a realidade que aflora nas entrevistas com
os artificios ficcionais inspirados por ela, Bianchi aposta
nas possibilidades de manipulacdo da montagem para construir
sua peca de denuncia e provocacao.

E através da montagem que ele promove uma espécie de
“acareacdo” de discursos, em que a mao manipuladora do
realizador parece estar sempre presente. Ele iIntervém o tempo
todo, questiona, discute, agride, tumultua a cena, fazendo o
teor das perguntas soar mais forte do que o conteudo das
respostas. E assim, um Tilme muito mais interessado em
suscitar perguntas, em levantar hipdteses do que em encontrar
respostas ou propor solucdes para as questdes levantadas.

A interferéncia caldtica, as vezes agressiva do
realizador, que se manifesta na conducdo ou encenacdo das
entrevistas, tem a funcdo de atribuir uma atitude avaliadora,
até mesmo julgadora, das palavras do entrevistado. E a
tentativa de construir um sentido na direcao de algo que
extrapola ou até se contrapfe ao que foi dito.

Nesse contexto, vale destacar esta comparacdo de José
Carlos Avellar:

“Sérgio Bianchi incorpora ao estilo de seu filme um dado
que no cinema documentario no Brasil explodiu primeiro, ao

que parece, com “Di’ de Glauber™.

E acrescenta:

* VIEIRA, Jodo Luis. A reflexividade na tela. In: Camera-faca: O Cinema de Sérgio Bianchi. Op. cit. p. 95-
107.
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“... esta coisa que talvez tenha pintado no “Di” €é uma
certa desmontagem do sistema do filme documentario através
da interferéncia doida, caodtica, debochada até, do
realizador dentro da cena: ele vé, filma, participa e fala

de tudo; do tema do filme, do cinema, dele mesmo” .4

Como argumenta Hutcheon, do ponto de vista do
interpretador — um leitor, um espectador, um ouvinte, um
frequentador de uma exposicdo de arte — a ironia € uma jogada
interpretativa e intelectual, ou seja, é a inferéncia de
significado em acréscimo ao que se afirma e diferentemente do
que se afirma. Esta jogada € geralmente acionada por alguma
evidéncia textual ou contextual ou por marcadores sobre os
quais ha alguma concordancia social.?’

Veremos a seguir como Bianchi trabalha a exposicao
dessas evidéncias para convidar o espectador a “embarcar” na
ironia. Esse convite se manifesta a partir de algumas marcas
textuais que imprime a organizacdo da montagem (composicao
das imagens, tonalidade da narracdo em “off”, trilha sonora,
ruidos, inter-titulos, letreiros) e a proépria conducdo da
mise-en-scene.

A seqUéncia da entrevista com o diretor regional da
FUNAI comeca com um plano geral e a medida que o debate
esquenta, sucedem-se enquadramentos cada vez mais fechados
com a intencdo de captar, com maior precisdo, 0O progressivo
nervosismo do entrevistado diante das insistentes investidas
de Bianchi. A mise-en-scene atua no sentido de desacreditar
ou ridicularizar o discurso da autoridade da FUNAI. O
fechamento progressivo do quadro o transforma num homem

acuado, aprisionado e réu confesso de suas proprias palavras.

* AVELLAR, José Carlos. “’Mato Eles’ e ‘Chapeleiros’ — A arte de fazer perguntas”. Jornal do Brasil. 6-
dez-1983.
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Essa intromissdo no conteudo da cena também se da
através da inclusdao de letreiros e contra-pontos sonoros,
como as cifras acompanhadas do ruido de uma caixa
registradora que invadem a tela a medida em que o diretor da
FUNAI contabiliza o total de hectares de Ilavoura plantados
dentro da reserva.

O mesmo acontece com a entrevista feita com o Bispo
Dom Albano Cavallin, uma entrevista por sinal encenada,
embora Bianchi tenha salientado que as palavras do bispo
verdadeiro ndo seriam muito diferentes das ouvidas no filme.
O Bispo, enquadrado em contra-plongeé, situa-se no alto de
uma escada, numa posicao superior, como se estivesse sobre um
altar. A tonalidade veemente e solene de suas palavras
confirmam esse ar de superioridade e arrogancia.

Ao final, presenciamos um sorriso meio maroto do
Bispo, como se ja com a camera desligada, olhasse para o
entrevistador e dissesse: “E at .. ficou bom? Era isso que
vocé queria de mim?”. As palmas que se ouvem em “off” parecem
confirmar essa suposicdao. Sao as palmas de uma platéia,
aplaudindo com entusiasmo, a performance de um ator. O Bispo
€ mesmo um ator. Cabe destacar que nos letreiros finais,
todos o0s entrevistados sao creditados como atores. Bianchi
nado diferencia as entrevistas filmadas das outras forjadas.

Assim, realidade ou ficcdo, verdade ou mentira, falso
ou verdadeiro, como bem sugerem as multiplas alternativas
dos letreiros-questionarios espalhados ao longo do filme,
tudo parece se confundir nessa mistura ambigua de entrevistas

documentadas e encenadas.

*" HUTCHEON, Linda. Op. cit. p-28.
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O jogo irdnico também desconstroi o discurso oficial
sobre a situacdo das tribos indigenas no pais. Como diz o

professor no inicio de sua aula:

“Em Mangueirinha, nés encontramos indios integrados, econdmica, social e culturalmente
a sociedade nacional. Integrados economicamente produzindo bens agricolas ou
assalariados na serraria da FUNAI. Também encontramos indios vendendo artesanato a
beira da BR 373 as margens do rio Iguacu. Em Mangueirinha, nds temos representantes
dos trés grupos tribais existentes no estado: Os Kaingang, populacdo majoritaria de 900
individuos, os Guaranis de 315 individuos e apenas 1 Xeta.”

Este Jogo se articula a partir da inclusdao de
enxertos pseudo-documentais introduzidos por letreiros
assinados pelo proprio realizador (““Sérgio Bianchi
apresenta”).®® Se num primeiro momento, a partir de um viés
ufanista-antropologico-didatico, parecem querer 1ilustrar a
tese anterior, logo se revelam uma arma poderosa de critica,
deboche e escarnio dado o tratamento parddico a que sao
submetidos. De novo, as arestas afiadas e cortantes da
ironia.

A apresentacdo da primeira parte do pseudo-
documentario sobre o ultimo xetd — que supostamente registra
uma expedicdo cientifica realizada em 1957 na serra dos
Dourados, patrocinada pela Universidade Federal do Parana -
se da a partir de wuma imagem bucélica da Tfloresta de
araucaria durante um amanhecer com o céu de azul anil ao
fundo.

Sobre essa imagem entra “O Guarani” de Carlos Gomes,
o trecho mais popular da versao operistica da obra romantica
de José de Alencar. O que se anuncia com essa abertura

triunfal é o tom épico-herdico-nacionalista do romantismo do

“8 Esses enxertos promovem uma quebra na estrutura geral do filme, funcionando como um “corpo estranho”
a interromper o curso dominante de uma narrativa pouco linear mas construida majoritariamente a base de
entrevistas e depoimentos.
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século XIX que celebrava o 1indio como o ‘“bom selvagem”
considerado o0 genuino representante de uma identidade
brasileira. O que se vé a seguir, € um desses documentarios
pseudo-etnograficos, hoje comuns na programacdo de canails de
TV a cabo como o “Discovery Channel”, em que imagens
ilustrativas supostamente lastreadas por uma pesquisa de
carater antropoldégico-cientifico sdo acompanhadas por uma
narracdo em "off", com uma solenidade peculiar que busca
detalhar seu conteudo. A tonalidade levemente debochada da
voz do narrador - a sua propria persona publica, como veremos
a seguir, também contribuira para esse efeito - conjugada a
obviedade e precariedade das iImagens, confirma a atmosfera

parédica dominante.

Sérgio Bianchi
Apresenta

O Ultimo Xeta

12 Parte
1957 — Uma expedicdo cientifica

Os Xetas
Da Serra dos dourados

O Comité do filme etnogréafico

Museu do homem — Paris

e

O Centro Nacional de Pesquisas Cientificas
a presenta

Um filme réalisado pelo

INSTITUTO DE PESQUISAS DA FACULDADE DE FILOSOFIA
Dirigido pelo Professor

José Loureiro FERNANDES

Commentario
José Loureiro FERNANDES

Dito por
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Arnaldo JABOR

Adaptacéao
Ana Maria Mochcovitch

As imagens aparecem propositadamente riscadas,
sugerindo uma copia de Tfilme antigo, mal conservada. Os
letreiros de abertura, que reproduzimos acima, apresentam
referéncias :“0O Comité do filme etnografico, Museu do homem —
Paris” e algumas incorrecdes gramaticais aparentemente nada

gratuitas: realizado com acento agudo no “e” e grafado com

ao invés de “z”, comentario escrito com dois “m

“s e
apresenta com o0 ‘“a” separado do restante da palavra. Essas
referéncias e incorrecdes ortograficas que incluem palavras
escritas com grafia “afrancezada” remetem parodicamente a
forte influéncia francesa nos primeiros estudos de
antropologia no Brasil. Essa influéncia assume aqui
conotacdes pejorativas, acentuando a visdo exotica que O
colonizador europeu sempre alimentou sobre as populacdes
nativas subjugadas.

A voz do narrador — como anunciada pelos letreiros —
€ a de Arnaldo Jabor.

A escolha de Jabor nédo se deu por acaso. A entonacao
com que conduz a narracdao € levemente sarcastica e sua
propria obra como cineasta e como figura publica remete a uma
verve irdnica inquestionavel.

Ao mesmo tempo que Bianchi quer nos fazer crer, num
primeiro momento, na autenticidade historico-documental das
imagens (o0s riscos na pelicula, o suporte metodolégico da
antropologia visual), 0 registro sonoro nos apresenta uma voz
conflitante (o tom debochado do narrador e sua personalidade
publica) que desautorizam o discurso inicialmente proposto.
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Na segunda parte do pseudo-documentario: “1982 - 25
anos depois: o ultimo”, o Unico xetd sobrevivente aparece em
planos sucessivos, enquadrado em diferentes posicoes e
formatos: plano médio frontal, de costas, lateral, depois
primeiro plano lateral, frontal seguido de primeirissimo
plano frontal com somente nariz e boca em quadro.

O 1i1ndio se sente Ilevemente constrangido com a
situacdo. O sucessivo fechamento do quadro sugere um olhar
metdédico proprio a identificar o 1indio como um animal
selvagem em extincdo a ser dissecado, analisado e preservado
para um estudo cientifico.

Como menciona Hutcheon, a politica transideoldgica da
ironia inspira uma distincdo entre a 1ironia que trabalha
dentro de uma chave construtiva para articular um discurso de
oposicdo e aquela que prefere atuar dentro de um Vviés mais
negativista.®®

Neste segundo caso, 0 que estda em jogo € 1ironizar
negativamente o produto de um determinado sistema a partir de
um ponto de vista exterior ao sistema: o0 1Ironista estaria
isento, numa confortavel posicdo de poder, que procuraria
mascarar qualquer resquicio de vulnerabilidade. Por outro
lado, a postura mais construtiva da ironia, alguns diriam
mais apropriada ou mais honesta, tem como alvo criticar o
sistema como um todo, do qual o ironista também faria parte.
Neste caso, a ironia procura se utilizar das préprias regras
do sistema para expor suas fraquezas, limitacoes,
contradicdes e tentar vislumbrar um cenario de mudanca mesmo

que de ambito efémero e localizado.>®

* HUTCHEON, Linda. Op. cit. p-36.
*® CHAMBERS, Ross. Irony and the cannon. Profession 90 (MLA), p. 18-24. Citado por HUTCHEON,
Linda. Ibid.

70



Neste contexto, a 1ironia pode entdo adquirir um
funcionamento mais subversivo que 1Incorpora o iIntuito de
desmascarar as subordinacfes iInerentes aos proprios elementos
constitutivos do discurso e revelar uma hierarquia oculta
baseada em relacfes sociais de dominacéao.

Dessa maneira, a ironia torna-se uma ferramenta habil
e poderosa para a construcdo de um discurso gue se quer auto-
referente e que assume, deliberadamente, uma postura critica
em relacdo as limitacbes (de ordem ética, moral, cultural,
institucional, social, politica) com que se Vvé obrigado a
conviver.

No meio da sequéncia descrita acima, Bianchi,
literalmente, entra em cena para sugerir um enquadramento
mais adequado para o 1indio. Ha aqui, através da presenca
explicita do diretor, conduzindo a escolha do tamanho do
quadro, um exercicio explicito de auto-reflexidade que remete
a propria natureza ficcional do cinema, mesmo tratando-se de
um documentario. Bianchi desmonta o0 seu proprio método de
trabalho, chamando a atencao para a natureza manipuladora do
cinema e os artificios da mise-en-scéne. Esse procedimento
também pode ser entendido como uma confissdo de mea culpa, um
olhar sobre si mesmo, sobre o direito do branco em falar em
nome do indio.

Bianchi questiona a legitimidade dos motivos que
estariam norteando a realizacdo do seu proprio filme. Isso
fica claro nas palavras do ualtimo indio entrevistado — que
poderiam ter sido simplesmente cortadas — interpelando-o num
tom meio debochado — o mesmo tom que o realizador carrega ao
longo de todo o filme — sobre os verdadeiros objetivos de
todas aquelas perguntas.

Dentro de um viés mais construtivo da ironia, onde o

ironista se iInsere dentro do proéprio sistema critico que pde
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em movimento, Bianchi tem a honestidade e a coragem de nao
poupar a si proprio. Coloca-se como parte beneficiaria das
perversidades do sistema quando, nos letreiros finais, ao som
da melancolia funebre de Bachianas n®5 de Villa Lobos, usa
sua proépria voz para deflagrar um derradeiro balanco sobre
essa questao.

E na terceira parte dos enxertos pseudo-documentais,
agora relativos ao destino do indios Guaranis, que o irdnico
e 0 poético se encontram. Esse enxerto serve, num primeiro
momento, para se contrapor, numa chave irdnica, ao conteudo
do discurso proferido pelo professor durante a aula: “Também
encontramos indios vendendo artesanato a beira da BR 373 as margens do rio lguagu™ .

Vemos assim uma série de 1indios, na sua maioria
criancas, vivendo em casebres de pau cobertos de plastico, a
beira da BR. As mulheres garantem o sustento dos Tilhos
vendendo o artesanato que fabricam para os turistas.

A sequéncia de planos sintetiza a imagem simbolizada
da desolacdo, da miséria absoluta, da derrocada de um
processo de aculturacdo que nao se consolidou. Tudo novamente
embalado pelo ufanismo pitoresco da musica de Carlos Gomes,
vinculado a uma visédo romantica do indio, do bom selvagem, do
simbolo primitivo e genuino da nacdo brasileira.

Aqui, novamente, o contra-ponto musical evidencia um
alargamento das possibilidades de significacdao do discurso
filmico oferecidas pela 1imagem. A tensdo dramatica ¢é
potencializada na medida que, através do contraste, as
diferencas entre o registro visual e o acompanhamento sonoro
esperado sdo acentuadas.®!

Ao final da sequéncia, ha um plano em que um caminhao

transitando pela estrada corta rapidamente o quadro onde se
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véem utensilios indigenas expostos num varal a venda. E um
quadro emblematico e poético da situacdo do indio. Ele vive a
margem da rodovia, da sociedade e da civilizacdo, alijado de
um mundo em constante mudanca, de um progresso em velocidade
acelerada onde a unica alternativa possivel é a tentativa
inbcua de adesdo aos protocolos do mercado. No penualtimo
plano, vemos novamente uma iImagem da floresta durante a
aurora: o céu mesclado de azul e rosa.

Em continuidade sonora com o barulho do motor do
caminhdo que cruza a estrada, ouvimos o ruido de uma brusca
freada, o cantar de pneus que redunda num estrondo provocado
por um choque. Em seguida, o siléncio absoluto e a imagem da
floresta ja sob o céu claro do final do amanhecer.

Esse ruido da brecada seguido de choque Tfunciona,
dentro do filme, como uma espécie de leitmotiv sonoro a nos
lembrar a emboscada que resultou no atropelamento e morte do
cacique Kaingang.-

Assim, o despertar de um novo dia em meio a fTloresta
nado traz esperanca de vida, de renovacdo, de continuidade
ciclica da natureza, mas sim uma promessa de morte e
destruicéao.

A ironia, como j& constatamos no decorrer da obra de
Bianchi, assume papel 1i1mportante na caracterizacao de seu
estilo. Neste caso, em particular, transforma-se em
ferramenta eficaz e criativa para que o0 cineasta possa por em
pratica sua veia provocadora e virulenta: quer como
personagem em cena, quer como a voz dque invade e tumultua o
andamento das entrevistas, quer como a mao que orguestra a

organizacdo das imagens, mas ao mesmo tempo, expde-se como um

>1 JOHNSON, Lincoln F. Film Space Time Light and Sound. New York: Holt, Rinhehart and Wiston, 1974.
p-178.
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maestro que nao tem pudor em revelar o0s segredos do seu

métier.

A multiplicidade de vozes

Uma discussdo suscinta sobre a multiplicidade de
vozes que regem a producdao documental ou as diferentes
modal idades que organizam a sua representacdo da realidade se
faz oportuna para que possamos discutir adiante em que medida
Bianchi rompe com esses procedimentos, assumindo uma postura
de desmascaramento das técnicas convencionais de Tfilmagem e
organizacao posterior das iImagens e sons dentro de um Viés
que se costuma definir como reflexivo.

Bill Nichols nos lembra que a evolucdo do
documentario ao longo de sua histéoria pode ser avaliada a
partir das disputas formais que se constituiram em torno da
questao da “voz”. Por *“voz”, ele entende aqui algo mais
restrito que estilo: um conjunto de procedimentos formails que
interagem para organizar o material que nos €& apresentado a

partir de um determinado ponto de vista.

“Nesse sentido, “voz’ nao se restringe a um cédigo ou
caracteristica, como o dialogo ou o comentario narrado.
Voz talvez seja algo semelhante aquele padréao
inatingivel, formado pela interacdo de todos os cédigos
de um TFfilme, e se aplica a todos o0s tipos de

documentario.”®

*2 NICHOLS, Bill. A voz do documentério. In: RAMOS, Fern3o. (org) .Teoria Contemporanea do Cinema.
v.2 S8o Paulo: Editora Senac, 2005, p-50.
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Assim, Nichols define quatro modalidades béasicas que
funcionariam como padrdes de organizacdo da ‘“voz”, em torno
dos quais, o0 documentario estruturaria o seu texto:
expositiva, observacional, interativa e reflexiva.

Ele alerta para o fato dessas categorias serem, em

parte, produto de uma reflexdo tedrica seguida de uma



cotidianos de sobrevivéncia, em especial aqueles vinculados a
necessidade da preservacao de tradicOes em vias de extingao.

Imbuidos por uma mentalidade humanista-romantica de
fundo ‘“‘rousseauniano”, esses documentarios nao hesitavam em
encenar ou recriar rituais comunitarios que, posteriormente,
serviriam de trunfo para sensibilizar uma subjetividade
social ainda aberta, a encontrar no enfrentamento do homem
com a natureza, expressdes de bravura, determinacdo e
despreendimento.>*

Essas modalidades se sucedem dentro de um fluxo
dialético em que novas formas tentam desmascarar e corrigir
limitacbes e restricOes das antigas, sobretudo no que diz
respeito a sua credibilidade, no sentido de fornecer, da
maneira mais Tiel ou ética possivel - considerando-se o0s
valores de cada momento histérico -, uma iImpressao da
real idade.>

Acompanhando essa linha de raciocinio, chegaremos ao
cinema direto, caracterizado por um impeto de tornar a “voz”
algo menos presente, menos visivel e promover um aumento do
“efeito verdade”, gracas a objetividade, ao imediatismo e a
Iimpressdo de capturar imagens auténticas da vida cotidiana
com o menor grau possivel de interferéncia do realizador.

Essa modalidade cede o controle aos acontecimentos
que se sucedem diante da camera. A montagem, nesse caso, tem
a Tuncdo de potencializar a impressao de temporalidade
auténtica. 0Os cortes tém a funcdo de manter a continuidade
espacial e temporal da observacdo, em vez da continuidade

I6gica de uma argumentacido ou exposicio.>®

* RAMOS, Ferndo. A cicatriz da tomada: documentario, ética e imagem-intensa. In: Teoria
Contemporéanea do Cinema. v.2. Op. cit.. p-169.

> NICHOLS, Bill. La representacion de la realidad. Op. cit. p-66.

*® lbid.,p-72.
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O documentario observacional ¢é a modalidade, em
geral, ainda utilizada como ferramenta etnografica,
permitindo aos realizadores observar as atividades de grupos
étnicos sem recorrer as técnicas de exposicdo que,
supostamente, contaminem a autenticidade e a especificidade
desse mundo de iImagens e sons, com uma argumentacdo ldogica
que nao lhe é intrinseca.

Bianchi desmonta a falsa objetividade, as pretensofes
pseudo-didaticas e a argumentacdo lo6gica da modalidade
expositiva, e a aparente imparcialidade e transparéncia da
modal idade observacional, através do tratamento paroédico que
confere a reconstituicido de trechos de filmes etnograficos,
onde ambos os formatos s&o ridicularizados.

Vejamos uma descricdo do primeiro trecho:

Narrador (voz de Arnaldo Jabor em “off”):

“Até 1952, acreditava-se que as tribos poletoras e cacadores némades haviam
abandonado o noroeste do Parana, cujas florestas vinham sendo devastadas pelas
plantacGes de café quando agrimensores avistaram indios depois identificados como Xetas
na regido entre os rios Ivai e Parané na serra dos Dourados.

Um grupo de vinte remanescentes da tribo foi estudado, tendo servido como guia um indio
jovem capturado na infancia e educado em Curitiba.

O acesso as aldeias geralmente préximas a um riacho fazia-se por um pinguela, pequena
ponte constituida por um tronco cujas extremidades se apoiam nas margens ...”’

P. C. de indiozinhos nus atravessando uma pinguela.

“... andam completamente desnudas e os homens usam uma pequena tanga tecida com um
fio de uma bromeliacea da regido ... criancas e homens usam esses ornatos auriculares de
pena...”

P. C. de indiozinhos sentados no chdo, sorrindo e brincando com as asas de uma ave morta.

“ ... Nosso jovem guia indio reencontra com prazer os adornos do passado ... “
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P. A. do indio-guia com um adorno fincado no queixo.

““ ...para construir as aldeias abrem clareiras na floresta, usando um machado de pedra
que desde os primeiros contatos com o civilizado foi substituido pelo machado de ferro.”

P. C. de um indio cortando um pedaco de madeira bruta com um machado de ferro.

A “voz de Deus” domina a narracao fora-de-campo, que
as 1Imagens (recriacbes de habitos e rituais cotidianos)
pretendem 1ilustrar e validar. O conteiddo do texto busca
apresentar uma generalizacao (é assim que os indios vivem, se
vestem, garantem sua sobrevivéncia) a partir dos elementos
oferecidos pela imagem. A tonalidade debochada da narracédo, o
reconhecimento da proépria identidade publica do narrador, a
precariedade das TfTilmagens (enquadramentos desleixados e
fora-de-foco) contrariam tanto a sobriedade argumentativa da
modalidade expositiva quanto a valorizacdao da elegancia
ritmica e expressiva das imagens no seu formato mais poético.

No segundo trecho, uma sucessdo de planos cada vez
mais fechados tenta descrever, com a precisdo meticulosa dos
métodos cientificos, as caracteristicas fisicas do ultimo
sobrevivente da tribo Xetd. A auséncia de som na banda sonora
corrobora a seriedade da empreitada e reforca uma Intencao de
imparcialidade, uma postura antropoldgica que visa garantir o
registro do “outro” as custas de uma observacdo gradativa e
transparente da realidade. O que poderia indicar, a primeira
vista, uma pretensdo de distanciamento, de n&o-interferéncia
diante do que a camera estd apta a registrar, propria dos
defensores do documentario observacional, logo revela-se um
instrumento mordaz de critica e auto-questionamento quanto a
possibilidade da ndo-intervengao: Branchi entra
propositadamente em cena para demarcar um enquadramento mails
“adequado” para o indio e sua reacdo diante da presenca da

camera (uma mistura comovente de desconforto e
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constrangimento) revela um alto grau de iInvasédo e manipulacao
da parte do realizador que compromete radicalmente a crenca
na viabilidade de uma exposicdo limpida e transparente da
alteridade.

E ainda interessante notar que Bianchi entra em cena,
Jjustamente, para sugerir um TFfechamento do quadro. Uma
operacado rapida de 'zoom-in" fecha o plano em torno do rosto
do Tndio. Nesse momento, na banda sonora, comecamos a ouvir O
audio do que seria supostamente a resposta do professor ao
comentario de uma aluna durante uma aula ja mostrada numa

sequéncia anterior.

“ N&o .... vocé ta equivocada. Xeté existem de 5 a 6 individuos. Em Mangueirinha existe 1
(um) apenas. 1 (um) inclusive ficou celebre na década de 50 por ter sido um dos guias
daquelas expedices cientificas da Universidade Federal do Parana a serra dos Dourados
para contar os indios Xeta ...”

Essa intromissdao brusca da voz do professor, que
interrompe a tonalidade contemplativa da cena, até entao
embasada por um método aparentemente ‘“‘cientifico” de
Investigacao (a sucessdo de planos cada vez mais Techados
promove um trabalho de observacédo e dissecacao do ‘“objeto™),
também nos alerta para uma outra questdo ética envolvendo a
multiplicidade e a “confuséo” de vozes no fTilme.

Como ja& comentamos, uma primeira parte dessa
sequéncia (a aula do professor) ¢é incluida imediatamente
antes da apresentacdo do Tfilme etnografico, criando uma
motivacdo para a sua exibicdo. Dessa maneira, o0 documentario
etnografico pode ser compreendido como uma extensdo natural
da aula - uma ferramenta didatica que ajuda a comprovar,
historicamente, as palavras do professor.

Apds o término da sequéncia de planos do indio Xeta

- que termina com sua reacdo de embaraco diante da presenca
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insistente da camera — voltamos, através de uma ponte sonora,
as iImagens do professor dando aula. Ele discorre sobre a
hipotese de nado haver somente um sobrevivente dos Xetéas
(discordando surpreendentemente da tese levantada pelo
documentario etnografico) e relata as diferentes trajetorias

de vida percorridas pelos outros supostos descendentes:

“Este indio Xetd que t& em Mangueirinha foi aprisionado quando era pequeno e depois
serviu como guia da expedicdo, mas existe outro Xetd também em Palmas, onde existe a
unica mulher Xeta que foi casada com um indio Guarani. Agora, esta separada do marido.
E no posto indigena Guarapuava onde estdo trés homens Xetd. Um deles prestou
recentemente servico militar no Rio Grande do Sul. E dizem ... ndo se sabe ao certo se
existe uma india supostamente Xeta que esta na penitenciaria de Menina de Piraquara ...”

Ao Tinal, uma voz feminina (uma aluna da sala em
“off” ou uma outra voz extra-diegética — isso nao fica claro)
ironizando o olhar cientificista, frio e meticuloso, revelado

pela sequéncia anterior, pergunta:

“Tem algum exposto?”’

“Mato Eles?” se diz inspirado, conforme atestam os
letreiros finais, no livro “Parana Nativo” de autoria do
soci6logo Jacé César Piccoli. E o autor desse livro, em
carne e o0sso (ele também assina a co-producdo) que interpreta
o professor dentro do fTilme. Dessa maneira, o conflito de
vozes é reforcado: Jacd, neste caso, atua como ele mesmo e,
portanto, revela-se um porta-voz de suas proprias conviccdes
a respeito da situacdo do indio — Bianchi em busca de um aval
académico sobre essa questdao - ou atua como ‘“personagem” e

portanto presta-se as ‘“maquinacdes” irbénicas operadas pelo

filme? Uma ambiglidade se instaura: qual é a “voz” que ele

representa?
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Ao conjugar os dois registros (o pseudo-documentario
etnografico e o filme propriamente dito) através do discurso
do professor que funciona como um narrador possivel para
ambos, Bianchi estabelece uma relacdo de cumplicidade
conflituosa entre a voz do filme dentro do filme (o
documentario etnografico) e a voz do filme (“Mato Eles?”).
Bianchi, 1inclusive, solenemente “apresenta” nos letreiros
ambas as partes do documentario etnografico e aparece em
quadro, na segunda parte, escolhendo o melhor enquadramento
para o 1ndio. Dessa maneira ele coloca no mesmo pareo a
ambivaléncia dos varios discursos (0o de Jabor, o do
professor, o do realizador, o do filme em seu conjunto)
alertando o espectador a desconfiar da autenticidade e da
honestidade de todos.

Entramos aqui no terreno da reflexividade e da ética
do documentario tentando conviver com a multiplicidade de
vozes, temas ainda em voga na analise da producao mais
contemporanea. Voltemos entdo para uma breve discussao

histdérica de como 1SS0 ocorreu.

A politica da interatividade e da reflexividade

Ao Tfinal dos anos cinquenta, o0 aparecimento de
equipamentos de registro sonoro sincronizado, mais leves e de
facil manuseio, proporcionam ao plano técnico e estético uma
maior iInteragcdo entre o realizador e o0s acontecimentos
registrados. A voz do realizador poderia, assim, ser ouvida,
nado em um discurso organizado em voz “over’”, mas sim no sabor
da hora, no lugar dos fatos, num encontro cara a cara com 0S

demais atores sociais envolvidos.
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O documentario interativo, assim, concentra-se em
Imagens de testemunho ou iIntercambio verbal, intercaladas por
Imagens de demonstracado, que procuram validar ou questionar o
contetdo das entrevistas.>’

A voz que comanda a organizacado filmica ndo é mais a
da autoridade superior que aparenta ter pleno dominio dos
fatos, nem a que se propde ausente e crente na verdade
ontoldgica da imagem, mas sim aquela que advoga uma sensacao
de parcialidade, de compreensdao e de interpretacdo resultante
do encontro fisico entre o realizador e o ente social.

A montagem procura manter uma continuidade [logica
entre os pontos de vista individuais, enfatizando o confronto
de vozes dos diferentes sujeitos que interagem com O
realizador.

Esse aparente respeito pela pluralidade de pontos de
vista ndo exime o documentario interativo da discussado de
algumas questfes éticas. A entrevista torna-se uma peca-
chave, mas essa pratica € uma forma de discurso que pressupde
uma relacdo hierarquica e desigual de poder entre o
entrevistador e o entrevistado. A estrutura, Inerentemente
hieradrquica da entrevista, pode dar margem a manipulacdes de
toda ordem. Dessa forma, algumas questdes éticas entram em
pauta: da parte do entrevistado a protecdo contra possiveis
intimidagbes que contaminem o andamento da entrevista,
adulteragcdes ou deturpacdes promovidas por uma montagem
tendenciosa e, da parte do realizador, o respeito a liberdade
de iInvestigacdo e expressao.

Num TFfilme recheado de entrevistas, algumas delas
assumidamente encenadas, em que O COrpo a coOrpo com O

entrevistado se da em muitas ocasifes de forma conturbada,

> NICHOLS, Bill. La representacion de la realidad .Op. cit. p-79.
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todas essas questbes éticas entram em jogo e Bianchi, com
ares de provocacdo e auto-critica, parece coloca-las todas a
prova.

Chegamos ao ponto, entdo, onde todas essas questdes
convergem no sentido do questionamento da propria autoridade
ou capacidade do documentario no seu intuito de representar
0o mundo histérico. A modalidade reflexiva ndo se ocupa
somente de Talar acerca do mundo histérico, mas também
preocupa-se com a questdo de como isso pode ser realizado.®®

Dessa forma, os documentarios reflexivos nao soO
chamam a atencdo para questdes de forma e estilo, como também
colocam em pauta todo o rol de davidas e incertezas que
envolvem a captacdo, a organizacdo e a recepcado das imagens e
sons: as estratégias de filmagem, as convencdes e estruturas
que norteiam a montagem, e as expectativas e os efeitos sobre
a audiéncia.

Nesse contexto, a postura reflexiva levanta suspeitas
sobre sua proépria capacidade de servir de janela para o
mundo: desconfia do aparato cinematografico e de sua
competéncia para Tfornecer provas persuasivas acerca da
realidade histérica, permitir a comunicacdo e expressao de
sujeitos sociais e estabelecer um nexo irrefutavel entre a
imagem e aquilo que representa.

No documentario reflexivo, o ator social - engquanto
porta-voz do mundo histéorico - tem sua atuacdo limitada, a
medida em que €é revelado como mais um dos elementos que
constituem o sistema textual. Assim os dilemas éticos que
envolvem a representacdo desses atores sociais € bastante
diluido. Nesse sentido, muitos documentaristas, na

impossibilidade de captar a “realidade” do cotidiano, tém,

¥ NICHOLS, Bill. La representacion de la realidad. Op. cit. p-93.
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muitas vezes, optado por uma encenacdo transparente: levar as
pessoas a viver, na frente da camera, o que vivem no dia a
dia; levar atores a reconstituir para a camera cenas que nao
puderam ser filmadas no iInstante em que ocorreram ou
entrevistas que nado puderam ser realizadas; levar para um
mesmo espaco contiguo, acfes ou depoimentos que se deram, nha
realidade, distantes um do outro.

Bianchi utiliza em seu filme todas essas figuras de
narracdo: leva o 1ndio a reproduzir o seu cotidiano para a
camera, usa atores para viver a gra-fina, o professor, o
padre, o sociologo, monta iImagens e sons de forma mais ou
menos arbitraria. Ha& um esforco visivel para reconstruir,
dentro da propria estrutura do filme, as multiplas sensacdes
do contato com Mangueirinha.®®

Ao misturar atores sociais com atores “de verdade”, o
filme evidencia para o espectador as dificuldades éticas que
envolvem a realizacdo de entrevistas, a captacao de imagens
da vida cotidiana, a reconstituicdo ou representacdo do mundo
histérico e o papel manipulador do cineasta engquanto agente
construtor e nado apenas mediador de uma realidade que é muito
mais interna que externa ao filme.

Nesse sentido, muitos documentéarios reflexivos
apresentam o proprio realizador na tela, dentro do quadro,
nao somente como um observador ou participante, mas como um
agente que tem autoridade, que conduz o movimento das acdes
dentro do filme, delegando ao espectador a possibilidade de
analisar sua funcdao e as consequéncias de suas atitudes e
decisoes.

A voz da verdade €&, nesse sentido, questionada: ela

nado mais advém da objetividade autoritaria e do reducionismo

* AVELLAR, José Carlos. Op. cit.
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didatico da narracdo “over”, nem da esséncia ontoldgica das
imagens, nem da autenticidade ou legitimidade das palavras
dos entrevistados. Na verdade, ¢é produto de uma leitura
peculiar da realidade produzida pela voz do filme.

Ja analisamos anteriormente, como Bianchi coloca em
pauta todas essas questdes. A reflexividade que domina a cena
nado tem apenas a intencdo de deixar expostas as articulacdes
formais que garantiram a construcdao do Tfilme, mas também
relativizar a veracidade ou validade de seu discurso.

Na sua analise de alguns documentarios historicos
americanos — que tentam reconstruir a histéria a partir da
memoria dos entrevistados — Nichols nos recorda os efeitos
que certos ambientes 1iconograficos utilizados, como palcos
para a realizacdo das entrevistas podem produzir na
construcdo de significados.®

Ambientes carregados de significados iconograficos
podem transformar testemunhas em esteredtipos, ou ao menos
destacar o papel de significantes destas testemunhas para o
conjunto do filme. Ambientes mais abertos e menos saturados
tendem a diluir o efeito de manipulacdo que esse tipo de
pratica pode sugerir.

E interessante analisar, nesse contexto, o tratamento
diferenciado que Bianchi aplica aos 1ndios e aos demais
entrevistados.

As entrevistas com a gra-fina, com o prefeito, com o
diretor da FUNAlI e com o socidélogo, ocorrem em ambientes
fechados, saturados de elementos iconograficos que tendem a
contribuir para a composicao do “personagem” e,
simultaneamente, desacreditar ou ridicularizar o conteudo de

suas palavras.

% NICHOLS, Bill.. A voz do documentario. Op. cit.. p-62.
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A gra-fina, loira, sulista, legitima representante da
elite latifundiéria, aparece sentada numa poltrona
confortavel, com as pernas cruzadas. Ao redor, 0s moveils € 0s
demais objetos de decoracdo confirmam sua posicdo social,
reforcada pelo ar arrogante e pragmatico, tipico da direita
mais conservadora, que contamina, sem pudor, todo o

transcorrer do seu discurso.

“Eu acho que o que eles tao tentando € forcar a barra um pouco né .... ou seja ... ja que
eles sdo minoria, acho que eles tem que se aculturar mesmo. T&o ai pra isso né. Tavam
bem antes e agora vao ficar ali. Nem tem terra, nem tem lugar. Ndo tem o que fazer. Nao
existe politica de integracdo. Ou eles se aculturam ou morrem. E € o que t& acontecendo ...
tdo morrendo ...”.

O delegado regional da FUNAI esta sentado com os
bracos apoiados sobre uma mesa comprida. Sobre a mesa
encontramos um cinzeiro, uma régua grande, uma maquina de
somar, um telefone e muitos papéis. Esse ambiente caracteriza
a burocracia estatal, a precariedade de aparelhamento dos
6rgaos publicos e a consequente inoperancia do Estado com
relacdo a solucdo de problemas sociais. A propria conducdo da
mise-en-scéne, conjugada aos contra-pontos sSonoros e aos
letreiros que poluem a tela, constituem um estilo hibrido em
que outras vozes produtoras de significado entram em conflito
com aquela representada pelas palavras do entrevistado.

O socidlogo é entrevistado em frente a uma mesa com
um sofd ao fundo. Papéis, fotos e, em particular, um flecha
indigena feita com penas, aparece sobre a mesa.

O universo iconografico aqui remetido € o0 da
academia, do meio universitario, da burocracia dos
intelectuais que “faturam” em cima do exotismo genuino do
outro. 0 “personagem” gesticula muito enquanto fala e o tom

geral do discurso € de deboche, sarcasmo e cinismo.
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“Agora, vocé pode me dizer o que é que € indio? Qual é o conceito de indio? Tem um
monte de mestico 14. Os indios tdo se cruzando. Vocés querem o qué? Que a gente pegue 0s
indios e leve pra um hotel internacional. A gente ta construindo moradia pros indios. Eles
tdo morando em casa estilo polonés. Olha ai ... (*) Tdo numa boa.”

(*) Ele pega uma foto onde ha uma casa de madeira (estilo polonés) construida pelos indios
e aponta para o detalhe da foto com a flecha que estava sobre a mesa

Excetuando-se a sequéncia final, quando os indios
aparecem reunidos numa espécie de ‘“convencdo” onde a eles é
delegado o direito de expressar livremente a sua ‘“voz” e o
depoimento da india idosa que fala sobre o assassinato do
cacique (embora aqui o aspecto simples e precario do ambiente
gere pouca interferéncia no contelddo de suas palavras), nas
entrevistas filmadas com os i1ndios deu-se preferéncia aos
ambientes abertos. Na entrevista com o indio que trabalha na
serraria e na outra, com o indio Kaigang, os planos fechados
(planos de meila-figura ou primeiros planos) predominam. Isto
comprova a pouca importancia que a mise-en-scéne da ao
enquadramento de elementos iconograficos que poderiam compor
uma voz conflitante com o discurso do entrevistado.

Nesse sentido, o filme parece nao assumir uma postura
uniforme com relacdo a multiplicidade de vozes que o compde.
O tratamento que ele da a voz do outro, quando o ator social
em questédo € o indio, € mais respeitoso e imparcial.

Uma sequéncia de planos, exibida logo no inicio do
filme, antes da apresentacdo dos letreiros, revela o rosto de
um indio cortado ao meio, o olhar triste e o “close” da boca
fechada. O i1ndio nédo tem voz. Ela é montada logo em seguida
ao discurso “infame” do bispo. Ainda ouvimos no inicio (outra
ambigua ponte sonora) as palmas que consagram a perfomance do

bispo. 0 filme entdo se apresenta, sendo como o porta-voz do
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indio, ao menos como um espaco onde sua voz também sera
ouvida, expressa e respeitada.

Embora o filme ndo tome a voz do indio como a voz da
verdade — aquela que em que nés espectadores devemos
acreditar — é 1inegavel o cuidado, o0 respeito e um certo
distanciamento que toma conta do filme nos momentos em que o
indio toma a palavra.

Vejamos o final da entrevista com indio Kaingang:

Bianchi em *“off”
“Quanto tempo ta demorando esse litigio com as terras dos Slaviero?”

Indio:

“Esse litigio faz j& uns 8 anos que a gente vem debatendo. Pra vé se dao os ultimos termos
como se diz, né ... nessa questao ... mas a FUNAI vem amarrando, vem amarrando inclusive
guando noés resolvemos a impor, a protestar, a pedir, né? Eles vem (*) ... um coroné, um tal
de coroné ai se fazendo de presidente e coisa, né? ... e passa a conversa nos indio,
conforme teve aqui um tal de coroné Noel. Veio aqui quando os indio ja tavam fazendo
rocga la nessa area que é nossa, né? E de vorta passando em Curitiba, ele falou la que tinha
passado um mer no beigo dos indio e eles ficaram bonzinho. Foi o que ele falou. E foi
embora pra tal coroné la (**) ... e foi fazer isso também pro Xavante e la prenderam ele e
botaram ele na cadeia por ele ser ... e conversar e ndo sustentar o que diz, né?”

(*) Nesse instante, a camera comeca a deslocar-se ao redor do rosto do indio, até enquadra-
lo de costas, focalizando sua nuca. Vé-se entdo Bianchi ao fundo.

(**) A camera comeca a se afastar de tal forma que a figura de Bianchi se torne mais
visivel até vermos um refletor e um membro da equipe de filmagem no canto esquerdo do
quadro.

Bianchi, em quadro, ao final da seqiéncia, acena com
o polegar e agradece ao indio pela entrevista. A pontuacao
auto-reflexiva aqui, mais que denunciar o efeito manipulador
do realizador - que em outros momentos discute, agride e
tumultua a cena -, parece querer destacar o seu agradecimento
e respeito pela opinido do entrevistado.

O mesmo ocorre na sequéncia final, quando o 1ndio o
interpela sobre os verdadeiros motivos que estariam norteando

a realizacédo do filme.
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indio:

“Eu to falando ... € que o senhor precisou do dinheiro ... agora o senhor correu pra ca pra
ver se ganha um dinheiro pra tomar café nas costas do indio ... (*) E nos tamo aqui feito
bobo, feito burro dos branco. O senhor veio de la ... bobear nés ... agora eu chego |4 ...
bobeando eles ... Eu ganho dinheiro e embolso o dinheiro pra mim tomar café. E o senhor?
Quanto o senhor ganha? Quanto o senhor ganha?”’

A reacdo de Bianchi aqui aparece travestida em outra
chave. Nao é imediata. Nao é dirigida ao entrevistado, mas ao
espectador. As respostas a essas acusacfes (e ele parece
concordar totalmente com elas) estdo condensadas nos
comentarios finais onde ele usa sua propria voz (a voz do
filme se confunde com a voz do realizador) para deflagrar uma

reflexdo critica sobre essa questéo.

Bianchi em “off”:

“Aproveita cara ... aproveita que ta acabando ... Escuta, se vocé tiver parente do poder ...
vai 14 e compra terra ... meu ... tira a madeira ... d4 uma grana ... uma grana 6tima.
Aproveita ... compra a terra .... ndo tem dono ... cara ... reserva ndo tem dono ... aproveita.
Se vocé é da oposicgdo... faz um livro de fotografia, vai 14 e fotografa ... fotografa ... faz um
filme... cara... vocé faz um filme e viaja pra Europa inteira com o filme... cara... A Europa
guer ver essas coisas... 0 genocidio ta acontecendo agora... Nao... ta acontecendo agora o
genocidio... vai la e fatura... negocia... pega alguns objetos que eles fazem... aqueles mais
estranhos e monta uma loja no centro do Rio ou de S&do Paulo. No Rio... ndo tem ainda.
Sdo Paulo tem. Monta uma loja. Vende. Turista europeu compra caro, cara... Olha... faz
pesquisa... tem pesquisa que pode ser feita... linguistica... tem tribo com dois indios cara ...
E uma puta transacdo pra estudar... Faz pesquisa... pega uma bolsa de estudo e faz pos-
graduacdo, meu ... Outra forma é vocé montar uma organizacao de defesa. Montando uma
organizacdo de defesa, vocé pega dinheiro da Holanda, da Bélgica e da Alemanha pra
proteger. Vocé viu quantos documentarios tem... cara... sobre indio... mas o problema é
que tem ir rapido, cara... ta acabando... Porra... negocia, meu...”

O plano que antecede esse comentario Tfinal,
excluindo-se a voz do narrador, é o mesmo que aparece logo
apos a apresentacdo dos letreiros do filme.

P. G. da floresta escura durante a noite.
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Ouvem-se uivos de animais silvestres: o barulho da floresta.
Entra voz do narrador.

Narrador em off:

“Os Kaingang, Guaranis e Xetas da reserva indigena de Mangueirinha, no sudoeste do
Parana sdo vitimas de um processo de extin¢cdo que o tempo apenas sofisticou. Em janeiro
de 1980, o cacique Kaingang Angelo Creta foi emboscado. Trés inquéritos foram
instaurados. Dois deles foram arquivados e até hoje néo foi identificado nenhum culpado.”

Sobre essa narracdo vemos, no inicio, ao longe no
quadro escuro e sombrio da tela — a floresta durante a noite
— um pequeno ponto luminoso. Ao longo da fala, a camera vai
se aproximando desse ponto (zoom-in) e, entdo, conseguimos
identificar a janela de uma casa com a luz acesa e um homem
ali dentro com uma espingarda nas maos.

E uma representacdo metaférica do poder do branco,
que invade e privatiza a forca (forca das armas, mas também
da civilizacdo) um espaco que nado lhe é exclusivamente devido
(o espaco da natureza simbolizado pela floresta). O indio
acaba sendo a principal vitima. A destruicdo da natureza, se
ndo é um projeto alimentado de antemdo, acaba sendo sua
principal consequéncia, redundando no exterminio do indio.

O objetivo da repeticdo € evidente: o Tfilme néao
acredita na poténcia de seu discurso para alterar ou
transformar essa realidade.

Longe dos sonhos revolucionarios que alimentaram os
cineastas do Cinema-Novo, Biranchi assume uma postura mails
incrédula e realista. Toda a discussdao que o Ffilme encerra
pode, eventualmente, despertar a atencdo, a 1ira ou
solidariedade de alguns de seus possiveis interlocutores (a
midia, os politicos, os intelectuais, o humanismo classe-
média de boa consciéncia, os proéprios indios), mas nao tem a

intencdo nem a poténcia para alterar substancialmente a
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situagcdo: o circulo vicioso do exterminio vai continuar a

funcionar a todo vapor.

Ficcdo versus documentario

Os limites que separam o documentario da ficcado foram
sempre motivo de controvérsias em torno dos debates sobre a
legitimidade da imagem. O efeito da montagem e da mise-en-
scene como elementos violadores de uma suposta autenticidade
das Imagens € tema recorrente nas discussdes sobre a natureza

do cinema e em particular do documentario.

“E toda a histdéria do documentario vai estar assombrada
pela questdo da legitimidade da montagem de um lado, do
“faire rejouer’ de outro, quer se trate de atores ou de
protagonistas reais. A duplicidade natural do cinema -
registro real e lanterna magica, revelacdo e “trompe-
1’oeil” - vai suscitar o entusiasmo de uns, a desconfianca
de outros, e Tfazer do cinema ao mesmo tempo a extensao
fisica e poética de nossa visdo, e o instrumento ideal da
propaganda, a arte impura, se bem Jlouvada por André

Bazin”®!

Ambos os dominios hoje compartilham de uma série de
estruturas: o flash-back, a montagem paralela, o campo-
contracampo, a camera subjetiva, a narracdo “over”, as
pontes-sonoras, etc. Certos maneirismos observados em fTilmes
nao-ficcionais, como a fotografia granulada e a instabilidade
da camera, Toram assimilados pelos fTilmes de Tficgao com

. NINEY, Francois. L’épreuve du réel a I’écran Bruxelles: Editions de Boeck Université, 2000.p-35.
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vistas a producdo de determinados efeitos como a impressdo de
realismo ou autenticidade.

Da mesma forma, muitos realizadores de fTilmes n&o-
ficcionais assimilaram procedimentos narrativos originarios
do cinema ficcional - a reconstituicdao de fatos marcantes da
Historia, a encenacdo de detalhes da vida cotidiana, a
utilizacdo da animacdo grafica - para ilustrar com maior
contundéncia seu grau de argumentacdo e evidéncia.

Assim, Carrol argumenta que a distincado entre ficcao
e nao-ficcdo nao se baseia em elementos estruturais ou
propriedades estilisticas que 1identificariam cada uma das
categorias. Dessa maneira, ressalta a necessidade de se
encontrar outros critérios que possam caracterizar a
diferenca entre o TfTilme ficcional do nao-ficcional. A
ficcionalidade ou ndo de um Tfilme passa a ser definida a
partir de propriedades ndo manifestas pela sua estrutura
textual . %2

Carrol ressalta a importancia da “intencao ficcional”
do cineasta para deflagrar no publico uma resposta condizente
e coerente - uma “postura ficcional” - com essa pretenséo.

Por “intencédo TfTiccional”, ele entende a intencdo do
autor para que o publico “imagine” o conteudo do que esta
sendo proposto pelo filme com base em seu reconhecimento de
que é assim que o realizador pretende que ele responda.

Isto pressupbde esperar da parte do publico um
comprometimento peculiar em relacdo ao conteudo apresentado:
ndo sob a forma de crenca mas de hipOtese. As proposicdes
apresentadas pelo emissor devem ser entretidas dentro de uma

chave nao-assertiva, como suposicdes e nao como afFirmacoes.

%2 CARROL, Noél. Ficcgdo, nao-ficcdo e o cinema da assercdo pressuposta: uma analise conceitual. In:
RAMOS, Ferndo (org.). Teoria Contemporanea do Cinema, v. 2. p-77.
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Assim, o carater ndo-ficcional de um texto seria
definido a partir de uma negacdo logica do proposto para a
ficcdo: o entendimento de que o publico ndo entretém como
nao-assertivo o conteudo proposto pela estrutura textual.

No ambito da ficcdo, o autor espera que o publico
imagine o conteudo proposicional do texto. No ambito da néo-
ficcdo, o autor espera que o publico acredite no conteudo
proposto ou, em outras palavras, que ele encare suas
proposicdes dentro de uma chave pressupostamente assertiva.

E como convencer o publico de que o cineasta ndo esta
dissimulando, que suas assercOes nao sao defectivas, de que
ele ndo estd mentindo?

Carrol insiste no comprometimento do cineasta com a
verdade ou plausibilidade das proposicdes expressas. Estas
proposicbes devem obedecer a determinados padrdes de
evidéncia e argumentacdo condizentes com as alegacbOes de
verdade ou plausibilidade que parecem conter.

Ele ainda advoga um compromisso com a objetividade. O
carater objetivo desses TfTilmes estaria condicionado ao
respeito a padrdes iInterpessoails de evidéncia e argumentacao
adequados ao tipo de conteudo que veiculam.

Nessas condicOes, um Tilme como “Roger and Me” de
Michael Moore €& elogiado por constituir-se “uma eficiente
propaganda anticapitalista, um teatro de rua subversivo ou um
otimo divertimento”®®, mas duramente criticado por sua
irresponsabilidade ao desrespeitar as evidéncias dos fatos e
apoiar-se em argumentacfes subjetivas.

Os mesmos argumentos utilizados para desqualificar
“Roger and Me” (consideracdes que poderiam ser Tacilmente

estendidas a outros filmes de Michael Morre como “Tiros em

%CARROL, Noél. Op. Cit. p-102
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Columbine” e *“Fahrenheit 9/11”) também seriam facilmente
aplicaveis ao filme de Bianchi.

Ainda que a teoria do ‘“cinema da assercao
pressuposta” de Carrol esteja sujeita a muitas controvérsias
e nao possa ser admitida como a ultima palavra sobre essa
questao, ela levanta algumas interrogacdes pertinentes que me
parecem Uuteis para uma analise do filme de Bianchi. Em
particular, quando o assunto em pauta €é a questdo da
objetividade do documentario, seu compromisso com a
“evidéncia” dos fatos, em oposicdo a uma liberdade poética ou
licenciosidade historica mais proprias a ficcao.

“Mato Eles?” nado é um fTilme preocupado em comprovar
objetivamente a evidéncia dos fTatos através de uma logica
argumentativa que ratifique as alegacbes de verdade ou
plausibilidade que contém. E um filme muito mais preocupado
em fazer perguntas do que em encontrar respostas, explicacdes
ou solucdes para os problemas levantados. A proépria
autenticidade das 1imagens e as alegacbes de verdade ou
plausibilidade que seu conteudo poderia suscitar é a todo
tempo questionada.

A documentacdo historica - o filme etnografico - é
ridicularizada gracas ao tratamento pardédico a que ¢é
submetida, desautorizando o0 espectador a acreditar no
conteudo de suas ‘“verdades”.

As entrevistas sao encenadas ou em grande parte
manipuladas por uma conducdo parcial e tendenciosa da mise-
en-scene que tumultua a cena e invalida ou desautoriza as
palavras do entrevistado. Os letreiros-questionarios
interrompem a todo tempo o discurso do filme para questiona-
lo, coloca-lo sob suspeita, chamando a atencdo para o

“método” auto-critico que comanda a sua construcao.
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Eles invocam o espectador, a partir de fTormulacbes
esdruxulas onde ha sempre uma tendéncia a contradicdo e ao
absurdo, a tentar compor seu proprio veredicto sobre a
questao. A ironia mordaz que contamina o conteludo de cada uma
das proposicdes desconcerta a boa consciéncia do espectador
Assim, contrariando ou comprovando as evidéncias, O
verdadeiro e o TfTalso, o certo e o0 errado parecem se

confundir e se complementar.

Assinale a alternativa correta:

Sabendo que existem apenas alguns indios da tribo dos Xetas, o que aconteceu com 0S
demais:

a) Miscigenaram-se com a populagéo branca e vivem nas grandes cidades.

b) Foram todos mortos por doencas infecciosas e problemas de litigio de terra.

C) Estdo passando férias no exterior.

d) Os indios xetas nunca existiram. O documentario é falso.

e) Todas as alternativas estdo corretas.

E o proprio realizador entra em cena para explicitar
esse terreno da incerteza, da dispersdo e da manipulacao
para, ao Tfinal, promover uma verdadeira expiacao de culpa,
trazendo a publico suas proprias desconfiancas quanto as
verdades expostas ou, ao menos, quanto as intencdes que

deflagraram a exposicdo e os questionamentos dessas verdades.

A auséncia de tese

Bianchi envolve-se no desenvolvimento do projeto meio
a contra-gosto, inicia as filmagens sem roteiro prévio e sem
idéias pré-concebidas, deixando-se contaminar pelas maltiplas
impressbes do contato com Mangueirinha. Assim, a narrativa
ndo se limita as amarras do modelo socioldgico em que as

imagens e entrevistas captadas no contato com a realidade
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social s6 serviriam para comprovar uma tese jJj& previamente
configurada. Na definicdo de Bernardet para este modelo - no
seu formato mais fechado - o funcionamento do sistema textual
s6 ocorre gracas a uma limpeza realizada previamente no
conjunto das evidéncias captadas da realidade, suprimindo
aquelas que pudessem comprometer a validade do “aparelho
conceitual” que ele quer comprovar. 0 que estd em jogo € a
ansia de generalizar a partir de casos particulares. Assim,
uma iInformacdo que diz respeito apenas aos individuos que
vemos na tela, deve ser compreendida como algo referente a
toda uma classe social de individuos e a um fenbmeno que os
afeta.® Essa metodologia, entretanto, ndo é evidenciada pelo
cineasta.

Nao se pode afirmar que “Mato Eles?” nédo tenha uma
tese a defender: os indios estdo morrendo. Por que? Por
causa da ganancia do branco, da negligéncia do Estado, da
destruicdo da floresta, do fracasso de um projeto efetivo de
integracdo a sociedade.

Essa tese, entretanto, ndo € anterior ao filme, mas
resulta de um processo hibrido e dinamico onde a interacao de
varios fatores ganha forca: as proéprias condicbes politicas
em que ele foi gerado, o resultado das multiplas impressdes
do contato com a reserva (a burocracia do estado, as disputas
de terra, o desmatamento da floresta, a morte do cacique
Kaingang, as desconfiancas dos indios diante da presenca do
cineasta) e, principalmente, o proéprio posicionamento ético
do realizador em relacdao a como lidar com todo o material

gravado no momento da montagem.

® BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e imagens do povo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003. p-
19.
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Nao se constata, no entanto, a supressdo intencional
de i1magens ou depoimentos que pudessem enfatizar a
vitimizacdo do indio. O filme, sem duvida, se solidariza com
a gravidade da sua situacdo, mas ndo o isenta de sua parcela

de culpa.

“Eles compraram essa terra a troco de flecha. Foi comprado, ndo foi presente. (...) Dai,
minha avo disse pra ele : “ ndo venda a troca de dinheiro, ndo ... vende a troco de terra. O
dinheiro vocé vai gastando, vai gastando e de repente vocé ndo tem mais’.”

A lo6gica que orienta o comportamento do indio (a
compra da terra, a venda de artesanato, o trabalho
assalariado) nao ¢é diferente da 1ldégica do branco. Eles
aspiram integrar-se ao sistema (os ‘“indios-cablocos” portando
chapéus e cigarros de palha na sequéncia final confirmam essa
hipotese), mas a miséria, a ignorancia (o analfabetismo ou a
baixa escolaridade) e a 1neficiéncia de um projeto
“sustentavel” de aculturacdo os mantém a margem da sociedade
e ndo lhes fornece as competéncias necessarias para “faturar”

como o branco.
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Capitulo 3: ‘“Romance”

Como outros Tilmes de Bianchi, a producao de
“Romance” envolveu uma trajetdoria extremamente conturbada:
brigas com a equipe, substituicoes no elenco (o personagem de
Imara Reis fToi inicialmente filmada com Fernanda Torres),
roubo de equipamento, rolos de negativo velado e a liberacao
em conta-gotas dos recursos da Embrafilme atrasaram a
conclusdao do projeto. Rodado em 1986, montado no ano
seguinte, s6 conseguiu chegar ao circuito exibidor em abril
de 1988. Lancado em poucas salas, alcancou alguma repercussao
critica, mas quase nula recepcédo de publico.

Mantendo-se fiel ao espirito ambiguo e irdnico dos
titulos anteriores - “Maldita Coincidéncia”, “Mato Eles?”,
“Divina Previdéncia” - ‘“Romance” em nada cumpre com a
expectativa de um rotulo comumente associado a fantasiosas e
comoventes histdorias de amor. Por outro lado, Bianchi acaba
optando por uma narrativa mais convencional, com alguns
ingredientes da novela policial.

Nesse contexto, a apuracdo do assassinato misterioso
e as ameacas € perigos a que o investigador é submetido, se
de alguma Tforma pretendem dialogar com as convencbes do
género, logo se revelam ingredientes pouco sedutores aos
amantes de tramas policiais, no mais, sorrateiramente
surpreendidos pela amarga e indigesta resolucao final.

Além disso, o filme nédo descarta a pretensdo de
incitar reflexfes a respeito da realidade socio-politica do
pais — a corrupcdo sistémica e a ambicdo inescrupulosa
corroendo a preservacao da vida e da natureza; a fTaléncia

ética das iInstituicbes; a crise moral e a fTalta de
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solidariedade presentes no exercicio cotidiano da cidadania -
e disparar criticas aos modelos dominantes de representacao
(da ficcdo, do documentario, da publicidade), numa chave
auto-reflexiva temperada por boa dose de farsa, sarcasmo e
ironia.

Embora, na maior parte do tempo, Bianchi tenha optado
por uma estrutura dramatica mais alinhada aos ditames do
modelo classico (personagens centrais bem delineados que
envolvem-se numa  trajetdéria emocional com desfechos
tragicos), o filme ndo dispensa alguns momentos de ruptura,
onde a linearidade dominante convive harmoniosamente com a
desconstrucdo, a pardodia ou a Tfarsa através da subita
emergéncia de uma voz enunciadora que se exibe, se revela,
desconcertando as expectativas do publico e chamando sua

atencao para os artificios da representacao.

As diferentes saidas

Interrompendo uma narrativa predominantemente
tradicional, com pequenas insercdes ndo-convencionais®, o
filme acompanha a partilha do testamento existencial de
Antonio César, um intelectual de esquerda (visto somente a
partir de depoimentos, lembrancas e gravacdes), que morre
misteriosamente sem deixar pistas, por trés personagens
marcados profundamente por sua vida e obra.

Maria Regina um misto de jornalista e sociodloga,

e
apaixonada por suas idéias, que sai em busca do paradeiro de

% Entre elas, destacamos: uma irdnica e insélita farsa de uma peca publicitaria, um pseudo-documentério
sobre as draméticas condicdes de vida dos camponeses remanescentes de uma frustrada tentativa de
organizacao de uma cooperativa agricola as margens da rodovia que liga o Parana a Sdo Paulo, a intromissao
do diretor na cena criticando a ma atuacdo de uma atriz e os delirios esquizofrénicos do personagem que nao
consegue digerir a aceitacdo da morte do ex-companheiro.
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seu ultimo livro — uma denuncia sobre um caso de corrupcao
envolvendo uso indevido de agrotoxicos e politicos
inescrupulosos — que desapareceu antes de ser publicado.

Fernanda é sua ultima amante, mulher hipersensivel,
emocionalmente fragil, que fracassa tragicamente, na auséncia
de seu mentor, na tentativa de dar continuidade a gloriosa
anarquia politico-sexual que ele pregava e vivenciava.

O homossexual André, com quem Antonio César dividia
um apartamento e o0 desejo por parceiros do mesmo sexo,
introjeta a parandia da Aids, acreditando-se contaminado pelo
virus letal (estamos em 1988) e condenando-se a uma pungente
solidao.

““Romance” se constroi, assim, a partir da mistura
mais ou menos aleatdria de dois tempos narrativos. 0 tempo
presente compreende o0s acontecimentos sucedem a morte de
Antonio César e envolvem o0s personagens ainda assombrados
pelo seu desaparecimento misterioso. O tempo passado é
evocado por flash-backs, que revelam - a partir de imagens de
arquivo (entrevistas e depoimentos a programas de TV) ou
recordacdes (uma unica cena em que a liberdade sexual da
década passada €é nostalgicamente reverenciada na companhia
dos amantes de ambos o0s sexos) - a personalidade anarquica,
arrogante e polémica do artista-intelectual de multiplos
talentos.

Sua pratica politica denuncia um espirito de “bravo
guerreiro”, um franco-atirador cujo verbo barroco e indignado
nado poupava alvos, destilando ataques inflamados tanto ao
neo-moralismo ressuscitado em tempos de Aids e comemorado
efusivamente pelo reacionarismo historico da igreja catélica,
quanto ao novo ‘“status quo” politico, instaurado pelos ventos
ainda timidamente democraticos do primeiro governo civil poés-

ditadura (sem que haja mencbes explicitas a Tfiguras
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publicas), mas J& exposto a corrupcdo endémica que sempre
norteou os bastidores do poder publico no pais.

A investigacdo levada a cabo por Maria Regina, serve
de pretexto para que os entes mails proximos — amigos-amantes
com quem Antonio César compartilhava os prazeres do sexo e as
razbes do iIntelecto - exibam seus coracbes e mentes
atormentados, ainda assombrados pelo fantasma existencial e
afetivo do guru recém falecido: Fernanda ndo suporta a perda,
se afoga na loucura que leva ao suicidio; André também se
expbe a uma espécie de suicidio coletivo ao trocar a
masturbacdo solitaria regada a sessfes de voyeurismo pelo
jogo perigoso de encontros sexuais efémeros com parceiros
anénimos.

Sao todos personagens lutadores, guerreiros que, por
razbes diversas, perdem o controle. Cada um, a sua maneira,
luta para vencer os obstaculos, resiste o quanto pode, mas
acaba sucumbindo diante do reconhecimento doloroso e
irrefutavel da impoténcia de suas acdes.®®

Essa crise de consciéncia, deflagrada pela
constatacdo de impoténcia, de um ‘“sem-saida” imposto pela
dura realidade social agravada pela corrupcado cronica dos
desmandos do poder, pela faléncia dos sonhos coletivos, pela
sexualidade reprimida pelo risco de morte, pela falta de
solidariedade, expde num grau mais doloroso os conflitos e as
contradicdes que sempre envolveram a atuacdo do intelectual
de esquerda em sua conturbada relacdo com o “establisment”.

Dentro desse prisma, veremos adiante, como o Tilme,
através de seus personagens, esboca diferentes reacfes a essa
crise politico-moral. Diante do Impasse, serdo varias as

saidas encontradas. Entre mortos e feridos, o destino parece

% MERENA, Elizabeth. “Romance, by Sérgio Bianchi”. Afterimage, v. 17, n. 6, jan. 1990.
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reservar a todos eles um final 1invariavelmente tragico,
sombrio ou nada edificante. Dessa forma, Bianchi antecipa um
agravamento da degeneracdo moral que ele vé paulatinamente
assolar a sociedade como um todo, peca-chave de interrogacao

de seus filmes posteriores.

A resisténcia herodica

Antonio César é o artista-intelectual brilhante, de
maltiplos talentos (escritor, poeta, jornalista, cineasta,
publicitario), vitima prematura de seu temperamento inquieto,
combativo, personalista, uma  verdadeira “metralhadora
giratoria” que atira para todos os lados, fala abertamente
contra tudo o que considera iInjusto, sem receio de enfrentar
0s opositores e sem pudor de denunciar, arbitrariamente, o0s
bastidores mais escusos do poder.

Sua morte, anunciada logo na primeira cena do fTilme,
esta cercada de mistério. Paira a suspeita de assassinato,
creditada a uma suposta vinganca, uma ‘“queima-de-arquivo”
planejada por grupos econOmicos que ele criticava em vida, ou
ainda a hipotese de uma fatalidade, uma consequéncia tréagica
de sua ativa sexualidade libertaria, que incluia parceiros de
ambos o0s sexos nos primérdios calamitosos da epidemia da
Aids.

Suas convicglOes éticas e politicas sdo reveladas em
discursos inflamados, cujo tom irado e persuasivo tem como
alvos o0s mais diversos assuntos: o circulo vicioso da
“transferéncia da culpa” que isenta de responsabilidade todos

os escalbes da piramide social e jJustifica a auséncia de
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movimentos que poderiam dar fim a essa inércia politica®’, o
primitivismo perverso do modelo capitalista brasileiro®®, o
neo-moralismo vigente em tempos de Aids®®, o entusiasmo da
igreja catélica com o0 resgate dessa nova (velha) ordem
moral’™® e a ameaca a qualidade de vida decorrente do conluio
de 1interesses que une a iIndustria quimica, 0 governo e a
midia na promocdo do uso de agrotéxicos nocivos a saude’.
Esses discursos séo exacerbados por uma performance
intensa, plena de gestos e movimentos e contaminados por um
messianismo imediato na articulacdo das i1déias que lembram em
muito o comportamento de Glauber Rocha no programa ‘“Abertura”
exibido na antiga TV Tupi no final da década de 70.
0 programa apresentado pelo cineasta baiano
representou um marco na introducdo de um novo conceito de

televisdo no pais. A partir de uma proposta inovadora que se

87 «Q trabalhador culpa ao chefe. O chefe culpa ao gerente geral. O gerente geral culpa ao trabalhador, ao
chefe e ao dono da empresa. O dono da empresa culpa a todos mas principalmente ao fornecedor da matéria-
prima. O fornecedor da matéria-prima culpa a falta de incentivos do governo. O governo atual culpa o
governo passado e a oposicdo. A oposi¢do continua culpando o governo, mas principalmente a falta de
compreensdo do povo. Enquanto isso, o verdadeiro culpado assiste a cena de longe, as gargalhadas,
geralmente com sotaque, né? Por que ele sabe muito bem que todos tem razdes de sobra pra se culparem
mutuamente e assim deixa-lo em paz”.

%8 “Enquanto naquele modelo (0 da sociedade americana), a competicio leva sempre ao aumento da
producdo, a uma melhoria dos produtos, a uma melhoria da vida, o que se passa aqui é ridiculamente
diferente. Nés competimos ao nivel da incompeténcia. Exportamos soja para alimentar animais. Importamos
feijdo para alimentar seres humanos. Exportamos algodao para ficar sem camisa. Agora, como nés vivemos
num mundo de ficcdo alucinada, é bem possivel que 0s nossos economistas pensem que um homem nao
precise de comida, nem de roupa pré ser feliz”.

%%“H4 um novo moralismo no ar, disposto a imprimir aos nossos desejos animais, aos nossos desejos
naturais, um terrivel sabor de doenca, de culpa. Ha um estimulo descarado a masturbacao, a solidao, para
gue os mecanismos do poder se reforcem através da nossa frustracdo sexual, do nosso profundo desgosto de
sermos animais, tragica e biologicamente necessitados de sexo para sobreviver.”

0« Sea Igreja Catélica, encabecada pelo papa nos diz que sé nos resta a familia como nucleo de prazer.
Se ela faz a apologia do sexo pra reproducédo, da heterossexualidade. Se a pilula é proibida, se o aborto é
crime, se a igreja ndo prevé que tudo isso vai levar a destruicdo do total do nosso planeta e de nossas
cabecas, a Unica solucao é matar o papa.”

™ «E preciso desconfiar sempre. Pode ser parandico e é, mas ha um verdadeiro complé para acabar com a
natureza e com a vida. Desde, é claro, que esse complé signifique lucro imediato, dinheiro, grana. E por tras
desse compld, a cabeca deformada, monstruosa desse compld é a industria quimica. E esse 0 nome. Um
lavrador, que mal sabe ler e escrever, conhece muito bem o nome dos pesticidas, dos defensivos agricolas,
uns nomes bem dificeis até, com que o mandam envenenar as suas alfaces e 0s nossos corpos. E quem ensina
isso? E o vendedor da Casa Agricola, ¢ o agrénomo da Casa da Lavoura, € o jornal, é o radio, ¢ a televiséo,
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apoiava na metalinguagem, Glauber 1incorporou a linguagem
televisiva, a ousadia e a 1drreveréncia que sempre
caracterizaram o0 seu cinema.’”? Em suas aparicbes, O
apresentador através de criticas e provocacfes, experimentava
esteticamente o meio, fazia agitacdo cultural, dando ordens,
chamando a atencdo e criando um canal de interlocucdo direta
com o publico e as classes politica e artistica do pais.

Embora n&o haja referéncias explicitas a persona
publica de Glauber, é visivel a semelhanca entre a retdrica
agressiva, pulsante e convulsiva de Antonio César e a do
grao-mestre do Cinema Novo.

Ja vimos em “Mato Eles?” e “Entojo” como Bianchi
explora esteticamente essa linhagem de acédo politica, na
maneira caodtica, debochada e 1irreverente como interfere e
tumultua o andamento das filmagens e incorpora ao proprio
corpus do Ffilme, os percalcos, duvidas e hesitacbes que
envolveram sua realizacao.

Ainda que nao possamos ignorar, o abismo cultural e
histdérico que separam a agressividade e a irreveréncia de
Bianchi da cultuada tradicdo do Cinema Novo, cabe aqui
especular até que ponto essas referéncias ndo iIndicam a
tentativa de estabelecer um didlogo um pouco tardio com as
invencdes estéticas do passado, um 1impeto de resgatar e
revalorizar certos procedimentos que fundamentaram a pratica
do cineasta brasileiro daqueles tempos - da verve
revolucionaria da geracdo de Glauber a ideologia libertaria e

transgressora do Cinema Marginal - transformando deficiéncias

todos devidamente cooptados pelo sistema, cooptados pelo fabricante, todos responsaveis pela nossa morte,
pelo nosso lento e irreversivel apodrecimento™.

2 Em MOTA, Regina. A épica eletronica de Glauber — um estudo sobre cinema e TV. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2001, a autora disseca os pormenores inovadores dessa linguagem classificando as
intervencoes de Glauber em seis diferentes aspectos: alegorico, épico, anti-entrevista, manifesto, personagem
e direto.
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e dificuldades de realizacdo em motor de criacdo e renovagcao
dos padrdes de linguagem.

As multiplas facetas da vida publica e privada de
Antonio César ndo serdo apenas reveladas pelas gravacdes e
filmagens feitas em vida, mas também por comentarios
pronunciados por outros personagens a ele ligados politica ou
afetivamente. O filme ndo desqualifica os adjetivos
desdenhosos dos opositores, nem ratifica as manifestacdes de
exaltacdo civica dos mails proximos. Bianchi parece dar espaco
a toda sorte de discursos que possam esclarecer a sua
conturbada personalidade.

Isso fica claro na cena inicial onde, em meilio aos
amigos, parentes e admiradores, sao varias as manifestacdes
de dor e pesar, mas os discursos se chocam, se atropelanm,
concorrem entre si na composicao da banda sonora e da
multiplicidade de registros das 1magens. Bianchi parece
carregar nas tintas, encenando uma Vverdadeira Tfarsa
televisiva. Os acordes dissonantes e repetitivos de Bachianas
n°5, que acompanham a exibicdo alternada dos letreiros,
ajudam a compor a tonalidade mérbida e surrealista do

espetaculo.”

Os presentes, diante da invasao esperada das
cameras de TV, nédo perdem a oportunidade de encenar 0 seu
show e “Ffaturar” em cima da repercussao que eventos tragicos
como esse costumam produzir no espaco da midia.

Un exemplo disso é o momento em que a atriz e
deputada Ruth Escobar, num depoimento sério e combativo, fala

diretamente para a camera, numa tipica gravacdo de entrevista

" Esse recurso de distorcer os acordes originais da mésica que Bianchi aplica aqui & ‘Bachianas n° 5” de
Villa Lobos, ja tinha sido utilizado na cena inicial de “Maldita Coincidéncia”. Naquele caso, o objetivo era
criar um clima de instabilidade. O ritmo da mdsica ia se acelerando. A “bailarina” interpretada por Patricio
Bisso sentia as oscilagBes no ritmo e perdia o passo. Embora as situagdes sejam diferentes, o impeto de
desestabilizar parece ser o mesmo. Aqui, a desastibilizagdo anunciada pelas distor¢des na musica, acentua o
tom morbido da cena, mas também prenuncia o descontrole emocional dos personagens.
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para a televisdo.’ Nio fica claro se a atriz fala em seu
proprio nome, reforcando a idéia da existéncia real de homens
como Antonio César ou se € apenas mais um personagem a compor
esse teatro de vacuidades que envolve a redencdo poéstuma do
cadaver-revolucionario.

Em meio ao discurso da deputada, uma outra
personagem, nhdo por acaso interpretada por Elke Maravilha,
entra no veldério e ¢é cercada rapidamente por cameras e
reporteres. Seu grau de ligacdo afetiva com o falecido nao é
esclarecido. Poderia tratar-se de uma amiga, uma ex-amante,
uma admiradora ou simplesmente uma socialite de fachada
pseudo-esquerdista, ridiculamente fantasiada em seu traje de
luto, desempenhando <com afinco o papel da carpideira
encarregada de pronunciar palavras de esperanca diante dos
holofotes da TV."

Seu discurso é ainda entrecortado pelo de um outro
narrador, do qual ouvimos poucas palavras, para em seguida
voltarmos a imagem de Ruth Escobar, desta vez, num tom mais
veemente e agressivo.’®

E quando entra em cena, também de vestido negro,
Fernanda, a ultima mulher de Antonio César. Ela se aproxima
do caixdo e o “beija” na boca. Em seguida, olha ao redor,
sentindo-se deslocada em meio ao grupo de desconhecidos que
pouco partilharam da iIntimidade do ex-marido. A tia
aristocratica de Antonio César, sentada ao lado do caixéo,

™ «Antonio César morreu porque ele era um apaixonado pela vida, ele era um guerreiro, era um poeta da
vida contra a morte, e aos poetas, aos artistas, aos intelectuais ndo é dado, ndo é permitido sair dessa
fronteira, desse limite do bobo da corte.”

7> “Ele ndo podia morrer, ndo é justo, ndo é justo, mas a0 mesmo tempo nés devemos ser fortes, nés nao
podemos nos deixar dominar pelo pessimismo. O homem Antonio César estd morto, mas sua obra continua
viva, muito viva dentro de noés, que acreditamos numa sociedade mais digna e mais justa. Nosso coracéo e
nossa cultura esta de luto, mas dentro desse luto, nés podemos vislumbrar um azul de esperanca, de fé, de
vigor, de fraternidade.”

"6 «“\ierdade corrosiva, verdade perigosa. Ele mexeu com os altos interesses econdmicos. Ele mexeu com uma
sociedade capitalista, envenenada, nojenta”.
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assiste a cena e em seguida troca olhares com uma amiga que a
acompanhava, indignada com comportamento bizarro da outra.
Visivelmente abalada, Fernanda resolve caminhar pelo
ambiente em busca, talvez, de algum rosto conhecido. Ouvimos
entdo em “off” um comentario de uma outra mulher presente ao
veldério. Logo em seguida, acompanhamos a exibicdo da imagem
dessa senhora, com a mao no ombro de Fernanda, tentando

consola-la pela morte prematura do marido.

“Querida, 0 que eu mais admiro em vocé é a sua forca. Apesar do golpe, vocé continua
linda e elegante como sempre. Coragem, meu bem. Coragem. Vocé tem que ser forte!”

7z

Fernanda continua a caminhar pelo recinto e ¢é
surpreendida pelo personagem de Elke Maravilha. O fechamento
repentino do quadro em torno do seu rosto tem a intencao de
destacar sua reacao diante do encontro. Fernanda repete, num
tom #rdénico, quase mecanico, o final do discurso da primeira
mulher: (Coragem, meu bem. Coragem. Vocé tem que ser forte!).

Elke finge nédo entender o recado e prefere improvisar
um discurso solidario: (*“Foi uma perda irreparavel. E um momento muito
tragico pra todos nés’), mas €é logo censurada pelo comentario
ironico da outra, sentindo-se embaracada diante de suas
palavras: (Fatura...aproveital).

Este didlogo, e toda a atmosfera de espetaculo que
envolve a composicdo da cena do veldrio, nos remete ao final
de “Mato Eles?”.’” Naquele discurso final, Bianchi ja
alertava para a questdo da exploracdao econbmica da miséria,
da desgraca ou da fatalidade no ambito das representacdes
artisticas e das producbes culturais. Se 1la, o0 suporte

criticado era o do filme documental, aqui €é a midia

" Vale a pena destacar que a musica de fundo no discurso final de “Mato Eles” também era “Bachianas n° 5”
de Villa Lobos. Naquele caso, Bianchi a utilizava na sua versdo original. Aqui, como ja comentamos, ele
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televisiva que serve de palco para a exposicao de egos,
vaidades e interesses que possam produzir frutos financeiros.

Continuando a caminhar por aquele ambiente tétrico,
Fernanda finalmente se depara com um elemento que lhe parece
mais familiar: a imagem de Antonio César abracado a ela, numa
entrevista exibida por um monitor de TV. O ex-amante e mentor
intelectual também parece bem a vontade diante das cameras,
exibindo todo seu talento retérico para divulgar um Tfilme
recém lancado e explorar o poder de alcance de um veiculo de
comunicacdo de massa como a televisdo.’®

E através da investigacdo, levada a cabo por Maria
Regina, que outros aspectos da biografia sinuosa de Antonio

César virao a tona

A cooptacéao

Maria Regina €é a personagem que comanda a
investigacdo do desaparecimento misterioso de Antonio César.
Cabe a ela juntar o0 quebra-cabecas que vai aos poucos
revelando 0os maltiplos aspectos da personalidade
controvertida do intelectual. No transcorrer dessa jornada,
ela trava contatos com personagens que conviveram intimamente
com ele (o amigo homossexual, a ex-amante, a tia rica, O
companheiro de partido) ou foram alvos de seus furiosos
ataques (o deputado Tavares e seus comparsas).

distorce os acordes originais gerando repeticdes e dissonancias que enfatizam o clima morbido da cena e a
instabilidade emocional das personagens, particularmente a de Fernanda.

® “Bom, as palavras sd0 as mesmas, as imagens as mesmas, as situacdes também. Mas tudo é claro,
revestido de uma nova forca, de uma nova esperanga, porque nos novos tempos o brasileiro continua
procurando a sua propria face. E uma face tragica, enegrecida pela fome, desdentada, terrivel, mas que ta ai
em qualquer esquina, em qualquer rua de qualquer cidade do pais. E o brasileiro a carrega como se fosse um
designio divino e ndo o resultado de uma batalha perdida onde outros sairam ganhando. Agora eu pergunto:
vai continuar sempre assim ?”’
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O primeiro deles é André, que a recebe muito a
contra-gosto, de rosto e sobrancelha pintados. Atormentado
pela morte do amigo e assombrado pelo fantasma da morte, a
possibilidade de haver contraido uma doenca terminal, André
se esconde atrds da cara maquiada como se essa mascara
pudesse aliviar a dor e a soliddao que o afastam de um contato
mais intimo com o mundo. O ex-companheiro de Antonio César,
ressentido e desconfiado, é muito pouco receptivo aos apelos
da sociodloga, avida por obter iInformacbées a respeito da
intimidade do amigo. André teria sido a pessoa mais proxima,

durante o processo de conclusdo do livro desaparecido.

“Mas o Antonio César tinha tantos aspectos. Ele era uma pessoa muito complexa, sabe?
Que aspecto da personalidade dele Ihe interessa. Vocé quer saber se ele é viado, né?”

A jornalista entdo procura a ex-mulher. Apds um
rapido encontro, Fernanda insiste na tese de uma conspiracao
para explicar a morte misteriosa do marido e aconselha Regina
a viajar a Curitiba, onde poderia obter mais informacoes,
inclusive mantendo contato com uma tia do Tfalecido. No
arquivo audiovisual de um museu da capital paranaense,
encontra um depoimento filmado de Antonio César (ja relatado)
denunciando a venda de pesticidas nocivos a saude. A sessédo é
acompanhada por um “funcionario” do museu que mais tarde sera
identificado como um dos assistentes do deputado Tavares. Seu
comentario revela um novo aspecto da personalidade de Antonio
César, com o qual, a primeira vista, Regina recusa-se a

concordar:

Homem:
“O estilo é elegante, mas vocé ha de convir, é muito patético. Antonio César era uma
personalidade curiosa, mas nunca conseguiu ser profissional em nada Vocé fuma?.”

Ela responde afirmativamente, mas com o pensamento ocupado com as observagdes do
outro. Ele entdo Ihe acende um cigarro.
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Homem:
“Eu acho que ... eu diria que Antonio César € um diletante. E um rapaz inseguro ...”

Maria Regina:
“Olha ... eu n&o concordo com vocé, néo ... ele nunca me passou isso.”

Homem:

“Ele tinha costas largas. Vocé sabia que até o dia de sua morte, ele recebia uma mesada
da tia dele? E que mesada! Assim ... mas eu quero te mostrar um lado do Antonio César
que vocé ndo conhece.”

O acompanhante de Maria Regina manda entdo projetar
um outro Tfilme. O que vemos a seguir € a parodia de um
comercial de televisido que, supostamente, comercializa um
empreendimento imobiliario situado nos jardins da propriedade
de Dona Cecilia, a tia aristocratica de Antonio César que lhe
garantia a gorda mesada.

O mesmo plano de apresentacdo, que nos mostra a
mansdo da tia no comercial, €& utilizado para introduzir a
seqiléncia da visita da jornalista & casa de Dona Cecilia.’®
Maria Regina €, a principio, recebida em clima de boas-
vindas. A senhora elegante lhe confirma tracos conhecidos da
personalidade do sobrinho, aparentemente ja visiveis desde a
infancia.
“Era um danando, um indisciplinado, um rebelde. Tinha um talento inato de lideranca.
Usava isso pra criar grandes anarquias.”

Mas, quando a jornalista [Ihe pergunta sobre os
rascunhos desaparecidos do livro e levanta a hipotese de
assassinato, a tia altera completamente o tom da
receptividade — *“Certas coisas ndo se dizem, minha filha.” -, alega um

subito cansaco e pede para que ela se retire.
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Maria Regina € apresentada, num primeiro momento,
como uma pesquisadora 1idealista e motivada, digna de uma
esquerda humanista e bem 1Intencionada, determinada a
descobrir a verdade a qualquer custo.

Ela vive no mundo das idéias, visivelmente reprimida
e comandada por um iImpulso racional. Isso se reflete na sua
postura fisica (pouca maquiagem, roupas soObrias) que denota
auséncia de sexualidade. O unico momento do filme que aponta
para a possibilidade de um encontro amoroso(a abordagem
insinuante de um hospede no bar do hotel em que se instalara
em Curitiba),é logo repelida pela parandia da perseguicao(ele
diz chamar-se Antonio César), mas também pela falta de
coragem de dar vazao a sua sensualidade represada.

O banho no chuveiro que sucede esta tentativa
rechacada de seducdo, incita uma dupla interpretacdo. Se por
um lado, revela o alivio vitorioso de quem se manteve a salvo
de mais uma armadilha da cilada, de outro, confirma o medo, a
inseguranca e a fragilidade de alguém que se sente ameacada
pelo poder de forcas ocultas e vé no abrigo amargo da solidéo
seu unico ponto de refugio. Regina sublima a auséncia de uma
vida afetiva e sexual, dedicando-se integralmente ao
trabalho, obcecada pelo resgate da meméria de Antonio César,
o homem que praticava em atos e palavras uma sexualidade
intensa e poligamica que ela aparentemente nunca
experimentou.

Numa conversa com um ‘“companheiro de partido”, com
quem Antonio César supostamente compartilhava afinidades
politicas, Maria Regina toma conhecimento da extensdao das
dendncias e escandalos que seriam revelados pela publicacao

do livro e se aproxima de uma outra faceta do intelectual,

" Bianchi discute aqui a ambivaléncia de ambos os registros: o parédico e 0 mais naturalista. Discutiremos os
pormenores dessa sequéncia mais adiante.
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comprovando sua postura anarquica, personalista, de dificil

convivéncia com uma burocracia politico-partidéaria.

Maria Regina sentada num sofa, conversando com um membro do partido a que Antonio
César estaria supostamente ligado.

Companheiro:

“O problema é que todo mundo esta envolvido em tudo. Eu acho que foi isso que Antonio
César descobriu. E foi, por isso, que ele andava muito mal nos Gltimos tempos. Agora, eu
ndo sei porque razao ele resolveu se voltar contra o deputado Tavares, como se ele fosse o
unico culpado. Nao sei, talvez ele estivesse procurando um bode expiatdrio, sé isso.”

Maria Regina:
“Vocé acha que o deputado Tavares ndo tem nada a ver com isso, que € inocente, que €
uma simples questao de parandia do Antonio César.”

Companheiro:

“N&o, ndo € isso 0 que eu estou falando. Ninguém ¢ inocente. Ninguém € inocente nessa
histéria. O que acontece é que nosso deputado Tavares comecgou sua carreira politica
como assessor do ministro da Saude. Esse ministro ¢ um canalha. Todo mundo sabe disso.
Ele estava envolvido naquele escdndalo com a central estatal de medicamentos. Lembra
disso ? Aquele problema dos remédios.”

Maria Regina:
“O remédio que ia ser langado a precos populares pelo ministério da Saude.”

Companheiro:

“E ... que desapareceu e depois foi lancado pela multinacional do ministro com outro
nome e com um preco mais caro. Mas isso é s6 uma pequena parte. Ele tinha ido muito
mais longe.”

O homem se levanta e a Regina 0 acompanha.

“Ele estava investigando também o caso dos antibidticos deteriorados fabricados por esse
mesmo grupo.”

Maria Regina:
“O do ministro?”

Companheiro:

“lIsso ... responsaveis pela morte de muita gente. E o0 que é pior, até por deformacdes
genéticas. Esse mesmo ministro passou uma recomendacao a todos os postos de salde pra
gue usassem esses antibidticos. E tem mais: as companhias que vendem agrotoxicos ja
condenados no exterior que eliminam pragas disseminadas por eles mesmos. E finalmente,
a conexao desses grupos todos com investidores na industria de armamentos. Tudo isso foi
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abafado naturalmente. Vocé ja sabe como sé@o as coisas nesse pais. O assessor continua
assessor. O ministro continua ministro.”

Maria Regina (ironizando):
“Néo concordo ndo. Alguns tdo por ai, sempre mudando de cargo. Agora, quando o
Antonio César foi perseguido, o que é que vocés fizeram?”

Companheiro:

“E 0 que é que vocé acha que a gente podia fazer. O Antonio César sempre foi um
individualista. Ele nunca acreditou na acdo partidaria, na luta sindical. Ele sempre
preferiu fazer o culto a sua propria personalidade. Ele escreveu esse livro e resolveu
assumir sozinho a responsabilidade por todas as dendncias. E vocé sabe que num assunto
explosivo como esse, qualquer acéo isolada é quase sempre fatal. E exatamente isso que o
inimigo espera de vocé.”

Maria Regina:

“E a gente faz 0 que entdo ... ocupa espagos, negocia sempre e vive eternamente esperando
0 momento certo para a acdo real e ndo acontece nada. E esse seu partido é o que? Uma
agéncia de empregos?”’.

Estdo condensadas, nessa sequéncia demasiadamente
discursiva (a decupagem econdmica dos planos presta-se apenas
a ilustrar o conteudo dos dialogos), muitos dos dilemas
existencials que sempre assombraram o papel do intelectual de
esquerda e sua conturbada relacdo com o status quo. Discute-
se o0 abismo que separa a pratica do pensar e agir em termos
politicos e a consequente ineficacia dessas acgOes. As
indagacbes finais do personagem de Maria Regina resumem esse
beco sem saida: individual ou coletivamente, as acdes
possiveis parecem produzir efeitos desoladoramente indcuos.

O passo seguinte de Maria Regina €é procurar o
deputado Tavares, iInvadindo seu gabinete aparentemente sem
ser anunciada. Ele 1ironiza: “Entdo é vocé a brava moga. Uma pessoa de
fibra sempre consegue o quer.”

Em sua audiéncia com Tavares, ela apresenta-se como
uma pesquisadora interessada em fTazer um estudo sobre as

relacdes entre o poder e a cultura, tendo como foco a figura
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de Antonio César. A jornalista também alega ter conhecimento
das relacOes tumultuadas entre o deputado e o intelectual.
Jornais da cidade teriam publicado noticias de um caso de
agressao: Antonio César teria tentado destruir o gabinete de
Tavares.®°

O deputado confirma as divergéncias, mas nega a
gravidade do ocorrido: ‘O fato € que esse incidente foi muito exagerado, muito
deturpado pela imprensa na ocasido.” Ele culpa os jornais da oposicao
que supostamente pretendiam dar ao fato uma dimensédo politica
que, na realidade, nunca teve.®

Mesmo confirmando os atritos entre ambos, Tavares nao
se recusa a elogiar Antonio Ceésar: “Ele foi realmente um figura
extraordinaria. Se ndo tivesse morrido tdo jovem e se ndo fosse tdo dispersivo certamente
teria deixado uma obra imortal™ .

Maria Regina aproveita a deixa para comentar sobre o
desaparecimento do livro, *justamente aqui em Curitiba™.

Tentando desviar-se do comentario da jornalista,
Tavares exalta os multiplos talentos de Antonio César (“Ele foi
escritor, poeta, jornalista, cineasta, publicitario”) e sua obra grandiosa,
(““meio perdida nesse pais desgracadamente sem memaria™).

E assim que tem a idéia de criar, no museu
paranaense, uma area de programacao, uma sala em homenagem a
meméria de Antonio César. Ele, espertamente, convida Maria

Regina para coordenar o trabalho.

“Teriamos uma verba substancial para pesquisas, viagens, reunides, debates. Tudo que for
necessario. E um salario que faca jus a suas atribuicdes”.

8 Numa cena exibida anteriormente, vemos Antonio César invadindo o gabinete do deputado e destruindo
tudo o que encontra pela frente: objetos que estavam sobre a mesa sao jogados no chéo, as portas de vidro de
uma estante sdo quebradas e os livros langados ao chdo, uma maquina de escrever é destruida por um barra de
ferro e depois langada varanda a fora, etc.

810 curioso é que esse incidente parece ter conotacdes auto-biogréficas, lembrando o mal-entendido que
envolveu Bianchi e o secretario de cultura do Parana, ja relatado no capitulo anterior.

114



A sociologa imediatamente desconversa, Jja& tomando
consciéncia das verdadeiras intencdes do convite. Tavares
Insiste gque a resposta ndo precisaria ser dada de imediato e
a convida para uma reunido em sua casa, onde ela poderia ter
acesso as fotos e ao material escrito por Antonio César na
sua juventude.

Durante a festa na mansdo de Tavares, ela aparece
sentada num sofa, ao lado de outras senhoras, completamente
deslocada diante das conversas futeis sobre afazeres
culinarios.

Ao andar pelos arredores da casa, encontra Tavares e
outros convidados conversando numa mesa proxima a piscina. E
cumprimentada por um dos segurancas do deputado, 0 mesmo
homem que tinha tentado seduzi-la no restaurante do hotel em
que se hospedara.

O tema da conversa envolve um caso escandaloso de
desmatamento provocado pela especulacdo imobiliaria. Um grupo
de investidores ligados ao deputado estaria tentando apossar-
se de terras de uma reserva ambiental situada na divisa entre
0os estados do Paranid e Sdo Paulo. Nas préprias palavras do
deputado: “regido de terras inexploradas, riquissimas com possibilidades
excepcionais para a pesca.” .

O objetivo do empreendimento € evitar o tombamento
ecolégico definitivo da regidao — *“a ultima fatia do litoral brasileiro”
através de um complé politico que envolve suborno de
funcionarios publicos e a compra privilegiada dos titulos de
posse antes que a construcao de uma estrada valorize o preco
das terras.®?

Sufocada pela frivolidade da conversa de madames e
vigiada pelos olhares atentos e maliciosos dos capangas do
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deputado, Maria Regina se embrenha pela mata do jardim,
escorrega e cal em meio a ruidos e sons de matizes diversos
que parecem mails traduzir a confusao emocional de seu
conturbado estado interior do que indicar vestigios sonoros
do ambiente circundante.®

Numa cena seguinte, veremos Maria Regina a beira de
uma estrada, nas imediacdes da mansdo do deputado. Ela sera
vitima de mais uma tentativa de atropelamento, desta vez com
danos a sua integridade fisica.

Internada num hospital para recuperar-se do
“acidente”, recebe a visita inesperada do deputado Tavares,
que reitera o convite feito anteriormente. Sobre a cama,

VEMOS uma mesa com pratos e talheres postos.

Deputado Tavares:
“Eu resolvi ver pessoalmente como esta passando nossa futura colaboradora.”

Maria Regina:
“Futura colaboradora é a puta que te pariu!™

Deputado Tavares:

“Que € isso, Maria Regina. Calma. Eu sei como vocé deve estar se sentindo. Uma moca
ativa como voceé presa um leito de hospital. Mas é preciso ter paciéncia. E por falar nisso:
tem pensado no nosso convite?”’

Regina reage Tfuriosamente as palavras do deputado:
ele ousa aproximar-se a ponto de colocar sua mao sobre a da
jornalista; ela apossa-se de um garfo que estava sobre a mesa
e 0 crava, sem piedade, na mdo do deputado.

Enquanto Tavares ainda Hlimpa a méo ensaguentada,
Maria Regina levanta-se da cama e, de perna e bracos
enfaixados convence, aos berros, na saida do hospital, o

82 Desta forma, Bianchi retoma agora no ambito da ficcdo, um tema j& anteriormente discutido no formato
documental em “Entojo”.
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primeiro taxista que encontra pela frente a leva-la de volta
a Sado Paulo.

Retornando a capital paulista, Regina ainda chega a
tempo de presenciar o suicidio grandioso de Fernanda. Ao
final dessa seqiéncia, a iImagem da garrafa de &agua sendo
debrucada sobre seu corpo coroa o fim amargo da jornada. Esse
alivio purificador serve como introducdo a mudanca de
trajetdria que assistiremos a seguir.

Sem condicdes psicoldgicas de levar adiante esse jogo
de detetive e exercer o papel contestador, antes ocupado por
Antonio César, Regina sucumbe a cooptacdo, aceitando o
convite para dirigir o museu fundado em memdéria de seu mentor
por um dos principais suspeitos de seu assassinato.

Na cena final — a iInauguracdo da sala em homenagem a
Antonio César — €é ao Qlado da tia-mecenas, apoés O
descerramento da placa inaugural, que ela profere, num tom

meio constrangido, os agradecimentos de praxe.

“Bom, gostaria de agradecer a todos, mas principalmente ao excelentissimo deputado
Tavares que me possibilitou esse cargo da maior importéancia para a vida cultural
brasileira. Obrigada.”

A Desilusao

Fernanda e André sao os dois ex-amantes de Antonio
César que, diante da dor irreparavel da perda, trilham
caminhos auto-destrutivos que prenunciam um fim tragico. No
primeiro caso, a morte se consuma através de um suicidio
planejado. No segundo, ela se acerca no jogo de roleta-russa

a que se submete o homossexual, entregando-se furtivamente ao

8 Esta utilizacdo dramatica e ndo-diegética do ruido serd retomada com maior énfase em alguns cenas de
“Cronicamente Inviavel”. Detalharemos essa questdo no capitulo seguinte.
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sexo efémero com parceiros andbnimos nos primeiros tempos da
Aids.

Amiga, amante, esposa — o fTilme ndo define claramente
o status de sua ligacdo com Antonio César —, Fernanda fica
irreparavelmente abalada com sua morte e entra num processo
irreversivel de enlouguecimento que acaba redundando em
tragédia.

Sua presenca apatica na cena do veldorio - em
contraste com o0s discursos melodramaticos dos demais
presentes - ja revelava uma alma delicada, fragil,
despreparada para desempenhar sozinha o repertorio politico-
sexual herdado do ex-marido.

Na cena seguinte, vemos Fernanda, ainda em vestido
de Qluto, “pichando” a parede de um tunel num dos becos
escuros da metropole. Um “travelling” lento acompanha o
deslizar da mdo suja de tinta através da superficie branca.
Quando a camera encontra seu rosto, nos surpreendemos com uma
mistura bizarra de dor e deleite.

Bianchi n&o localiza, diegeticamente, essa cena
dentro da narrativa do filme, o que a faz funcionar como uma
espécie de comentario poético a anunciar 0 progressivo e
irreversivel dilaceramento psiquico e emocional do
personagem.

Na sequéncia, veremos Fernanda e Antonio César juntos
no seu apartamento. Ela aparece nua, em frente a uma enorme
tela pintada na parede. Ele, deitado sem camisa num sofa,
assiste ao discurso entusiasmado da discipula.® 0 tom do
dialogo é retorico e a interpretacéo da atriz,

8%«Sem uma unido apaixonada, de prazer mesmo entre as pessoas ... muita gente querendo mudanca. Sem

isso nada acontece. Nada, nada acontece. SO se trocam os donos do poder. O entorpecimento, a resignacao,
a mesquinharia que vem depois é pior. Nao existe acdo sem esperanca, Antonio César. As utopias sao
opacas, mas 0s sonhos sdo permanentes. O sonho aponta pro futuro, revela nossas possibilidades. Sempre o
sonho coletivo ¢ a fonte da revolucdo permanente. Séo desejos incendiarios, em grandes celebragdes.”
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propositadamente teatralizada (excesso de gestos e
movimentos), pouco naturalista, o0 que desperta suspeitas
quanto a natureza “realista” da representacdo. O filme néo
deixa claro se o que assistimos é um produto da lembranca ou
da imaginacdo delirante de Fernanda. Ou, o que ¢€é mais
provavel: uma mistura ambigua de ambas.

Esse encontro Tfilos6fico com o mentor intelectual
mais parece uma tentativa desesperada de Fernanda de resgate
péstumo dos sonhos libertarios e revolucionarios do ex-marido
através da manifestacdo sintomatica de seu jJa progressivo
enlouquecimento.

Essa mesma tonalidade delirante vai iImpregnar a cena
em que Fernanda tenta ensinar, a um morador de rua, o0s
habitos da boa etiqueta: como sentar-se a mesa, lidar com os
talheres, etc.

O didlogo que trava com o mendigo € varias repetido e
distorcido na banda sonora. Em seguida a mesma reiteracao
passa a ocorrer no plano da imagem. E como se a atriz
estivesse ensaiando, tentando encontrar o melhor tom para
interpretar a cena. E evidente a alusido aos problemas da
representacdo, uma presenca ja registrada em outros filmes de
Bianchi.

A repeticdo sucessiva dos planos, tanto no ambito da
imagem quanto do som, leva a um processo incontrolavel de
exaustdo. A exaustdo da Qlinguagem denunciando a exaustao
emocional dos personagens diante da reiteracdo inutil de suas
acoes. No ultimo plano, ambos estdo fatigados, desanimados e
deprimidos. Todo o esforco simbolico de Fernanda - como
ensinar mendigos a iIncorporar habitos burgueses - parece
redundar na pratica em resultados ridiculamente pifios.
Desespero e loucura a parte, a ineficacia das acdes pontuais

sO6 desnuda o grau de complexidade que envolve a questdo: a
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dificuldade de execucdo de politicas globais que possam,
efetivamente, promover mudancas na ordem social.

Ao discutir, nessa sequéncia, a crise existencial das
esquerdas a partir dos dilemas da representacdo, Bianchi
acaba atribuindo a ambos um fundo politico. Assim, o filme
retoma a discussdao do papel do artista, enquanto agente de
transformacbes sociais, jJa discutida em “Mato Eles?”. As
cores sombrias com que pinta o quadro politico do pais,
corroido pela corrupcdo e pela emergéncia de um novo
reacionarismo, parecem apontar para um agravamento do
ceticismo com que ele encara essa questéao.

Na visita de Maria Regina a seu apartamento, Fernanda
continua a dar mostras de seu desequilibrio emocional. As
proprias condicdes em que a jornalista encontra o local — em
permanente estado de reforma - jJa sdo um indicativo do
deterioramento de seu estado psiquico. Enquanto conversa com
Regina, ela carrega um garfo nas mdos — simbolo da mulher
guerreira — que utiliza para apontar a jornalista a marca da

voracidade sexual do ex-marido ainda conservada em seu seio:

“Ainda da pré sentir a pressdo dos dentes dele. Ele foi embora. A marca ficou. Sempre fica
alguma coisa depois que vocé se vai. Toque. Os dentes sdo claros, brancos. A cara toda
apodrece mas os dentes ficam.”

Depois de entregar alguns papéis e fotos de Antonio
César a Regina e de insistir na versdao de um acidente
premeditado, ela ainda dispara um derradeiro discurso sobre
0S preconceitos étnicos que reforcam as divisdes de classe no

pais.

“E n&o se esqueca. E muito importante nesse pais ser rico, branco, pele clara, olhos azuis,
bem educado, perfumado e principalmente (apontando os dentes com o garfo em punho) ter
todos os dentes.”
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O empenho e obstinacdo de Fernanda em levar adiante a
praxis politico-revolucionaria do marido assassinado seréao
coroados na cena em que resolve transformar seu apartamento
numa espécie de albergue para moradores de rua. Em melo ao
asseio promovido por duchas refrescantes e banhos de sais,
temperados pelos acordes dissonantes da trilha jazzistica e
por ruidos ensurdecedores de origem desconhecida, ela envolve
os mendigos numa espéecie de orgia de purificacdo, onde
sensualidade, solidariedade e desespero se aliam para
exprimir um grau Jja descontrolado e patologico de
enlouquecimento.

Nao € a toa que apds um fracassado pedido de socorro
— ela chama André por telefone, mas ele se mantém mudo e
indiferente a seu chamado — seu apartamento € invadido por
enfermeiros e Fernanda internada num sanatorio.

Na do dia da alta, André a espera, antes da conversa
com o médico responsavel por seu tratamento. Ela parece mais
tranquila, aparentemente recuperada de seu desequilibrio
emocional. Mas, a medida em que o dialogo evolui (o médico
alonga-se em explicacfes psicanaliticas), nos damos conta que
a gravidade de seu estado pouco se alterou. Bianchi insiste
em detalhar as reacfes de Fernanda diante do tom quase
professoral do discurso do médico. Em muitos momentos, o
rosto da paciente se sobrepde a voz do outro.®

8plano Geral do consultério médico visto através de uma janela de vidro. Fernanda sentada em frente a mesa
do médico.

Médico: “Vocé esta mais calma, agora?”

Fernanda: “Um pouco. Eu ndo sei ...”

Médico: “Vocé acha que vocé ta em condicBes de assumir a sua vida?”

Plano de meia-figura de Fernanda: “Eu ndo queria ter causado todo esse problema. Nao queria ter me
exposto do jeito que me expus, mas Antonio César morreu e com ele tanta coisa. Sera que o senhor entende
iss0?”

Plano de meia-figura do Médico : “O inconsciente humano pode ter duas atitudes diante da morte.”

Plano de meia-figura de Fernanda reagindo com desprezo as palavras introdutdrias do médico.

Médico em “off”; * ... uma de aceitagdo, de considerar que a morte é o fim da vida. Outra de rejeigéo, de
desqualificar a possibilidade da morte.
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Na saida do hospital, André a acompanha e lhe oferece
carona. Fernanda recusa. Diz que prefere caminhar um pouco
sozinha. André lhe da o dinheiro para o taxi e sobe na moto.
“Eu gosto de ver vocé na moto. Parece um principe”. O beijo que ela da em
André, sobre o visor do capacete, soa como um gesto de
despedida, um ritual de preparacdo para o suicidio iminente.

Os momentos finais que conduzem a morte de Fernanda
sao extremamente evocativos e contundentes, beirando o
tragicomico.® Representam o triste corolario de uma pratica
politica solidaria, humanista, confiante na energia pulsante
das utopias mas que, na realidade, ndo conseguiu produzir
resultados concretos.

Fernanda encontra-se numa Tfeira livre comprando
frutas e legumes. Ela ‘“contrata” um garoto para ajuda-la a
carregar as sacolas. Os dois saboreiam tranquilamente algumas
frutas recém compradas. Um mulher negra acompanhada do filho
pequeno se aproxima e lhe pede para experimentar a fruta.
Outros comecam a fazer o mesmo. Uma voz em “off” grita: “Da

uma laranja, moca.”

Primeiro plano do Médico: “A coexisténcia das duas gera um conflito que provoca a desestruturagdo da
psiqué: uma das duas tem que morrer. Por isso, aquilo que vocé estd sentindo € perfeitamente
compreensivel.”

Primeiro plano de Fernanda: seu grau de desconforto aumenta progressivamente: ela engole a seco as palavras
do médico

Médico em “off”; “Entretanto é preciso controle porque o principio do prazer descontrolado leva a
necessidade da satisfagé@o imediata, sem medir as consequéncias.”

Primeiro plano do médico: ““Vocé precisa aceitar a idéia da morte, iminente a todo ser vivo de uma maneira
sadia”.

Primeiro plano de Fernanda: ““Mas ele morreu. O senhor ndo compreende. Ele morreu. N&o sei por que. No
sei como. O senhor pode me dizer como ? Como ele morreu™.

Primeiro plano do médico: “N@s sempre procuramos nos ater & causa da morte — acidente, doenga, velhice —
numa tenttiva de explicar, mas isso é fuga, porque a morte é uma fatalidade. Nés procuramos eliminar a
morte da nossa vida, mas ela é simplesmente o ponto final ... s6 isso. Vocé acha que estd em condi¢cdes de
assumir agora a sua vida?”’.

Primeiro plano de Fernanda, aténita, desconcertada, sem encontrar uma resposta sincera para a pergunta final
do médico.

% N&o ¢é a toa que Rogério SGANZERLA define essa sequéncia como pasoliniana. In: “Procura-se
urgentemente argumentistas na praga ...”. Jornal de Brasilia, 29/10/1988.
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A mudsica de fundo acentua o clima progressivamente
sufocante da cena, pontuando em seus acordes, 0 agravamento
da tensdao. Ao invés de guardar as suas compras na sacola,
Fernanda comeca a distribuir os alimentos aos inumeros
pedintes. Uma multiddo, aos poucos, se aglomera ao seu redor
e sua sacola é roubada. Sentindo-se ameacada, comeca a correr
e €é perseguida por todos, encontrando-se a salvo somente
depois de cruzar os portdes de entrada do prédio em que mora.

Na cena seguinte, ela inicia um ritual de preparacao
para a morte planejada. Coloca um fita-cassete no gravador.
Ouvimos sua voz em “off”, mas o filme ndo explicita se o0 som
ouvido vem ou ndo dessa gravacao. “N&o muda nada, ndo muda nada, nada,
nada. Vai continuar tudo como esta, tudo como esta™.

Fernanda coloca caixas de som na mureta da varanda do
apartamento e, em seguida, um disco na vitrola. E como se
pretendesse transformar seu suicidio num Grand Finale. Ela
vali até a varanda e olha para baixo. Uma multiddo ja tinha se
aglomerado na rua, pronta para deliciar-se com o espetaculo.
E quando ela resolve fazer um ultimo ensaio: deixa cair um
tomate até vé-lo desmanchar-se no chdo e certificar-se dos
efeitos fatais da gravidade. Pega uma cadeira da sala e a
leva até a varanda. Sobe na cadeira e senta-se na mureta.

A montagem paralela descreve a aproximacdo de Maria
Regina dentro de um taxi. Voltamos a iImagem de Fernanda,
sentada na mureta olhando para baixo, num misto de satisfacao

e desespero.®’

Na rua, a platéia reage: os mais perplexos
fazem sinal negativo com as maos, 0s mais sadicos a estimulam

a pular logo.

8 Ouvimos entdo os primeiros versos da musica do grupo Chance, ja introduzida desde o momento em que
Fernanda coloca o disco na vitrola: “Morro. Morro Cedo. Morro. Morro Cedo. Pra mim guardo um segredo
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Uma voz em “off” anuncia seu derradeiro fim: “Prd mim
chega!”
Fernanda pula da varanda e, no chdao da rua, a

multiddo se debate para ver de perto o cadaver destrocado.®

André ¢€é o outro sobrevivente. Companheiro de
apartamento de Antonio César, seu grau de ligacdo afetiva com
o intelectual também ndo € bem esclarecido: um amigo, um
amante ou a mistura de ambos. A natureza ambivalente da
relacdo amorosa comprova o exercicio de uma sexualidade
libertaria que dispensa roétulos.

Apbés a morte do amigo, André impbe-se a um isolamento
doloroso, permeado pela culpa e ansiedade. A recusa em
atender ao chamado desesperado de Fernanda € uma prova disso.
Atormentado pelo medo de contrair/difundir a Aids, ele
encontra na masturbacdo solitaria e no  “voyeurismo”
compulsivo, o0 uUnico recurso viavel ao exercicio seguro de sua
sexualidade explosiva. O desejo represado vence o medo do
risco e na sua ultima cena no filme, submete-se a uma espécie
de roleta-russa, entregando-se ao sexo anbnimo e promiscuo
num tradicional ponto de encontro de homossexuais
paulistanos.

Nessas sequéncias, Bianchi afasta-se do excesso de
verborragia que domina o restante do filme, para compor -
através da planejada arquitetura dos planos e da tensao
crescente dos acordes da trilha sonora - um clima poético
angustiante que mistura dor, solidao, prazer e culpa.

Na primeira delas, André encontra-se deitado na cama,

iIsolado em seu quarto escuro. Ele acaricia os genitais como

8 Os versos da cangdo parecem compor um verdadeiro epitafio: “Medo. Vocé tem medo. Nunca andou numa
montanha russa, uma roleta russa ...”
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que a exibir uma tensdo sexual reprimida que busca a qualquer
custo uma forma de evasdo. Levanta-se, abre a janela e
observa o vizinho da janela em frente: o0 rapaz esta nu,
enxugando seu corpo apolinico depois do banho. André tira as
calcas, comeca a masturbar-se e chega rapidamente ao gozo. E
um gozo sofrido, solitario quase involuntario.

A cena seguinte funciona como um contra-ponto a
demarcar o contraste entre a revolucdo sexual vivenciada em
tempos passados e o verdadeiro “macartismo sexual” que
floresceu no rastro da Aids. E um dos raros momentos de
leveza do filme, em que a ternura e o afeto da amizade
cultivada pelos personagens sdo coroados pelo tom jocoso e
ludico da encenacéao.

Antonio César, Fernanda e André, no 1mpeto de
apimentar a libido para uma futura transa a trés, envolvem-se
num jogo de seducao, que tem como alvo a encenacdo farsesca
do didlogo habitual entre a prostituta e o cliente, com
direito a inversao de papéis. Bianchi concentra seu foco num
primeiro plano de Fernanda, a verdadeira protagonista do
espetaculo. A participacdo dos coadjuvantes na cena s6 nos é
revelada pela suas vozes em “off’. No decorrer da
brincadeira, pequenos “travellings” que oscilam de um lado
para outro, vao demarcando, aos poucos, no plano da imagem, a
presenca fisica de André e Antonio César ao lado da grande
“estrela”. Quando Antonio César resolve assumir o papel da
prostituta, rompe-se a farsa e as gargalhadas de todos
tornam-se visiveis na amplitude do plano. E curioso observar
0 jogo instaurado pela mise-en-scéne nessa cena leve, em que
Fernanda se debate entre duas obsessbes distintas, mas nao
necessariamente excludentes: a consciéncia social de Antonio
César (sua insisténcia com a questdo da “grana”) e a

voluptuosidade sexual de André (que descreve de forma quase
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pornografica o instrumento falico do prazer). 0 final coroa a
adesdo de Fernanda a essas duas posturas numa cama a trés.®°
Na sequéncia seguinte, o tom dominante volta a ser
outro. André sai pela noite e se aproxima de um garoto de
programa. Os dois acertam os detalhes financeiros e sexuais
de uma transa. O rapaz, timido e iIngénuo, acaba cedendo as
propostas cada vez mails periculosas do cliente. Ao final da
conversa, O assunto da ‘“doenca” vem a tona. Bianchi monta
essas duas cenas ha sequUéncia para enfatizar o contraste: a

leveza licenciosa e 1inconsequente do passado libertario

8 primeiro Plano de Fernanda: “Como & que vai?”’

Antonio César em “off” ““Vocé transa?”

Fernanda: “Transo.”

André em “off”; “Té& afim de grana ou o que?”.

Antonio César em “off”; “Diz que vocé quer grana, muita grana.”

Fernanda: ““A gente conversa.”

André em “off”; “Vocé quer grana?”’

Antonio César em “off”: “Diz que vocé ndo tem grana pra comer e ta morrendo de tesdo. Assim vocé resolve
os dois lados.”

Fernanda: “N&o, depois a gente conversa.”

André (se aproximando de Fernanda e colocando parte do rosto em quadro): ““E o que é que vocé faz?”
Fernanda: ““Ali, depende.”

Antonio César em “off” (um pequeno “travelling” a esquerda expde o rosto de André): “Diz que vocé faz
qualquer coisa?”

Fernanda (“travelling a direita voltando ao rosto de Fernanda): “Sabe o que é que €. Eu trabalho numa firma,
entendeu? Moro 14 no Birigdii.

Primeiro Plano de Fernanda e Antonio César: (continuando ...) Tenho que pegar 6nibus. Trabalho desde os 12
anos. N&o é facil, ndo™.

André: “Mas o que € que vocé gosta de fazer? Vocé faz qualquer coisa?”

Fernanda: ““Ai, depende.”

André (“travelling” & esquerda exibindo novamente sua aproximagdo a Fernanda) : ““ Olha ... sente 0 meu
pau, pau enorme”

Fernanda: “Gostoso.”

Antonio César: ““Vocés ndo vao falar de grana?”

Fernanda: ““E mesmo. Que dinheiro vocé tem ai?”

Antonio César (“travelling” a direita retomando novamente o enquadramento original de Fernanda): ““Vamos
fazer uma coisa. Vamos ver como € que fica. Eu faco seu papel. Assim resolve.”

Eles trocam de posi¢do. Antonio César assume 0 “personagem” de Fernanda.

André: “Tudo bem?”

Antonio César: “Tudo bem.”

André: “Vocé transa?”

Antonio César: “Transo”.

Eles comegam a rir da situagdo e todos se abracam. O olhar insinuante de Fernanda para os dois sugere um
provavel “menage a trois”.
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contra o peso angustiante do medo e da culpa do presente

repressor.

André:
“Vocé ndo tem medo de pegar uma doenca, nao?”’

Garoto de programa:
“Vocé ta doente?”’

André (mexendo os ombros, denunciando duvida ou descaso para com o fato ):
“Nenhum amigo seu morreu ainda?”

Garoto de programa:
“N&o. Vocé nao teria medo eu passar uma doenca pra voceé ... vocé me pagando.

André (tocando o peito do garoto, num ato de terna compaixao):
“Tudo bem.”

Ele se retira transtornado com a crueldade emocional da situacéo.

Num momento posterior, André encontra-se novamente em
seu quarto dedicando-se a mais uma sessao de sexo solitéario.
Ele se masturba devorando revistas de homens nus. Esta
ofegante, desesperado, em prantos, impelido a uma solidédo que
ndo deseja, mas a qual foi empurrado por forca das
circunstancias. André passa a mdo na virilha como a procurar
nédulos que pudessem denunciar uma ja possivel manifestacéao
da doenca.

E na cena gravada na marquise do MASP, um tradicional
“ponto de pegacdo” dos homossexuais da época, que André
finalmente consegue superar sua parandia hipocondriaca. Ele
deixa-se envolver pela rotatividade promiscua do sexo
andbnimo, numa espécie de orgia suicida onde a intensidade do
prazer ndo vem da qualidade mas da quantidade de parceiros.

Bianchi constroi essa sequéncia, a partir de uma

planejada estruturacdo dramatica dos planos que néao
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intencionam apenas documentar os co6digos e comportamentos
encontrados neste tipo de ambiente, mas reencena-los a partir
de uma perspectiva tragicamente sufocante. Nesse impeto, ele
€ auxiliado pela trilha sonora que reforca o clima de tensao
sexual crescente, permeado pela urgéncia viciosa do gozo
imediato.

E assim que vemos André descendo as escadarias que O
levam até o ponto dos encontros. Ele vé um homem acariciando
o proéprio falo, o coédigo infalivel a anunciar um convite
rapido e direto para o sexo conjunto. Um plano de detalhe
mostra a mdo de um rapaz acariciando as nadegas de outro.
André circula pelo ambiente e passa a ser perseguido pelo
primeiro homem. Num canto do lugar, ele abre a braguilha da
calca e comeca a masturbar-se. O outro se aproxima e a
masturbacdo agora passa a ser reciproca. 0Os dois, entéao,
decidem dirigir-se a um local mais reservado. Outros homens
aglomeram-se e uma sessdo de sexo grupal é iniciada. André
deixa-se penetrar pelo homem que o0 perseguia, enquanto
presencia uma entusiasmada sessdo de fellatio. Apdés o gozo
rapido, afasta-se do grupo e limpa as maos ainda sujas de
esperma. Quando acaba de subir as escadas voltando ao ponto
inicial, sua expressdo € de angustia, desespero e de um

enorme vazio.

O ceticismo

Marcia, a amiga e colega de apartamento de Regina é

um poco de ironia. O filme nédo se alonga no desenvolvimento

da personagem que aparece como figura coadjuvante® sempre a

% A (inica excec¢do é a cena do restaurante, que sera descrita em detalhes num momento posterior.
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ridicularizar, com pitadas de sarcasmo, a causa herdica da
jornalista. Mergulhada no mais completo ceticismo, ela ja
abandonou todas as utopias do passado sem deixar de exibir
marcas de amargura e ressentimento. Sobrevive como pode,
trabalhando numa galeria de arte e desfrutando, quando
possivel, dos prazeres de jantares burgueses em restaurantes
da moda.

Seu temperamento 1irb6nico ja ¢€é anunciado em sua
primeira presenca em cena. No quarto de Maria Regina, depois
de ler alguns rascunhos que a jornalista havia escrito sobre
um dos discursos de Antonio César, ela tenta provocar a
amiga, ridicularizando com uma retorica propria, sua opiniao

sobre o assunto.

“E a angustia do marginalismo cultural entre o Brasil civil, afogado durante esses 20 anos
de ditadura, e as diretas representam um nova esperanga no coracao do povo brasileiro. E
a Constituinte, minha querida, ndo é um presente, mas sim uma conquista do povo
brasileiro. E a extingdo dos oOrgdos de repressdo assim como DOI-CODI, o DOPS,
representam ao trabalhador a sua liberdade agora organizados em sindicatos.”

Maria Regina olha para ela:
“Vocé ndo acha que vocé ta doente, ndo?”

Marcia:
“E (meio resignada). Talvez eu esteja um pouco cansada. Vocé ndo quer descer pra gente
tomar uma cerveja?”

Esse comportamento sarcastico sera confirmado na cena em
gque Maria Regina entra, desesperada, na galeria em que Marcia
trabalha, pedindo dinheiro emprestado para cobrir as despesas
de sua viagem a Curitiba. A jornalista acabara de ser
assaltada e os ladrdes teriam levado o material de Antonio
César doado por Fernanda. Ela suspeita de algo planejado.

No dialogo irénico, Marcia demonstra uma tal falta de
solidariedade com a amiga, que sua atitude chega a assumir
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ares de crueldade. Ao final, sua mudanca brusca de atitude,
oferecendo gentilmente carona a Regina, parece revelar a
natureza farsesca de sua encenagdo. E como se Marcia
alimentasse um prazer mérbido de ridicularizar a amiga,
deliciando-se com sua “performance” vitoriosa nesses
espetaculos grotescos de humilhacédo.®!

O mesmo ritual burlesco de humilhacdo ira repetir-se na
cena em que Marcia e uma amiga saem para jantar. A cinica
colega de apartamento de Maria Regina agora destila toda sua
crueldade contra um garcom do restaurante. No Tinal
surpreendente da sequéncia, ela também sera vitima dessa
mesma  agressividade irbnica que costuma pautar sua

1.°2 Diante da embriaguez decorrente do

convivéncia socia
consumo excessivo de alcool — que aqui também assume ares de
porre emocional — ela vé-se no espelho do banheiro, apos o
vomito induzido, como um ser amargo e solitario a expurgar o
vazio de uma existéncia sem sonhos e esperancas.

Na volta de Regina de Curitiba, esse impeto ferino de
provocacdo assume proporcdes  tragicas. A  jornalista,
estressada emocionalmente pela evolucdo dos acontecimentos,

perde a paciéncia. A verve irbnica de Marcia torna-se

' Marcia: “Escuta aqui. Vocé ta “'me achando com cara de ‘fundo de auxilio’ ao intelectual desamparado?”
Maria Regina: “Nao é nada disso. Sé tava precisando que vocé me ajude.”

Marcia: “Teria 0 maior prazer em ajudar. S6 que vocé sabe que eu t tdo dura quanto vocé. O que é que vocé
acha que eu t6 fazendo aqui?”

Maria Regina: “O que é que ‘vocé’ acha que eu to fazendo aqui, poxa. Em dez dias. Em dez dias eu pago
vocé. Voceé sabe que eu pago. Eu sempre pago minhas dividas.”

Marcia: “Entéo vocé espera dez dias e viaja com seu dinheiro.”

Maria Regina (perdendo o controle emocional, aos berros): “P0, mas eu té com pressa.”

Acalmando-se: “Eu td correndo risco de vida, Marcia.”

Maércia: “Vocé entra porta a dentro feito uma jamanta desgovernada, gritando meu nome. O que é que vocé
ta querendo? Sujar meu nome aqui nessa galeria, porque védo achar que eu moro com uma louca varrida.
Ainda quer que eu passe a mao nessa cabecinha e lhe entregue um cheque cinco estrelas.”

Maria Regina: “Isso ndo é justo, Marcia. Vocé pode me emprestar. Vocé tem condi¢cdo. N&ao é justo, mesmo.
Maércia: “Nisso eu concordo com vocé. Nao é justo mesmo. Agora, eu gostaria que vocé ndo socializasse 0s
seus problemas.”

% Desta maneira, Bianchi antecipa, a partir de um vies critico, a encenago desses rituais de humilhacéo, que
serdo a tonica dominante em muitos momentos de “Cronicamente Inviavel”.
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insuportavelmente i1nadequada a gravidade emocional do estado
da outra. Uma histérica troca de insultos entre as duas
amigas acaba redundando em agressdo fisica.

Regina entra em casa, acende a luz e assusta-se com a
presenca de Marcia sentada no chdo. A amiga ensaia um
discurso falsamente melodramatico sobre o terror deflagrado
pelos 6rgdos de repressdo. O tom exagerado, histridnico — uma
intencional exibicdo de “over-acting” - acentuam o0 registro
irbnico-sarcastico que a atriz pretende imprimir ao
dialogo. %

E na apocaliptica cena final, apds o descerramento da
placa inaugural e do discurso acanhado de Maria Regina, que o
tom sarcastico dos “mondlogos” de Marcia encontra seu palco
ideal. Ela demonstra com uma contundéncia inquestionavel, o
alto preco a pagar neste tipo de transacdo politica. Maria
Regina, amedrontada por ameacas e atentados que colocaram sua
vida em risco e desiludida pela constatacdo amarga de que o
poder da corrupcao derrota qualquer acdo possivel de
resisténcia, acaba sucumbindo as tentacfes do poder, trocando

% Plano de meia-figura de Marcia em contra-plongée: ““Vocé ndo sabe o que aconteceu. Os caras do DOPS:
eles estiveram aqui (erguendo as maos). Eles me torturaram. Eles queriam saber de vocé. Olha ... eu acho
melhor vocé fugir. Eles foram no teu quarto e revistaram tudo. Nao sobrou nada. Da préa vocé entender. Olha
... eles me ameacaram (levantando-se). Eles queriam saber o que é que vocé t& querendo saber do Antonio
César. Vé se vocé para com isso de uma vez.”

Plano de Conjunto: Marcia em pé olhando para Regina em frente a porta de entrada. Ela muda repentinamente
0 tom da conversa.

Marcia: “Credo. Vocé nao tem o menor senso de humor, pelo amor de Deus.”

Marcia caminha pela sala.

Marcia: Vocé estd com um aspecto horrivel. E melhor vocé sentar pra relaxar”.

Maria Regina a acompanha. Méarcia para, vira-se e olha para a amiga. Comeca a cantarolar o hino do
Expedicionério, ridicularizando através da masica o suposto espirito civico-herdico da amiga :

Maércia: ““Por mais terras que eu percorra, ndo permita Deus que eu morra, sem que volte parala...”

Maércia continua a cantalorar ao redor da Regina, gesticulando muito, dramatizando os versos numa chave de
pura ironia.

Marcia: ““‘sem que leve por divisa esse “V’” que simboliza a vit6ria que vira ...”

Regina comeca a irritar-se com a atitude da outra. As duas discutem, se agridem verbal e fisicamente e a
jornalista acaba colocando a amiga para fora do apartamento.
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1deais e convicgcdoes alimentadas desde a juventude pela
protecdo segura da burocracia dos gabinetes da Cultura.

“Minha querida, parabéns ... pois por essa sua tdo almejada vida publica. Eu estou
felicissima de poder constatar pessoalmente aquilo que eu nunca duvidei que vocé fosse
capaz de encontrar — a sua verdadeira vocacdo. Agora, finalmente, vocé pertence a classe
mais brilhante e ativa de nossa sociedade. A vocé e a todos os funcionarios publicos, os
meus mais sinceros parabéns.”

A critica aos modelos consagrados da representacao

A parte de sua trama policialesca, que acompanha as
desventuras do personagem de Maria Regina, obcecada por
encontrar os manuscritos do livro desaparecido e desvendar o
mistério que envolve a morte de seu mestre, Bianchi nos
coloca a frente de algumas situacdes dramaticas, onde o foco
principal nao ¢é, simplesmente, garantir a evolucdo da
narrativa, mas também suscitar questionamentos a respeito da
propria natureza da representacdo. Ja constatamos em “Mato
Eles?”, como o realizador se apropriou de certas estratégias
retoricas para desconstruir o0s chavbes do documentario
tradicional.

Como poderemos Tacilmente constatar ao longo de sua

7z

filmografia, o impeto auto-reflexivo é parte iImanente da
singularidade de seu estilo. Ao trazer a tona os artificios
envolvidos na construcdo do filme, Bianchi também nos alerta
para a relatividade das “verdades” enunciadas por seu
discurso. Ele incita o espectador a manter-se sempre alerta,
desconfiar do que lhe é apresentado e construir o seu proprio
receituario de reflexao.

Discutiremos a seguir, como o cineasta leva a cabo

essas intengcbes ao investir de maneira critica, ao longo do
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filme, contra trés modelos consagrados de representacdo: a
ficcdo, o0 documentario e a publicidade.

Mantendo-se fiel ao estilo i1naugurado em “Mato Eles?”
a ironia também ira ocupar um espaco relevante, expressando-
se através de instrumentos distintos como a parddia, a farsa
e o contra-ponto musical. Assim como ja havia feito naquele
caso, o0 realizador vai entrar em cena para demarcar as
maltiplas alternativas que envolvem a construcdo de uma mise-
en-scene e a ambivaléncia de significados que ela pode
produzir, dependendo das escolhas praticadas.

Bianchi novamente faz uso de uma voz “over”, tanto no
registro do documentario como da publicidade. Em ambos os
casos, O tom excéntrico atribuido a narracao, aliado a outros
elementos sonoros e visuais, vai levantar suspeitas quanto as
intencdes do narrador, levando o espectador a desconfiar da
“honestidade” de suas palavras.®

Ficcdo: a cena do restaurante

Depois de ser abordada por um desconhecido no bar do
hotel e suspeitar da armacdo de mails uma cilada, Maria
Regina, ja contaminada pela parandia da perseguicao, refugia-
se em seu quarto. Apdés um banho relaxante, tenta pedir
socorro a amiga em Sédo Paulo, mas é a secretaria eletronica
que atende ao seu chamado.

Marcia ndo se encontrava em casa, porque tinha saido
para jantar na companhia de uma amiga. O restaurante fino néao
garante, entretanto, um atendimento a altura de seu status.

Marcia reclama da demora do prato. O garcom tenta se

% Entramos aqui novamente no terreno dos “narradores nio-confiaveis”, que discutiremos com mais detalhe
no capitulo posterior.
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desculpar, alegando excesso de clientes, cozinha lotada, etc.
Ela fica furiosa e comeca a humilhd-lo de forma cruel:

“Vocé ja parou pra pensar porque vocé € um garcom? Vocé tem que ser um gargom
perfeito. Se vocé ndo for um garcom, o que vocé vai ser?”

Alguns planos dessa sequéncia de dialogos séo
repetidos, como se a atriz estivesse experimentando a melhor
forma de encena-los. Por outro lado, a reiteracdo dos planos
reforca o tom rispido e autoritario com que ela se dirige ao
rapaz.

Ouvimos, entdo, a voz de Bianchi que, em seguida,
aparece em quadro e inverte os papéis. Ele critica duramente
o trabalho da atriz e exemplifica a maneira mais apropriada
de interpretar o texto, tratando-a com a mesma crueldade com

que ela antes se dirigia ao garcom.

“N&o é assim, ja falei vinte vezes. Estou h& dois aqui no restaurante filmando e vocé nao
faz direito.”

Em seguida, novamente ha inversdo de papéis. Bianchi

dirige-se ao garcom através dos diadlogos da outra personagem.

“Pedir ou néo pedir desculpa muda alguma coisa”.

O garcom/ator sente-se humilhado, completamente sem
acdo. E Bianchi ainda insiste:

““Com essa cara vai querer passar a culpa pra mim. Quer que eu tenha piedade.”
Diante da exposicdo cruel desses rituais de

humilhacdo, nos perguntamos: Bianchi critica o ator, o

personagem ou ambos? Ele virou personagem do filme? Ele expbe
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sua propria arrogancia e autoritarismo no trato com o0s
atores? Isso pode ser encarado como uma demonstracédo de auto-
critica?

Esse Jjogo ambiguo, que revela os bastidores da
encenacao, que evita delimitar com clareza onde termina o
terreno da ficcdo e comeca o da realidade (embora o caréater
de falsificacdo ou manipulacdo possa ser creditado
indistintamente a ambas) € wuma das caracteristicas mais
instigantes do universo estilistico de Bianchi e contrapde-se
a i1déia de um cinema autoritario, uma acusacdo ja iImputada
varias vezes a ele.

O que constatamos, ao contrario, € a exposicao
transparente de suas proprias hesitacdes, da ambigliidade de
intencdes que podem nortear a realizacdo de um filme, sempre
sujeitas as mudancas de rumo. Bianchi n&o tenta iImpor a
qualquer custo a verdade de seu discurso, nem rejeita
questionamentos em relacdo as multiplas interpretacdes que
possam ser elaboradas a partir da realidade representada.

Documentario: os remanescentes da fazenda Birigui

Depois de ser criminosamente atropelada, nas
imediacbfes da casa de Tavares, Maria Regina €& internada num
hospital e recebe a visita-supresa do deputado. Injuriada com
o atrevimento de seu jogo-duplo, ela o agride, sai as pressas
do local e convence o primeiro taxista que encontra pela
frente a leva-la de volta para casa. Sua viagem de retorno a
Sdao Paulo serve de pretexto para que o Ffilme mude
completamente de registro. Passamos a assistir uma espécie de

documentario sobre o destino tragico dos habitantes da orla

135



da estrada que interliga as duas capitais. Aqui, 0O UusSO nao
diegético da narracdo imprime um tom ironicamente satirico a
suposta reportagem, acentuado por acompanhamentos musicals
que variam do tragico-sensacionalista ao patético-ufanista.

Embora através dessa reportagem-denuncia, Bianchi
tenha a intencdo de nos colocar diante de fatos concretos e
desoladores da realidade brasileira (a incompeténcia das
politicas publicas para iImplementar mudancas em diversas
areas: reforma agréaria, poluicdo ambiental, desnutricao
infantil, saneamento basico, problemas habitacionais), o0s
dados apresentados sao todos falsos. O trecho da estrada
federal BR116 que liga Sao Paulo a Curitiba, como €& do
conhecimento de todos, chama-se Rodovia Régis Bittencourt.
Nunca existiu uma fazenda Buriti as margens desta estrada. A
companhia de energia elétrica do Parana chama-se COPEL e nao
CISP. No mapa hidrografico brasileiro, o rio das Mocas situa-
se no estado do Rio de Janeiro e ndo ha referéncia ao rio
Porumbata. N&o h& registro de uma refinaria de petroleo
administrada por uma empresa de nome IRIGAS.

A explosédo do gasoduto que matou dezenas de pessoas e
destruiu familias Iinteiras, realmente ocorreu em 1981, na
cidade de Cubatdo, onde estd instalada uma refinaria da
PETROBRAS. Cubatdo, entretanto, ndo estd localizada as margens
da Regis Bittencourt.

Ao “documentar” a realidade a partir de um Viés
ficcional, que reconstréi fatos veridicos a partir de nomes e
acontecimentos ficticios, Bianchi retoma, em parte, um método
de trabalho j& utilizado em “Mato Eles?”. Através de
intervencfes musicais que variam constantemente de tom, ora
contrastando com o conteudo da imagem, ora ‘“concordando”
ironicamente com ela, da grandiloquencia ridicula da

narracao, inspiradora de desconfiancas, e da propria
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trivialidade das 1magens, que pouco ou nada acrescentam ao
conteludo do discurso, Bianchi potencializa a intensidade da
satira, mas nao compromete o efeito-verdade da denuncia. A
combinacdo de realidade e ficcdo e a iInclusdo de uma critica
politica que Incorpora a sua propria instancia de enunciacao,
suspeitas quanto aos seus instrumentos de expressao, exige do
espectador um constante reajuste de ponto de vista em relacao
a informacdo que lhe é apresentada. Ele é imerso na evidéncia
dos fatos apresentados pelo filme por sua prépria conta e

risco.

Publicidade: “Vivendas Verticais”

Como ja comentamos, a apresentacdo do personagem de
Dona Cecilia, a tia rica de Antonio César, & feita através da
exibicdo de um ridiculo comercial de TV que, supostamente,
teria a intencdo de comercializar um empreendimento
imobiliadrio — as tais “Vivendas Verticais” - situado no
terreno de sua propriedade.

O comercial se inicia com um plano geral da manséo.
Uma patética apresentadora, plantada diante da casa, revela o
passado aristocratico do personagem e o utiliza ironicamente

como exemplo de tradicdo e sucesso:

“Ela nasceu aqui, cresceu aqui, cercada de conforto e tradicdo. Esses belissimos
gramados permearam de verde a sua vida. Dona Cecilia jamais precisou trabalhar. Ha
quatrocentos anos, a familia de Dona Cecilia jamais precisou trabalhar. Ora: Dona
Cecilia ndo sabe trabalhar.”

A musica de fundo é um concerto de Bach. Ao anunciar

0 nome do empreendimento — “Vivendas Verticais” — um plano
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de detalhe de uma maquete do projeto nos é exibido. Ao lado

da maquete, a apresentadora continua seu discurso:

“Elas recriam com fidelidade o velho mas sempre novo estilo de Dona Cecilia: dignidade
e nobreza.”

Estas duas ultimas palavras sdo destacadas em cores
cintilantes por um letreiro na tela.

O contra-ponto musical é evidente. A “nobreza” da
masica, em contraste com a tonalidade debochada da locucéao
revelando a estupidez de wuma aristocracia secular que
garantiu a varias geracOes um acumulo progressivo de riqueza,
sem um minimo de trabalho ou esforco.®

Em seu registro parodico, o filme critica a natureza
perversa da peca publicitaria. Bianchi a revela como um
instrumento poderoso de disseminacdo de sonhos de consumo a
uma classe média cada vez mais depauperada, mas ainda
sensivel a falsos indicios de legitimacdo social. Seu
endividamento crescente - numa economia tradicionalmente
avessa a juros baixos — acaba alimentando o circulo vicioso
da concentracédo de renda e o0 consequente aumento progressivo

da riqueza de um poucos privilegiados.

“Aproveite 0s nossos planos de financiamento que vocé jamais acabara de pagar”.

O tom farsesco iImpresso na composicao da cena (a
interpretacido exagerada e caricata da atriz, seu figurino de
“bruxa”, os letreiros ‘“carnavalescos” que despontam na tela),
combinado ao conteudo sarcastico da narracdo e a 1ironia

cortante do fundo musical, enfatizam o carater parodico

% Este tipo de recurso ser4 retomado por Bianchi em “Cronicamente Invidvel” onde ele também vai utilizar a
musica de Bach em constraste com imagens de grande destruicdo da floresta amazonica..
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dominante: “as arestas da ironia dado a pardédia sua dimensédo
critica ao marcar a diferenca no coracao da similiaridade”.%®

Na cena seguinte, quando Maria Regina vai visitar a
tia, o plano geral que apresenta a casa de Dona Cecilia é o
mesmo. Também se repete o acompanhamento musical. A farsa
declarada, que apresenta dona Cecilia como o0 mais puro
produto da ficcado, € seguida por um retrato mais realista da
personagem, coroado pelo naturalismo da interpretacdo da
atriz.

E como se Bianchi nos colocasse a seguinte questio:
em qual das duas versdes a “verdadeira” Dona Cecilia esta
melhor representada?

O filme novamente ndo da a resposta, mas incita o

espectador a reflexéo.

% HUTCHEON, Linda. Op. cit. p-19.
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Capitulo 4: “Cronicamente Inviavel”

Lancado nos cinemas em maio de 2000, em meios aos
festejos dos 500 anos do descobrimento, em poucas salas e com
parca campanha publicitaria, o filme suscitou uma onda de
criticas e debates apaixonados na midia (somente no diéario
“Folha de Sao Paulo”, foram mais de dez o0s artigos
publicados) e nos melos académicos (exibicdo seguida de
debate na USP e PUC em Sdo Paulo), alimentando um vendaval de
polémicas como ha muito ndo se via no cenario cinematografico
brasileiro.

Realizado com baixo orcamento — cerca de R$ 1,5
milhdes, barato mesmo para os padrdes brasileiros — o filme
foi lancado em circuito alternativo com apenas cinco coépias
(os distribuidores e exibidores insistiam em dizer que se
tratava de obra indicada somente para cinéfilos) e ficou em
cartaz por sete meses ininterruptos no Rio de Janeiro e em
Sdao Paulo, fazendo sucesso entre o publico jovem e
universitario, alcancando cerca de oitenta mil espectadores.

A data de lancamento foi produto de um acaso
historico. O filme era para ter ficado pronto em 1996, mas
problemas de producdo, como falta de dinheiro e rompimento
com a primeira produtora, acabaram adiando a conclusdo do
projeto por quase cinco anos. As  filmagens  foram
interrompidas trés vezes e 0 roteiro reescrito e adaptado a
cada nova circunstancia de producdo. Como em outros momentos
da filmografia de Bianchi — particularmente “Mato Eles?” - a
estrutura episodica e fragmentaria que domina o filme ndo é
apenas obra de um projeto ja previsto na elaboracdo do
roteiro, mas resultado de um trabalho posterior de selecdo e
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organizacdo de um vasto volume de material, obtido, muitas
vezes, as custas do improviso, do acaso ou de circunstancias
particulares inerentes a cada momento de filmagem.% Dada a
grande quantidade de material que tinham em maos, Bianchi e o
montador Paulo Sacramento passaram quase dois anos na sala de
montagem até chegar a verséado final.

Diante desse paradoxo que mistura inumeros percalcos
de producao, colagem de fragmentos filmados, em parte, ao
sabor dos imperativos nao necessariamente desejaveis de cada
instante de filmagem e um produto final com coeréncia e
poténcia suficientes para despertar o interesse de segmentos
expressivos da midia e da intelectualidade brasileiras, cabe
a seguinte pergunta: de onde viriam as motivacfes para a
ecloséao de debates tao calorosos e opinides tao
dissonantes?%

Esperamos que a analise do fTilme possa, de alguma
forma, elucidar essa questido, tanto no que concerne ao
diagnostico que pretende produzir da realidade do pais, como

no que diz respeito as indagacfes que pretende suscitar sobre

%7 Bianchi conta em entrevista a Jodo Luis Vieira (In: Caméra-faca: o cinema de Sérgio Bianchi, Op. cit, p-
89), o processo como se deu a filmagem da ultima cena do filme: a da mendiga que coloca o filho para
dormir. A “atriz” que interpreta a méde era, inicialmente, somente uma figurante, contratada por agéncia.
“Era uma figuracdo que chegou, eu tinha idealizado a seqliéncia de um jeito, a producdo me deu o set de
outro. O final do ‘Cronicamente’ para mim, era assim, era um lugar embaixo de uma ponte, com transito em
volta, que a mée dos mendigos havia transformado com o lixo numa casa limpa, correta e burguesa. (...) E
depois, punha a crianga para dormir e contava histérias infantis. (...) Al, claro que a producéo ndo me deu. Me
deu um cantinho onde s6 cabiam eu, o fotdgrafo e 0 som no meio de uma pista de alta velocidade, com
mendigos que ja existiam 14, que estavam fazendo barulho e gritando, além, claro, da alta velocidade dos
carros. Vocé nao tinha possibilidade nenhuma nem de se mover e ai tinha a figuragdo. (...) E essa senhora, era
uma figuracdo assim, foi escolhida por foto. Uma cara possivel de ser mendiga, que foi |4, maquiada, em
trapos e foi colocada 1a. Ela chegou como super estrela de Hollywood, ai, eu jA me dei bem. Essa quer se
relacionar. (...) Ai, conversou muito comigo sobre o papel que ela ia fazer. ‘Falarei muito, falarei pouco’. Ai
eu disse, ‘fala o que vocé quiser’. Ja estava com raiva da equipe. Bota o microfone na lapela dela e vamos ver
0 que vai acontecer”. Ela contou duas histérias de ninar para o filho sempre invocando motivos religiosos e a
dignidade ética como principio de vida. Bianchi misturou os “melhores” trechos dos dois depoimentos, o que
resultou na cena que vemos no filme.

% Entre os assuntos enfocados por esse debate, estdo o ressentimento e o cinismo generalizados que movem a
acdo dos personagens, o que envolve o risco de contaminar o filme no seu todo ; a consciéncia dos problemas
da representagdo; o diagnostico moral e totalizante do pais; o ceticismo que recusa solugdes politicas, etc
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a propria natureza da representacao, num tempo saturado de
clichés que desconfia da autenticidade das palavras e

Imagens.

“Cronicamente Inviavel” constrdéi-se a partir do
conceito de colecdo, wuma justaposicdo descontinua de
episodios amarrados por uma irbnica e insolente narracdo em
“off” que tenta garantir ao filme alguma unidade. O sentido
pretendido ndo estd em cada parte, mas no efeito acumulativo
produzido pela associacdo entre elas, que visa compor um
diagnostico totalizante do pais. O discurso, construido pela
imagem e pelo som, vai além do ponto de vista do “narrador
oficial”, cujo comportamento ambiguo e pouco ético vail ser
revelado ao longo do filme, gerando gradual desconfianca no
espectador quanto ao seu carater e, consequentemente,
abalando sua crenca na veracidade da narracdo. Desta maneira,
sem almejar qualquer “suspensdo de descréedito”, o Tilme
decididamente discute o0os problemas da representacéao,
retrabalhando procedimentos do cinema moderno em clara
oposicdo aos canones do modelo classico, baseados na
transparéncia, na continuidade e na cadeia de eventos
interligados por relacfes de causalidade.

Ha varios nucleos narrativos, correndo em paralelo,
as vezes, sem nenhuma conexdo dramatica mais direta. O nucleo
principal desenvolve-se em torno dos personagens que se
encontram no elegante restaurante paulistano Pelegrino’s,
palco de conversas frivolas sobre a injustica e a degradacao
sociais do pais, sessdes ultrajantes de humilhacdo e
manifestacdes de preconceitos de toda ordem.

Sao ciInco 0s personagens principais que compdem esse
nicleo: Luis, o proprietario refinado do restaurante, o casal

carioca de classe média alta Carlos e Maria Alice, o garcom
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Adam, recém chegado do sul do pais e Amanda, a gerente de
ascendéncia indigena do local.

Ainda, em torno desse nucleo de acdo, encontramos
trés personagens secundarios: Jairo, também conhecido como
“Ceard”, um migrante nordestino, que trabalha como chefe de
cozinha no restaurante e Valdir, o copeiro, 1rmao de
Josilene, a empregada doméstica de Maria Alice.

Um segundo nucleo narrativo envolve as viagens do
socit6logo Alfredo Buhr por varias regides do Brasil, fazendo
“pesquisa de campo” para escrever um novo livro sobre as
diferentes formas de dominacdo presentes nos cantos do pais.

Paralelamente a esses dois nucleos centrais,
observamos a inclusdo de iImagens documentais, com as quais
eles ndo se relacionam num nivel narrativo mais direto.

A seguir, passaremos a detalhar como se da o processo
de construcdo dos personagens, como o Tilme - através de
micro-acontecimentos que remetem a um macro-universo social -
lhes atribui determinados contornos que permitem transforma-
los em tipos emblematicos dos diferentes extratos que compdem
a sociedade Dbrasileira e assim, desconstruir mitos e
desmascarar conflitos (de classe, cor, religido, sexo),
reveladores de preconceitos reciprocos e ressentimentos
acumulados, que desembocam invariavelmente em humilhacéo,

punicdo e violéncia.

A construcdo dos personagens

O restaurante Pelegrino’s, frequentado pela classe
média alta paulistana, ¢é o0 ponto de encontro desses
personagens. Os ricos sao retratados como gente impiedosa,
com sede predatéria, sempre pronta a desdenhar da miséria
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brasileira, humilhar os mais pobres e manter os privilégios
conquistados. Destilam um 6dio atavico ao pais e suas mazelas
e desejam mudar de residéncia: trocar Sao Paulo ou o Rio de
Janeiro por Nova Yorque onde, supostamente, “a violéncia é
mais civilizada”. Esses personagens encaram a condicado de
brasileiros como uma espécie de dever patriotico, vivido com
pesar. Permanecem aqui, quase que por obrigacao. O sonho
maior (ser e estar no Primeiro Mundo), anunciado direta ou
indiretamente ao longo das conversas, nega essa “ideologia do
sacrificio”®. A valvula de escape para conviver com o0 caos
social urbano é o cinismo: a conviccdo de que a realidade é
imutavel, por mais dolorosa e condenavel que seja, mas que é
necessario dominar as ‘“regras do jogo” para sobreviver e

atuar em beneficio propriol®

ou ainda inventar alibis para os
outros e para si mesmo como forma de jJustificar sua inércia
para transforma-la. Nesse ambiente sofisticado, regado a
vinho iImportado e caviar, qualquer apelo a moralidade ou a
civilidade parece soar iIngénuo e inécuo. Eles gozam sem culpa
(Maria Alice é, a principio, a unica excecao) dos seus
privilégios de classe, e ndo se eximem de desfrutar dos
beneficios que o0 dinheiro - conjugado a tdo criticada
“tolerancia ética nacional” — os permite acumular.

Esses dialogos, travados em meio a jantares no
restaurante, em dois momentos diferentes do filme, traduzem

exemplarmente a mentalidade dos personagens:

Maria Alice:

“Eu ndo suporto isso! Ndo da pra entender que numa cidade como Sao Paulo, quando
vocé anda pela rua, tenha que tomar cuidado pra ndo tropecar em criancas, mendigos e
drogados caidos pelo ch@o. E ndo me venha com essa histéria que isso € assim no mundo

¥XAVIER, Ismail. “O Concerto do Ressentimento Nacional”. Sinopse, n. 8., abr. 2002, p 35-37.
100K EHL, Maria Rita. “O pacto do cinismo”. Sdo Paulo, Folha de Sdo Paulo, Caderno Mais, 04-jun-2000.
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inteiro. 1sso ja virou coisa nossa. E o prazer de colocar injustica social como uma
caracteristica cultural. Eu ndo suporto isso !

Luis:

“Vai acabar gerando orgulho porque tudo que € exclusivamente nacional é motivo de
orgulho: futebol, café, mulata, injustica social, criangcas mendigas na rua, coisas tipicas do
Brasil.”

Num segundo momento:

Luis (rindo):

“Vocés complicam demais. A contradicdo social € mera questdo de estilo. Se num pais
como 0 nosso fosse “‘chic’ fazer uma so refeicdo por dia, ao invés de trés, a contradicéo
social cairia, por que a diferenca entre aquele que ndo tem nada pra comer e aquele que
come bastante baixaria de trés refeicdes para uma.”.

Maria Alice:
““L& vem vocé com seu cinismo.”

0 homossexual arrogante

Luis, o proprietario do restaurante, é um homossexual
pedante e blasé que humilha e explora sexualmente o0s seus
empregados. Reforca sua postura cinica, ao orgulhar-se, com
ironia, das injusticas sociais do pais, que ele interpreta
como coisa tipica, como invencdo genuina da cultura nacional.
Seu caréater dominador e perverso, que despreza o “outro”, a
ndo ser como objeto de uso, vai Tficar explicito na sua
relacdo conturbada com Adam. Conversas de bastidores entre os
empregados Jair e Valdir e o comentario de Maria Alice numa
das cenas finals, surpresa com a contratacdo de um novo
garcom, recém chegado do Parana'®*, parecem confirmar uma
pratica corriqueira: Luis exige de seus empregados a
prestacao eventual de servigcos “extras”, ainda que

101 Maria Alice com um riso meio sarcéstico: “Vocé ndo tem jeito mesmo. E aquele outro ? (referindo-se a
Adam) Como se chama ?”
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devidamente remunerados. Ele alimenta o prazer mérbido de
utilizar sua posicao privilegiada de patréao para
desqualificar os seus subalternos (que dependem do emprego e
se submetem a esses rituais de humilhagcdo). No final, ele
também serd vitima da mesma violéncia e humilhacdo que dirige
aos seus subordinados, quando tem seu restaurante invadido
por um grupo de assaltantes.

A cena a seguilr descreve com precisao a personalidade
de Luis e sua relacdo com os empregados. A frase grifada é
uma espécie de jargao que sintetiza seu prazer em dominar e

dispor da sorte alheia.

Luis entra no vestiario do restaurante e encontra Adam ainda de cueca e camiseta, vestindo-
se para o trabalho.

Luis:
“Vocé acha mesmo que pode virar garcon de primeiro mundo em poucos dias ?”

Adam:
“Primeiro mundo n&o é coisa pra mim, ndo! Primeiro mundo é coisa pra patrdo e néo pra
empregado.”

Luis:
“N&o adianta vir com esse péssimo nimero de submissao pra cima de mim, ndo”

Adam:
“Agora o senhor me deixou sem opcdo. Se eu tentar ser humilde, o senhor ndo vai
acreditar. Se eu ndo tentar, ai vai ser pior, né?”

Adam estd de costas, vestindo-se. Luis senta atrds e passa a observar o traseiro do
empregado.

Luis:
“‘Que rapaz mais inteligente! E mesmo um desperdicio vocé ser garcom.”

Adam:
““Ah, o senhor ta falando isso pra me despedir ou pra me elogiar?”

Luis:

“N&o se preocupe. Eu sempre dou uma segunda chance. Minha mae falava que a gente
sempre deve dar uma segunda chance.”

146



Adam (virando-se para Luis):

““Sua mée nao vai se arrepender”

Luis (levantando-se):

“Ela nunca se arrependeu. Ela dizia que despedir ndo tem graca. (Passando a mao no
rosto de Adam). O divertido € humilhar.”

0 contestador anarquico

Adam é o rapaz humilde, de ascendéncia polonesa (pele
clara, olhos azuis) que veio do sul do Pais em busca de
melhores oportunidades na metréopole e consegue emprego de
garcom no restaurante. Seu carater rebelde, anarquista,
irbnico — que vai provocar embates com o patrdo e a gerente
- é revelado logo nas primeiras cenas do filme. Ainda em sua
cidade natal, com as malas na mdo, a caminho de Sao Paulo,
ele para em frente a uma tipica moradia alemd e urina em
frente a mureta que separa a calcada do jardim da casa.

Numa sequéncia seguinte, o Onibus em que tinha
embarcado, vai se deparar com uma barricada promovida por um
grupo do Movimento dos Sem-terra, 0 que O impede de seguir
viagem. Enquanto espera uma resolucdo para o conflito,
tomando cachaca num desses bares de beira de estrada, Adam
assiste a discussao entre o coordenador do acompanhamento (um
homem negro de meia-idade) e um TFTazendeiro da regido (de

terno e chapéu de palha, falando com sotaque alemo). %

102 razendeiro: “Trabalhador ... trabalha em qualquer lugar do mundo. Trabalhador trabalha. 1sso ndo é

motivo pré reclamacdo. Quem néo quiser que va pra outro lugar.”

Homem negro:“Como pra outro lugar? Como préa outro lugar? Sao esses trabalhadores aqui que mantém a
prosperidade aqui do Sul.”

Imagem de Adam com um garoto ao lado, em frente ao balc&o do bar. Ele ri da cena que se passa a sua frente:
um riso irénico.

Homem negro: “Quem é que vocés vao explorar, quem?”

Fazendeiro: “Exploracéo tem no mundo inteiro. O problema aqui séo esses nordestinos que continuam vindo
pra ca. Quantos nordestinos vieram para cé hoje?”

Homem negro: “Nordestino ... nordestino ndo vem pra cé. Vai pra Sao Paulo.”
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Fica clara, nessa sequéncia, a falta de sintonia de
Adam (e a manifestacdo de seu espirito rebelde e anarquico)
tanto com uma ideologia politica mais conservadora (mais a
direita), que advoga uma moral do trabalho e da competéncia
como motor do progresso nhacional, como com uma crenca em
acoes politicas mais radicais (mais a esquerda) como forma de
protestar e conquistar mudancas na ordem social.

Ele funciona, dentro do filme, como uma espécie de
“catalisador de ressentimentos”, em especial os que envolvem
0s extratos mais pobres da populacdo. Entretanto, é o Unico
que consegue @ ‘““teorizar” a respeito das raizes do
ressentimento e atribuir a elas uma motivacdo racional. Os
demais personagens-proletarios (Josilene, o0 namorado, O
taxista) que encarnam, ao longo do filme, explosfes gratuitas
de <colera e violéncia, agem geralmente por impulso,
inconscientes das razbes que motivaram a pratica desses atos.
Adam, entretanto, acaba comprometendo seu impeto de rebeldia,
“pois seu rancor e ressentimento acabam por mostrar como ele estéa
preso ao mesmo circulo de desejo e frustracdo que denuncia.”103
Vejamos o discurso de Adam, quando o personagem, ao

voltar para a casa num Onibus lotado em hora de rush,

Fazendeiro: “Eles continuam vindo pra cé e nés aqui do Sul somos obrigados a sustentar a incompeténcia do
pais inteiro.”

Homem negro: “O senhor esta completamente enganado. Ou entdo é surdo... ndo tem nordestino aqui.”
Imagem de Adam tomando birita e olhando em direcéo a eles.

Fazendeiro em “off”: “Eu ndo sou obrigado a ficar aqui esperando até vocés vagabundos ...”

Homem negro em “off”: “Vagabundo, ndo.”

Os dois comegam a se agredir no fundo do quadro. Na frente, vemos Adam e o garoto em frente ao bar. Adam
aproxima-se dos dois.

Adam: “Agora eu quero vé quem vai ganhar: o separatista ou o vagabundo?”

Homem negro: “Fica na sua, alemé&o!”

Adam: “N&o é alemao. E polonés.” (Adam aproxima-se do fazendeiro e coloca a m&o no ombro do outro.)
““E vocé com essa pinta de capataz querendo dar uma de defensor dos trabalhadores.”

Homem negro: “Fica quieto que eu ja td irritado com a burrice do velho.”

Adam: “Vocé fala como se a burrice do velho fosse ruim. Nao é bom o inimigo ser burro.”

Os dois comegam a agredir fisicamente Adam e o jogam no chdo. Caido no chao, levando chutes de ambos os
lados, ele ri:

Adam: “Concordaram, t& vendo como néo é dificil ficar no mesmo lado!”

103 X AVIER, Ismail. “O Concerto do Ressentimento Nacional”. Op. cit.
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presenciando o desconforto crescente dos demails passageiros
diante da falta de espaco, assume o papel de narrador “over”
do filme e destila seu inconformismo com a postura de vitima
submissa dos colegas e seu ressentimento com a ‘“canalhice” do

patrao.

Adam em “off”:

“N&o dé pra ter uma vida decente nesse aperto, s6 se acreditar muito no trabalho, mas
nem assim. Porque se vocé é obrigado a ficar nesse enrosco trés horas por dia para ir e
voltar do trabalho, ndo da pra acreditar que sua vida é descente. Mas, tanto faz, porque de
qualquer jeito vocé tem que fingir que ndo entende. Todo mundo finge. Sendo, todo mundo
seria obrigado a fazer uma revolugdo, mas entdo pode ser que o mais importante seja a
sensacgao coletiva de sofrimento. Como se 0 importante fosse ser vitima a qualquer preco.
O interessante é que todo mundo se fode junto, mas na hora de reclamar, a coisa fica
individual. Ai ... o melhor que o patrédo tem a fazer é tratar mal. Assim, o trabalhador vai
pegar o 6nibus lotado quando for voltar pra casa e vai sofrer mais ainda. Ja que eu vou me
foder, mais cedo ou mais tarde, prefiro fazer isso por conta propria. Por que eu ndo tenho
intencdo nenhuma de ser vitima. Pelo menos, seu eu fodo tudo por conta propria, o patrao
se fode junto. Por que ele é o Unico que tem alguma coisa a perder. Mas, parece que
ninguém gosta muito dessa idéia. O pessoal gosta mesmo é de se foder na méo dos
outros.”

Ao final dessa seqléncia, o 6nibus é obrigado a parar
porque um carro que estava a frente, teve problemas no motor.
O motorista do Onibus comeca a buzinar e a motorista do carro
sai do veiculo furiosa e disposta a iniciar um bate-boca. A
temperatura da discussdo aumenta progressivamente até o final
apotedtico (regado a palmas que ambiguamente ja fariam parte
da sequéncia seguinte) em que a motorista, num surto colérico
de raiva, destila seus mais soOrdidos preconceitos contra o
migrante nordestino. A este, sO resta baixar a cabeca e
aceitar, com ares de resignacdo, as palavras “infames” da

mulher.

“E se vocé encostar em mim, eu te ponho preso e acabo com sua vida vagabunda de
nordestino burro. E por isso que esse pais ndo vai pra frente. A gente tem que aguentar
nordestino. Nao ta vendo imbecil, ndo t4 vendo - burro, imbecil, ignorante, idiota — meu
carro morreu.”
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Em discursos inflamados sobre a injustica social, que
propdem combater a sordidez das relacOes de dominacdo entre
as classes através do “terror” (mas um terror que nao incite
a violéncia fisica), Adam extravasa todo seu ressentimento
represado. Entretanto, esse ressentimento, travestido em
rebeldia, soa estéril, porque em nada produz frutos para
alterar a ordem vigente. Adam ndo encontra interlocutores a
altura de sua “consciéncia de classe”: nem os colegas do
restaurante, nem os colegas de profissdo (o garcom do bar),
nem os operarios do asfalto. Receptivos aos seus argumentos,
na melhor das hipoteses, esses interlocutores nédo transformam
suas idéias em aclOes concretas.

Apdés ceder aos assédios sexuals do patrdo e ser
demitido por incompeténcia, ele volta a procura-lo, revoltado
com a atitude mesquinha de Luis: ndo sabemos, ao certo, se
por pura indignacdo diante da demissdo sumaria ou por ciume,
Jja que teria sido trocado por um outro rapaz recém chegado do
sul. Sua relacdo com Luis assume sempre ares de perversidade,
onde entre jogos de seducdo e rituais de humilhacdo fica
dificil definir os limites entre o afeto, o desejo e o0 puro
prazer de dominar e ser dominado. Depois de encenar um teatro
de provocacdes no bar onde Luis se encontrava, acaba sendo

levado pela policia, como “baderneiro”, num camburéo.%

104 ) uis esta sentado no balcdo do bar tomando um drink. Adam entra e senta-se ao lado do ex-patrdo. Em

frente do bar, ha operarios trabalhando numa obra no asfalto da rua.

Luis: ““Lamento ... mas néo é hoje que vocé vai conseguir me incomodar?”

Adam: “Sabe que eu achei que eu queria mesmo era te incomodar. Mas, assim, eu ndo ia conseguir nada. A
Unica coisa que eu ia conseguir era provar que vocé tava certo. Lembra ... que o divertido é humilhar.”

Luis: “Entdo vocé pode ir embora porque ja esta incomodando. Eu despedi vocé porque vocé ndo trabalhava
direito. Nada pessoal.”

Um garcom do bar chega com um cardapio e oferece a Adam.

Adam: “N&o, ndo quero nada, ndo.”

Adam pega o cardapio com forca e o coloca ao lado no balcéo.

Adam: “Sabe 0 que eu queria: que vocé sacaneasse com 0 meu patrdo aqui. E ... cara. Ele me sacaneou. E
vocé como um bom empregado, tinha que sacanear ele. Pois, quando teu padréo te sacanear, vocé vai poder
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O estrategista da inviabilidade

Carlos é o0 tipico representante da classe alta
urbana, cinico e pragmatico, desqualifica o pais por sua
tradicional incompeténcia em respeitar suas proprias leis ou
conviver com principios éticos reguladores de um minimo de
civilidade, o que lhe garante o alibi perfeito para aderir
sem culpa aos protocolos da politica institucionalizada do
“trambique”.

Casado com Maria Alice e pai de um filho adolescente
— Gabriel - é um “estrategista da inviabilidade”. Ele advoga

uma moral do trabalho e da competéncia e aponta a

contar comigo pra gente foder com ele. Vocé ndo ta entendendo, ndo ta entendendo ... vocé nunca foi
sacaneado pelo seu patrdo ... claro que foi.”

Adam se levanta

Adam: “Ta cheio de patrdo aqui. Vocé nunca pensou nisso. Oh! Vocé ja pensou nisso. Vocés tinham que
aproveitar.”

Adam pega um copo do drink do Luis que estava encima do balcéo e derruba propositalmente no chéo.

Dois garcons que trabalham no bar se aproximam e pegam Adam pelo brago. Ele sai para fora do bar e olha
para 0s operarios que estavam em frente.

Adam: “Vocés ja foram sacaneados pelo patrdo ? E o que é que a gente faz com eles? (Os operarios se
aproximam) A gente ganha o pao dele com o suor do seu rosto.”

Os garcons novamente se aproximam e seguram Adam pelo braco.

Adam: “Me deixa eu me relacionar com as pessoas.”

Adam reage e acaba empurrando um dos garcons para cima de um cliente que estava sentado numa mesa da
calcada.

Adam se desculpa: “Eu errei ... ndo é violéncia, é terror ... é bem diferente.”

Luis se aproxima: “Vocé esta sendo patético!”

Adam: “Eu ... patético. Eu pensei que voceé ia gostar de eu abrir m&o da violéncia. Ah ... pessoal (dirigindo-
se para 0s operarios que agora estdo bem proximos) Nao ¢ a violéncia que assusta. A violéncia é facil de ser
controlada, entendeu? O que precisa é detonar, é explodir, é aterrorizar, ndo entendeu ? Deixar os patrfes
com medo. E isso que precisa. Se é filho da puta, tem que viver com medo, entendeu? O meu patrdo ndo
precisa saber se vai se foder hoje ou amanha. O que ele precisa ¢ viver com a certeza que vai se foder. E ou
nao é? Alias ... pessoal, antes que eu me esqueca (abracando Luis) ... Este é 0 meu patrao sacana.”

Chega viatura da policia.

Adam (irdnico): “Primeiro mundo, vieram rapido!”

Policial sai de carro e vem em diregdo de Adam.

Policial: “Foi o senhor que comegou essa confusdo aqui.”

Adam: “N&o ... foi 0 meu patrdo. Ele me comeu e depois me despediu, mas ta tudo certo.”

Adam (sendo levado pelos policiais):

“Luis ... humilhar n&o basta, tem que acabar de vez ... de vez ...”

Adam ¢é colocado pelos policiais dentro do camburao.
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“inviabilidade” dos outros — e do pais — para justificar a
sua propria pratica de delitos.%

Defende a “lei de Gerson”, num longo plano-sequéncia
em que circula de carro com sua esposa, Maria Alice, pelas

ruas do Rio de Janeiro.

Carlos:

“No Brasil, qualquer um é trambiqueiro. Todo mundo é trambiqueiro. Quem ndo é
trambiqueiro, morre de fome. Eu ndo tenho culpa se as leis, se 0 governo, se tudo foi
construido préa institucionalizar o trambique. Agora, eu sou obrigado por lei a pagar quilos
de impostos. Se eu procuro, por acaso, ndo pagar, me escondendo exatamente atras dessa
bagunca, que nao foi eu que criei, chamam a mim de trambiqueiro. Alice ... meu tataravod
fazia isso. Todo mundo faz isso. E uma questdo de sobrevivéncia.”

Assim como Luis, Carlos assume ares de arrogancia e
se aproveita de sua posicao favoravel de poder para humilhar
0S seus empregados.

A sequéncia em que encontra uma camisa sem ‘“condicdes
de wuso” num cabide do armario e enumera a empregada
(Josilene) os minimos detalhes que envolvem a operacédo de
pregar um botdo (como se a empregada ja ndo o soubesse), é

exemplar desse autoritarismo arrogante.

Carlos e Maria Alice dentro de um “closet”. Ela (a esquerda do quadro) um pouco a sua
frente mexe numa blusa. Ele (a direita do quadro) olha atento para uma camisa pendurada
num cabide.

Carlos:
“Maria Alice ... t4 faltando um botédo. Qual é a instrucédo de Josilene em relagéo a isso?”

Maria Alice:
“Af Carlos ... coloca outra camisa, vai ...”

Carlos aproxima-se da porta do vestibulo e olha para o lado direito do quadro.

Carlos:
“Josilene, vem c4, por favor?”

15 MIGLIORIN, Cesar. “Uma vida sem morte”. Sessdes do Imaginario, n. 8, ago. 2002. p 8-13.
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Maria Alice:
“Por favor, Carlos ... Depois eu falo com ... mas ...”

Maria Alice sai pela porta e de quadro, contrariada com a prepoténcia do marido.

Carlos (comentando):
““Se vocé ndo conserta na hora, comeca o relaxo.”

Chega Josilene e se mantém a esquerda do quadro (quase na mesma posicao onde antes se
encontrava Maria Alice).

Carlos:
“Josilene ... quando uma camisa esta no armario, supde-se que ela teja pronta pra ser
usada ... sendo, ela ndo deveria estar no armario.”

Zoome-in: inicia-se o fechamento do quadro, intensificando o clima tenso da cena.

Carlos (olhando para Josilene):
“Entendeu?”

Josilene aperta as maos, denunciando seu crescente nervosismo diante das cobrangas do
patréo.

Carlos:

“Quando vocé lava ou passa uma camisa, vocé deve normalmente, vocé deve normalmente
verificar se esta faltando alguma coisa ou se ela esta rasgada. Se uma camisa tem seis
casas, ela deve ter seis botbes, ou entdo ela ndo ta pronta pra ser usada. Nao deve ser
colocada no armario. Vocé entendeu?”

Josilene:
““O senhor quer gue eu troque o botao?”

Carlos:
“O que é que vocé acha, Josilene?”

Josilene abaixa a cabeca, em sinal de resignacao.

Carlos (gesticulando muito e demonstrando com as maos 0s passos da operacao):

“Bom ... vamos la. Vocé pega uma agulha que é um instrumento comprido de metal com
uma ponta bem mais fina que a outra. A ponta mais grossa tem um orificio através do qual
vocé deve introduzir uma linha. A ponta mais fina deve se pressionada sobre o tecido com
toda a agulha e parte da linha. Vocé repete a operacdo no sentido inverso e vocé passa a
linha e a agulha pelos orificios do botédo e recomeca o ciclo. Se nada sair do controle e se
vocé tiver colocado o bot&o no local exato, vocé deve obter sucesso.”

Josilene:
“Entdo, o0 senhor quer que eu conserte a camisa agora?”
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Carlos passa a camisa para as maos de Josilene.

Carlos:
“Agora, nds estamos atrasados e ndo adianta mais.”

Na cena seguinte, ao encontrar-se com a mulher no
quarto, ja vestindo uma outra camisa (a mesma cor que a
primeira sugerindo a posse de 1inumeras camisas iguais) e
tentando, a todo custo, justificar a aspereza de suas
palavras, Carlos 1irrita ainda mais a “boa consciéncia” da

esposa que se retira visivelmente incomodada.

“A lei do menor esforco é a que rege o mundo. E preciso manter as pessoas em
permanente tenséo.”

Esse clima de permanente tensdao, que a cena anterior
tenta reproduzir, ndo é construido apenas as custas da
temperatura dos didlogos, ou da interpretacdo dos atores, mas
da propria conducdo geral da mise-en-scene. Um longo plano-
sequéncia vail realizando um fechamento progressivo do quadro
em torno dos rostos dos dois personagens, destacando, por um
lado, a sensacdo de impoténcia de Josilene (um ‘“sem-saida”
diante da ldgica descritiva do patrdo) e, por outro, a colera
perversa de Carlos (o prazer de desfrutar de uma
“inteligéncia superior” para humilhar a empregada)

Carlos zomba da generosidade de fachada da esposa,
que seu pragmatismo cinico ndao lhe permite tolerar. Sua
“canalhice”, como bem definiu a empregada, € mais assumida, e

poderiamos acrescentar, mais auténtica e consciente.

Carlos:
“Maria Alice ... vocé sempre tdo boazinha ... Por que vocé ndo briga com um office-boy,
porque vocé trata ele bem. Se vocé fosse realmente boazinha ndo pagava um salario
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minimo de 100 dolares pro cara se matar de trabalhar e se esborrachar de moto pela
cidade™.

A burguesa caridosa

Maria Alice é a tipica gra-fina carioca, fTilha de
familia abastada, mas sempre em crise de consciéncia com O
alto padrdo de vida que a heranca familiar lhe proporcionou.
Casada com Carlos, frequenta regularmente o restaurante de
Luis, de quem é amiga intima de longa data. Para eximir-se da
culpa, alimentada pela origem elitista, encarna o esteridétipo
de uma pseudo-esquerda humanista. E generosa e educada com os
empregados e com o0s pobres. Acredita que através de atos
esparsos de caridade, possa compensar, em parte, o0s
privilégios herdados.

Seu comportamento reflete uma consciéncia instavel,
permeada pela culpa, que combina cinismo, generosidade e
crueldade, num mesmo continuum ambiguo que as duas versbdes de
seu discurso sobre o dinheiro da faxineira, logo no inicio do
filme, ja poderiam anunciar. A propria continuidade narrativa
— como veremos adiante - das trés cenas que a submetem a
situacOes de violéncia (o flagrante em Josilene, o assalto na
praia e a distribuicdo de presentes aos meninos de rua)

parecem confirmar essa hipotese.

Primeira versao:

“Esqueci de deixar o dinheiro da faxineira, mas também com a quantidade de trabalho que
tenho toda vez que venho a S&o Paulo. Uma loucura! Que desculpa esfarrapada, né?
Desculpa ... nada. Isso é falta de respeito. Imagina ... se eu trabalho muito. E a faxineira
que trabalha 8 horas por dia limpando a sujeira dos outros e ndo tem tempo nem pra
limpar a sujeira dela prépria, nem dos filhos dela, que sdo muitos.”
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Segunda versao:

“Esqueci de deixar o dinheiro da faxineira ... coitada ... Tudo bem, né? A semana que vem,
eu pago ...”

Como ja descrevemos em seu dialogo com Luis, Maria
Alice vive atormentada com o alto grau de violéncia que ronda
o pais. Essa violéncia sera vivenciada de perto, em espacos
publicos (a praia, a rua) e privados (sua propria casa), quer
na posicao segura de espectadora privilegiada (as criancas se
matando por brinquedos) ou na condicdo exasperante de vitima
indefesa (a ameaca de espancamento do namorado de Josilene; a
agressao inesperada do filho Gabriel).
Um dia, Maria Alice, chega em casa mais cedo do que
o previsto e flagra a empregada, Josilene, “brincando” com o
namorado em sua propria cama. Indignhada, tenta, a principio,
administrar civilizadamente o0 constrangimento da situacao.
Josilene, sentindo-se ameacada, iImprovisa uma desculpa: o
desejo ingénuo de reproduzir os rituais burgueses da patroa
(““Eu sempre tive vontade de fazer que nem a senhora faz com o Seu Carlos no sabado,
gue a senhora pega uma fita de video e fica ai deitada na cama.”) O namorado de
Josilene(Osvaldo), com receio dos desdobramentos da situacao
(chegada da policia, etc), reage com violéncia, pega um
abajur e ameaca agredir Tisicamente a patroa. Numa segunda
tentativa de apaziguar os animos, a empregada reivindica um
alibi afetivo (a amizade construida no Qlongo tempo de
convivéncia com Maria Alice: *“Eu trabalho aqui desde pequena. A gente foi
criada junta desde pequena.” Maria Alice, assustada, comeca a expor
sinais de descontrole e passa a dar ordens a Josilene: “Escuta
0 que eu t6 mandando: leva esse homem pra fora daqui”’. Josilene, entéo,

cansada do autoritarismo da patroa, muda de idéla e passa a
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apoiar o o6dio do agressor, retirando a maquiagem humanitaria
de Maria Alice e expondo toda a crueldade de sua prepoténcia:
““A senhora so sabe mandar, ta4 pensando que é melhor que eu? (...) Vocé ta certo, Osvaldo.
Abre logo o bucho dela, Ela sempre foi filha da puta. Melhor é o seu Carlos que assume. A
senhora nem percebe que €”. Maria Alice pde-se atdnita, inconformada
com a nulidade dos efeitos de suas “boas iIntencfes” e perde o
controle da situacdo. Osvaldo decide firmemente espanca-la e
a carrega para o corredor. Josilene, o acompanha e segura seu
braco, tentando impedi-lo e assim evitar o pior, mas, no
final dramatico da sequéncia, € ela quem acaba sendo a
principal vitima da furia agressora do namorado.

Na cena seguinte, Maria Alice e o filho Gabriel vao a
praia. Ela o observa calmamente com sua prancha de body-board
brincando na agua. O adolescente sai da agua e vem sentar-se
ao lado da made. Ela lhe pergunta as horas, mas ele diz estar
sem o relogio a prova d agua com que o pai lhe presenteara,
por receio de ser roubado. Gabriel coloca o ténis ‘“de marca”
e a camiseta recém utilizada para tirar a areila dos pés. A
mae insiste: ‘“Aquele menino ali tem um rel6gio. Vai la e pergunta que horas sdo.”
O filho, meio contrariado, levanta-se e vai até o garoto.
Acaba sendo assaltado e tem o0 seu ténis roubado. Um grupo de
homens se aproxima e comeca a espancar o assaltante. Maria
Alice, sem entender o que tinha ocorrido, aproxima-se da
cena, parte para cima dos homens e tenta interromper a
“barbarie”: “A violéncia ndo adianta nada.” Mae e filho comecam a
discutir. Gabriel derruba a mde no chdo e comeca a espanca-
la, repetindo a mesma atitude dos homens para com O
assaltante: “Eute odeio, ele me roubou™.

Na proxima seqiéncia, vemos novamente Maria Alice em
meio a meninos e meninas de rua, que fumam crack ou cheiram

cola de sapateiro. Ela ndo parece se iImportar muito com a
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gravidade social do delito. Maria Alice convida um casal de
criancas para acompanha-la até seu carro e lhes da algumas
roupas e brinquedos de presente. 0s dois retornam ao grupo, e
0sS brinquedos sdo disputados a tapas e murros entre as
criancas presentes. Maria Alice observa a cena com uma
expressao que nado define claramente sua reacdo diante da
experiéncia: um misto de choque e deleite. Dessa maneira, 0S
sentimentos que explicam essa atitude sdo igualmente dubios e
ambiguos: seria um ato de caridade (dar aos dois 0s presentes
que nao se pode dar a todos e inspirar um espirito de
solidariedade entre eles) ou de crueldade (uma Tfilantropia
perversa que a faz divertir-se com o prazer morbido de ver
criancas utilizadas como iscas se digladiando pela posse dos
brinquedos).

Quando Maria Alice, assume a narracao em “off” do
filme, essa mistura estranha de sentimentos tao dispares como

caridade e crueldade se mantém.

“Todo mundo diz que a realidade ndo é revolucionaria. Pr4& mim, ndo tem problema
nenhum ser caridosa. O problema é essa tendéncia neoliberal de achar que a grande
revolucdo do mundo néo € fazer nada. Tolerar a desigualdade ... bobagem ... O Estado tem
que ter o seu papel, ele tem é que dar “crack™ para as criancas de rua. J& que elas vao
morrer mesmo ... de frio, de umidade, de coceira, que seja por felicidade, completamente
entorpecidas.”

0 intelectual vigarista

Alfredo Buhr é o intelectual que viaja por varios
cantos do Brasil (“espacos simbdélicos” nacionais: Bahia, Rio
de Janeiro, Ronddonia, Sao Paulo, Porto Alegre), colhendo
informacdes para escrever um livro (“Brasil llegal”) sobre as
“formas de dominacdo autoritarias” reinantes no pais. Ao

final, vamos descobrir que essas viagens, na Vverdade,
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envolviam outros propésitos: o pesquisador era o elo de uma
organizacao criminosa que praticava o trafego ilegal de
O0rgados e as viagens eram uma maneira habil e iInsuspeita de
realizar o negécio. Essa terrivel revelacdo final s6 se
presta a confirmar wuma impressdao que o TFTilme \vai
gradativamente construindo: a de que se trata de um narrador
“ndo confiavel”, expressao maior do cinismo, da falta de
ética e moralidade que corroem o pails.

O livro recém-lancado é alvo de inflamadas criticas
em um programa de debates na TV que convida representantes de
diversos segmentos da sociedade, supostamente atingidos por
suas reflexbes.

Embora as palavras do sociélogo ndo possam ser
traduzidas como uma expressdao legitima das 1i1déias ou
intencbes do realizador (Ja destacamos seu carater néo-
confiavel), é através da sua voz (aqui compreendida no seu
sentido mais amplo, como instancia narradora) que muitos
temas caros a Bianchi — o exterminio do indio, o desmatamento
das florestas, a comercializacdo da miséria como produto
turistico, as vicissitudes da representacdo — serdo retomados
e rediscutidos.

Em cada uma das regibes visitadas, Buhr, muitas vezes
com um gravador portatil a mado, vai registrando impressdes
aleatérias e produzindo teses bizarras que visam explicar o
deploravel “estado das coisas”. Ele é um observador solitéario
e abatido em sua rabugice cronica, desengajado e desiludido.
Em muitos momentos, 0 som que serve de suporte as suas
reflexbes, é diegético e emana do proéprio conteudo dramatico
da cena. Em outros casos, funciona como uma voz ‘“over” a
comentar as Imagens.

Logo nas primeiras cenas, aparece, muito

desconfortavel, em meio a alegria esfuziante do carnaval
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baiano. Imagens de policiais empurrando folides para atréas
das cordas de isolamento dos trios elétricos, ja denotam a
cisdo de classes que se fTaz presente mesmo no deleite
espontaneo das festas populares.

Buhr em “off”, teoriza sobre a “genialidade do
projeto bairano™.

“Enquanto o resto do mundo se esfor¢ca pra dominar as massas seja pelo capitalismo,
socialismo, a guerra, a evolucdo, até pelo consumo, eles ndo. Eles s6 fazem o suficiente
para gerar felicidade: mantém todo mundo pobre, colocam o som pré tocar e pronto”.

Numa cena posterior, vemos Buhr, péalido e suado,
sentado numa cadeira, acompanhando uma reunido de banhistas
numa praia qualquer da Bahia. Ele pega um gravador portéatil
do bolso e registra suas reflexdes.

“Montesquieu dizia ha séculos atras que nos paises tropicais, a civilizacao tinha sérios
entraves ao seu desenvolvimento. Dizia que o sangue engrossa com o calor dificultando o
raciocinio. Isso ja foi uma explicacéo. Na época, era honesta, dificil de contra-argumentar,
porgue convencia.”

Vemos uma imagem de um rapaz de tracos indigenas nha
praia. Voltamos a imagem de Buhr. Suas indagacdes continuam,
mas agora somente como um narrador em “off”’. Nao o vemos mais

falando para o gravador.

“O que é mais importante, explicar a realidade ou convencer. Serd que a auséncia de
civilizacdo pode ser uma coisa boa. Seguindo pela logica é bem mais simples: se ndo ha
civilizagdo, ha conseqlientemente a barbarie.

Na sequéncia, sem qualquer motivo aparente, o indio
comeca a ser agredido na praia por dois policiais. Eles o
carregam até uma viatura policial (sem que isso desperte a
menor atencao de outros banhistas) para uma sessdo cruel de

espancamento que o deixa imobilizado, sangrando no chéo.
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Buhr continua em “off” refletindo sobre o conteudo da

cena:

“Se a gente for tentar explicar o espancamento de um indio através da realidade vai
chegar a que conclus&o? E claro que aquele indio deve ser um traficante ou seno deve ter
comido a mulher do policial. Desde quando, isso explica alguma coisa. E se essa realidade
ndo me convencer. Bom os indios que eram a populacdo original da terra ja exerciam a
violéncia entre eles, mas eles organizavam a violéncia e até a guerra de forma ritual. Se
bem que o jeito de fazer as coisas, hoje em dia, ndo deixa de ser ritual: o ritual de bater
sistematicamente no mais fraco. Interessante que nos compreendemos a violéncia dos
indios com facilidade. Serd que eles compreendem a nossa, de extermina-los
sistematicamente. Pela logica, sempre tem que ter alguém pra apanhar no final. Isso
convence qualquer um.”

Como em “Mato Eles?”, onde a questdo do exterminio do
indio é a peca central, e o filme etnografico é
ridicularizado no seu afa de registrar e compreender a
alteridade, o método de Bianchi aqui parece residir na
desqualificacdo de alguns dos objetos com que a antropologia
tenta jJustificar uma 1déia de “identidade nacional”: a
criatividade popular, a alegria tropical, a miscigenacao
cordial, etc.

Da mesma forma, Burh também vail criticar o sucesso do
projeto sulista, uma “perfeita forma de dominacao
autoritaria” baseada no trabalho. Neste caso, nédo ha planos
que confirmem sua presenca como espectador da cena. Somente
uma narracdo em “off”, em cima das imagens que caracterizam

uma tipica cidade sulista de colonizacdo alema.

“Mas, é interessante como ainda se insiste em criticar o sul. E claro que é sé inveja do
projeto sulista. Enquanto o resto do Brasil se esforca para escravizar os indios e 0s negros,
eles, ndo. Eles s6 fizeram o suficiente para garantir a exploracédo da forma ja conhecida.
Arrancaram a vegetacdo nativa, mataram todos os indios e trouxeram 0s seus proprios
escravos: poloneses, ucranianos.”
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Num outro momento do TfTilme, um outro tema - a
exploracdo da miséria como atracdo turistica - também ja
denunciado em “Mato Eles?” (a turista estrangeira visitando o
casebre de uma india para comprar artesanato) vem a tona.

Numa prala carioca, Buhr acabara de assistir ao show
de jovens percussionistas baranos, na companhia entusiasmada
do empresario do grupo (“Arrumei um emprego digno pra todos eles. A gente vai
viajar muito, fazer muito show, ganhar muito dinheiro.”), quando se depara com
uma blitz policial que, entre chutes nas pernas e murros na
costas, inspeciona, com a protecao higiénica das luvas de
borracha, as nadegas e os genitais de um grupo de meninos de
rua.

Com o gravador a mao, Buhr registra novamente suas

reflexdes sobre o contelddo da cena.

“Explorar a miséria como atracao turistica deve ser no minimo perigoso. Ela em vez de
ser um problema, passa a ser desejavel, lucrativa. Se a crianca ndo tem educacao, vocé da
uma lata para ela bater. Melhor gue deixar na rua para elas serem exterminadas. Estamos
progredindo, da selecdo natural da rua para a sele¢cdo do mercado.”

Durante sua visita a Rondbnia, tendo como pano de
fundo 1imagens de queimadas e devastacdo ecoldgica na
Amazénia, seu discurso em “off”’, sobre o conhecido espirito
de exterminio do homem, ganha status de “ontologia” (o homem
€ um ser naturalmente destrutivo). Dessa maneira, O
desmatamento da TfTloresta aparece como uma consequéncia
perversa do prazer humano de exibir seu poder de destruicéo

sobre a natureza.

“Mas, o homem ndo destroi porque € mal. Ele destr6i porque ndo consegue fazer de outro
jeito. Ele ¢ tdo adaptado a destruicdo que se ele destruisse sem respeitar nenhuma regra,
ele acabaria se auto-aniquilando. E no fundo, nem as regras conseguem conter a
destruicdo. Elas s servem para transformar a destruicdo em espetaculo para aqueles que
detém o poder. O poder que nada mais é do que o prazer que sente, quem pode dizer o que
deve ser destruido. Prazer de fingir que essa destruicdo funciona e que é construtiva.”
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Num momento posterior dentro do filme, Alfredo depois
de ter escorregado morro abaixo, machucado a perna, e se ver
impossibilitado de viajar devido a precariedade do
transporte, anda com muita dificuldade em melio ao mato
descampado. Ele encontra poucas arvores e galhos secos
dispersos pelo chdo até chegar a uma madeireira e recostar-se
numa pilha de largas toras de madeira.

Sobre essas imagens, sua voz em “off”:

“A realidade ndo interessa as pessoas. Nao adianta mostrar nada de real para elas. Elas
sempre vao encarar tudo como ficcdo. Pra que perder tempo interpretando a realidade
pras pessoas entenderem. SO pra fingir que eu entendo melhor. Melhor é sé registrar 0s
fatos e deixar a interpretacdo pra depois. Assim, pelo menos, posso fingir cada vez de uma
forma. Cada vez arrumar a realidade de um jeito, de acordo com o poder do momento. Ou
nao interpretar, o que seria perfeito. Registrar os fatos, nada mais.”

Seu discurso aqui assume ares mais ambiciosos porque
ndo se limita a indagar somente sobre o motivos que poderiam
explicar esse “espetaculo da destruicao”. O que estd em jogo
aqui é a discussao da proépria natureza da representacdo desse
espetaculo através das imagens e sons: os limites do cinema,
seja na ficcdo ou no documentario, e sua legitimidade ou
poténcia para registrar e interpretar a realidade. A
preocupacao em “discutir” com o espectador os principios que
norteiam a construcdo do filme, como ja apontamos, €& um dos
pontos centrais do cinema de Bianchi e serd retomado adiante

com maior énfase.

A Tndia bem sucedida

Amanda €é a gerente do restaurante Tfino de Luis.

Também oriunda de Tfamilia humilde, descendente de i1ndios,
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soube vencer os preconceitos de origem e de cor e ascender
socialmente, atuando em negdécios de suspeita legalidade.

Caracterizada como representante dos extratos médios
da populacdo, Amanda alimenta uma sediosa ambicdo pequeno-
burguesa: o anseio incontrolavel de subir na vida a qualquer
custo. Esse apetite insaciavel pela ascencdo social a leva a
envolver-se numa rede variada de negécios licitos e ilicitos
que Incluem o contrabando de orgdos de criancas assassinadas,
a venda ilegal de recém-nascidos para o exterior, projetos
sociais de insercao de 1ndios no mercado de trabalho e a
comercializacdo de extratos vegetals no mercado externo.

Amanda confirma seu carater duvidoso, ao vender aos
seus amigos ricos uma versao romantizada de seu passado
indigno. Esconde a infancia miseravel, vivida em regime semi-
escravo nos cenarios sub-humanos das carvoarias do Mato
Grosso, para compor um retrato idilico de sua origem humilde:
a simplicidade paradisiaca de uma casa de madeira, em meio ao
ar puro das florestas, a abundancia de frutas tropicais e a
agua cristalina que jorra da multiplicidade de cachoeiras.

O narrador Buhr, num tom visivelmente irdnico,
descreve a infancia de Amanda, idealizada em meio as imagens
que remetem a um verdadeiro paraiso tropical, creditando a
grandeza de seu sangue nativo, a mistura das diversas racas
formadoras da nacdo e a crenca na sobrevivéncia de tradicbes

culturais seculares.

“Eis a pequena Amanda: filha da mais perfeita mistura de indios, brancos e derivados.
Crescida num lugar bem préximo da visdo de um possivel paraiso terrestre. Nutrida de
todas as esperancas das lendas e mitos que chegaram até ela através do encontro de todas
culturas legitimamente sul-americanas.”

Confiante no 1Interesse comumente despertado pela
criatividade exdtica do imaginario popular perante as classes
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mais abastadas, Amanda confirma sinais de ma consciéncia, ao
atrair a curiosidade de seus ouvintes ricos, iInventando
lendas — supostamente herdadas da tradicdo familiar - que
comprovam a nacionalidade brasileira de Deus.

Nesse momento, tendo como pano de Tfundo 1magens
bucolicas de sua infancia plena de felicidade, é Amanda quem
assume a narracédo em “off” do filme.

“Minha mae sempre me contava uma estoria que eu me lembro até hoje. Ela dizia que
muito antes do tempo dos homens, havia um Deus que vivia um sono eterno até que um dia
cansado, de s6 dormir, ele resolveu fazer alguma coisa. S6 que quando ele tentou levantar
ele ndo conseguia, por que naquela época, 0 céu e a terra ainda estavam grudados. Até
que um dia, ele usou de todo o seu impulso e conseguiu separar o céu da terra e esse céu
SO existe porque esse Deus ainda esta de pé.”

Através de uma ponte sonora, passamos das imagens
idealizadas do passado para a mesa do restaurante
Peligrino”s, onde Amanda entre goles de vinho, continua a
embalar os ouvidos de Luis e Maria Alice, com a nostalgia das

estorias que ouvia de sua avo.

“ Minha av6 também contava uma outra estéria: ela dizia que Deus era brasileiro e que 0s
galhos retorcidos da vegetacdo do cerrado eram a prova do peso de Deus que deixou as
arvores amassadas. E eu passei minha infancia inteira, achando que um dia eu ia dar de cara
com esse Deus.”

Quando Amanda se retira, nao sem antes dar provas de
seu dedicado profissionalismo (“Bom ... deixa eu ir trabalhar, sendo eu vou
embalar nessas estorias e ja viu, né gente”), Luis e Maria Alice transformam
0 que parecia interesse e admiracao pela graciosidade mitica
das estérias da gerente, em exercicio de puro deboche e

arrogancia intelectual.

Maria Alice:
““Se as arvores estdo amassadas, ele ainda deve dormir de vez em quando, né?”
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Luis:
“Isso € certo: gigante eternamente adormecido em berco espléndido.”

Maria Alice:
“E por isso que ndo faz nada. Vem préa cé so pra dormir.”

Luis:
“Capaz de ele fazer também suas necessidades fisioldgicas. O que é muito natural quando
se acorda.”

Maria Alice:
“Isso explicaria bastante coisa. Deus é brasileiro, ndo? L& ele s6 vai pra dormir e ir ao
banheiro.”

Quando sentada a mesa dos burgueses, a fTalta
absoluta de escrupulos permite a Amanda controlar seu
ressentimento de origem, incorporando exemplarmente os
codigos de conduta de uma classe a que ela nunca pertenceu.
Mas, quando os olhos estdo voltados a outra classe, o
sentimento represado explode sem piedade no tratamento
humilhante que dirige aos empregados sob seu comando.

Sua relacdo com Adam é particularmente conturbada,
dada a resisténcia do garcom em submeter-se sumariamente as
suas ordens. Ela reclama de seus constantes atrasos: “Eunio t0

aqui pré ficar tomando conta de garconzinho irresponsavel.”

O proletariado passivo

Ainda em torno desse nucleo de acdo que envolve o
Restaurante Pelegrino’s, encontramos dois personagens
secundarios. O primeiro é Jairo, um migrante nordestino, que
trabalha como cozinheiro e complementa, eventualmente, sua
renda, prestando servigcos sexuais ao patrdo ou Tfazendo
“bicos” como garoto de programa numa sauna gay -
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E numa visita a um desses prostibulos, em geral
disfarcados por rotulos de casas de massagem, relaxamento e
afins, em meio a uma clientela entusiasmada com 0O cONCurso
para escolha do “melhor bumbum do més”, que ele extravasa, em
companhia de Adam, todo seu ressentimento, aqui conformado a
uma pragmatica e resignada adequacdo aos protocolos do

comércio do sexo.

“Tem que saber como fazer. N@o precisa trepar de verdade. Tem que relaxar e enganar.
Tu tem que passar por fodido, Adam. Aqui em S&o Paulo, ndo tem emprego. Eles tdo numa
boa. Vocé n&o.”

“Primeiro, se tu quiser dar a bunda, tenta achar um cara bem gordo. Assim, a barriga
atrapalha e o pau ndo entra inteiro.”

““Segundo,se tu for comer, os quartos sdo l& em cima. Tem video de mulher pro pau ficar
duro e ndo da nada errado. Ai, geme, geme, geme e diz que ja gozou. Eles é que
demoram.”

Valdir, o outro cozinheiro, é irmao de Josilene, a
empregada do casal de burgueses cariocas. Assim como O da
faxineira, seu emprego também €é uma espécie de heranca
familiar, ja que os pais de ambos trabalhavam para os pais de
Maria Alice.

Josilene, embora nao circule pelo restaurante, acaba
sendo uma referéncia constante nos comentarios de Maria
Alice.

A histdéria dessa amizade familiar € retratada numa
festa na mansao dos pais de Maria Alice, que recebem os pais
de Josilene para uma celebracao de Pascoa.

A familia de Josilene, toda em roupa de festa é
recebida pelos pais de Maria Alice em clima de boas-vindas.
Vemos entédo alguns “flashs” de momentos do encontro: Valdir

observando ajoelhado o irmdo de Maria Alice com um coelhinho
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nas maos; Maria Alice observando Josilene tentando retirar
com um copinho os peixes de um pequeno lago.

Essa sequéncia construida sob aura de um tom
levemente nostalgico que recupera a memdéria através de fotos
e 1Imagens supostamente registradas no dia do encontro, ja
denuncia a falsa convivéncia pacifica entre a riqueza e a
pobreza e a heranca quase ‘“genética” dos papéis de senhor e
escravo numa sociedade hierarquizada e historicamente pouco
aberta a mobilidade social como a brasileira.

Ao final, o discurso em “off” de Alfredo Buhr, sobre
uma série de imagens quase estaticas(que mais lembram fotos),
confirmam com a 1ironia ja habitual, essas i1Impressdes

iniciais.

“(1)Na década de 60, a familia de Maria Alice fabricava roupas (2). A mae de Josilene
trabalhava quase de graca como empregada doméstica na casa da mée de Maria Alice,
pois o emprego de seu marido dependia do pai de Maria Alice.(3)O pai de Josilene
trabalhava quase de graca como operario na fabrica do pai de Maria Alice, pois 0
emprego de sua mulher dependia da mde de Maria Alice.(4)Vinte poucos anos depois, 0
irmao de Josilene viria a trabalhar quase de graca como cozinheiro do restaurante do
amigo de Maria Alice.(5)Josilene viria a trabalhar quase de graca como empregada na
casa de Maria Alice e Carlos.”

=

Imagem da familia de Maria Alice reunida para uma foto.

Imagem da familia de Josilene

3. Imagem da familia de Josilene sentada em volta de uma mesa, com a mée de Maria
Alice em pé atrés, destilando um certo ar de superioridade: maos na cintura, olhar
altivo.

4. Imagem do irmdo de Josilene, Valdir, ainda garoto.

5. Imagem de Josilene, pulando, alegre.

o

Os burgueses sem culpa

Duas outras sequéncias que envolvem a descricdo de

conflitos que ocorrem dentro do restaurante, mas sao
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subitamente interrompidos por um evento tragico que acontece
na rua em frente, merecem destaque. Nos dois casos, um menino
de rua é atropelado.

A primeira cena iInterrompe um “bate-boca” entre Adam
e duas amigas, clientes do restaurante. A primeira delas é
uma mulher negra de meia-idade, muito bem vestida, que
reclama da comida fria, da demora no atendimento, do engano
do prato, sentindo-se vitima de discriminagdo. A segunda, uma
senhora “fina” de idade um pouco mais avancada e ascendéncia

jJjudaica.

Mulher Negra:

“Escolhemos um bom restaurante, porque queriamos ser bem atendidas e olha no que deu.
Alids, eu ndo vi esse tratamento em nenhuma outra mesa. SO pode ser discriminacdo. Mas,
eu ja estou acostumada. O senhor sabia que discriminacéo € crime ? Eu espero realmente
que o senhor nao esteja me tratando desse jeito s6 porque eu sou negra.”

Adam:

“Desculpe minha senhora, mas a senhora esta errando na escolha do carrasco. Eu ndo sou
portugués. Eu sou descendente de poloneses e na minha terra, 0os perseguidos eram 0s
judeus.”

A senhora branca também se revolta.
Senhora Branca:
“Como? O que é que o senhor tem contra os judeus. No minimo, o senhor deveria assumir

a culpa pelos seus atos.”

Adam:
“Culpa de que, minha senhora. De néo ser portugués ou de néo ser judeu?”

Maria Alice, sentada com Carlos numa mesa atras, ri da situacao.
Luis intervém para tentar apaziguar os animos.

Luis:
““Senhoras, por favor, ndo vamos nos exaltar. Acho que podemos resolver esta situacdo de
forma civilizada.”

A senhora branca levanta-se da mesa.

Senhora Branca:
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““Mas isto € um absurdo. O senhor esta insinuando que nés ndo somos civilizadas. Como é
que o senhor pode manter um garcom como esse aqui dentro.”

Amanda traz um outro prato. Ouve-se um barulho de
freada seguido de wuma batida: um provavel atropelamento.
Todos saem do restaurante para ver o ocorrido. Maria Alice
olha atdénita para o chdo. A motorista do carro, completamente
histérica, grita repetidamente: “Eundotenho culpa!”.Vemos entdo a
imagem de um garoto ensanguentado no chao.

Na penultima cena do filme, assistimos mais uma vez
uma conversa entre Luis, Carlos, Maria Alice e Amanda,
sentados a mesa do restaurante. Depois de terem sido alvos de
diferentes formas de violéncia (Luts agredido por
assaltantes, Carlos com o0 queixo enfaixado vitima da
imprudéncia do taxista, Maria Alice “espancada” pelo proéprio
filho), discutem as saidas possiveis para escapar desse clima
permanente de inseguranca que ronda o pais. A melhor delas,
como sugerem Amanda e Luis, é mudar-se para Nova Yorque, onde
“a violéncia é mais civilizada”. A conversa ¢é momentaneamente
interrompida pela chegada de Alfredo Buhr. Amanda e o
professor recolhem-se ao escritério da gerente, onde
conversam sobre o andamento dos negoécios. Amanda entrega-lhe

uma maleta preta:

“Desta vez sdo os rins. O contato vai te encontrar em Porto Alegre. Aqui nesta pasta tem
todos os testes de compatibilidade. O paciente é filhinho de um engenheiro rico 14 da
cidade. Agora eu preciso que esse material chegue amanha bem cedo.”

Luis e o casal de amigos continuam jantando. Carlos
balbucia com dificuldade algumas palavras, mas Luis néao
entende. Maria Alice diz que Carlos quer propor um brinde a
Nova Yorque. O brinde é subitamente interrompido pelo ruido
de uma freada de carro seguida de choque.
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Uma mulher bem vestida acabara de atropelar um garoto
em frente ao restaurante. Ela sai do carro e inicia um longo

discurso de justificacgao.

“E proibido atravessar a rua fora da faixa de pedestre. E aqui tem faixa de pedestre?
Tem? N&o tem faixa de pedestre. Essa é a lei. Eu respeito a lei. Se as criangas néo
conseguem entender as leis, elas devem ficar junto de seus pais, mas se 0S pais nao
conseguem ficar junto dos filhos, as leis devem punir esses pais relapsos. Ndo a mim que
respeito a lei. Ah ... agora, se as criangas ndo tem pais ... 0 que € que eu posso fazer? Eu
ndo tenho culpa. A culpa ndo é minha. O fato é que eu tenho um compromisso. E eu ja
estou atrasada. E eu ndo estou pretendendo me atrasar nesse compromisso sé por que eu
sou legalista. S6 por que eu cumpro as leis.”

A mulher entra o carro e passa ao lado do menino, que

continua a agonizar no chéao.

Assim como em “Mato Eles?”, o titulo escolhido para o
filme — “Cronicamente |Inviavel” - inspira uma dupla-
interpretacdo: a inviabilidade do pais é uma enfermidade
créonica com a qual nos vemos obrigados a conviver ou a
representacdo dessa realidade (a “crbnica” sendo assim um
exemplo de formato) revela-se também algo iInviavel? Estao
assim condensadas no proéprio titulo, as duas linhas-mestras
de reflexdo do filme: produzir um diagnéstico da realidade
social do pais e discutir a crise da representacido que
envolve a encenacdo ou documentacdo dessa realidade através

de iImagens e sons.

O diagnostico totalizante do pais

0 carater cronicamente inviavel da real idade

brasileira é registrado através da “constatagcdo como que
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empirica da faléncia das aspiracdes de modernidade, civilidade e
jJustica social no pais, feita por meio do chogue sistemdtico com
sua negacdo: a degradacdo e destruicao reiterada e cotidiana das
relacées, das pessoas e da natureza’i%

A desigualdade social ¢é apresentada como uma
realidade abjeta, que degrada e distorce tanto o0s extratos
mais altos como os mais baixos da populacdo. Seu diagndéstico
da conjuntura social, 1iInveste na descricdao das formas de
dominagdo do mais forte pelo mais fraco, mas ndo isenta de
responsabilidade nenhuma parcela do tecido social. 0Os ricos
(Luis, Carlos, Maria Alice) sdo de um cinismo cruel; os
pobres, ou se conformam com a exploracdao ((Jair, Valdir,
Josilene) ou reagem a ela de forma estupida (Osvaldo, o
taxista) e inécua (Adam). O olhar com que o filme enxerga a
exclusdo social ndo € de simples denuncia, exaltacdo ou
piedade, mas da mais sincera perplexidade.

Dessa maneira, seu foco ndo se concentra na exposicao
de destinos individuais, nem na evolugdo dramatica ou na
complexidade psicologica inerente ao trabalho de construcao
dos personagens nesses contextos, mas na escolha quase
aleatdria de situacdes-limite extraidas do cotidiano social e
geografico brasileiro, que visam comprovar — a partir de uma
Otica acumulativa que nédo esconde iIntencfes didaticas - uma
ordem mais geral que comanda as relacdes de classe no pails.

Os personagens quase ndo evoluem, ndo apresentam
marcas de mudanca: “com um figurino reconhecivel e enquadrados
dentro de uma 1identificavel tipologia social, todos s6 fazem
reforcar a impressdo primeira, e negativa, que deles se tem”!07,

Exibem, no maximo, uma transformacdo externa (o olho roxo de

Adam, o queixo enfaixado de Carlos, o0 pé gangrenado de

16 RODRIGUES, Raquel I. Esperancas em Desagregacéo. Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras-USP,
s.d. 12 p. (Mimeo)
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Alfredo) que €é no mais uma exposicdo metafdérica do grau
crescente da degradacdo social que 0s cerca: ‘“seus corpos sao
afetados, revelando uma espécie de verdade, do contato deles com o
real brasileiro”!%_

Também ndo ha espagco para afetos. As relacdes
amorosas resumem-se a jJogos perversos de seducdo (Josilene
brincando com o namorado na cama da patroa, Adam cedendo aos
assédios do patrao). Da mesma forma, o espaco da convivéncia
familiar transforma-se em palco de encenacdo de Talsas
intimidades (a visita dos pais de Josilene a casa de Maria
Alice) ou exposicdo de neuroses de origens diversas que
redundam em manifestacbes gratuitas de agressividade verbal
(as discussbes entre Carlos e Maria Alice) ou fisicas
(Gabriel batendo na made). A falta de generosidade na relacao
entre as classes, ou mesmo entre os membros de uma mesma
classe, ¢é generalizada. SO parece haver solidariedade na
opressao.

A construcdo dos esquetes, em concordancia com a lei
da inviabilidade geral, parece sempre obedecer a um mesmo
principio: apresenta-se uma situacdo, seguida de um breve
desenvolvimento que termina, invariavelmente, mal,
traduzindo-se em violéncia (o espancamento do indio, O
conflito entre o sem-terra e o Tazendeiro, a blitz nos
meninos de rua, o flagrante em Josilene e o namorado, o roubo
do ténis na praia, a distribuicdo de brinquedos as criancas
carentes, o0 assalto ao restaurante), humilhacdo (a aula de
etiqueta de Amanda, a aula de pregar botdo de Carlos, a
discussao da dona do carro quebrado com o motorista do

onibus, a conversa entre Luis e Adam no vestiario do

197 RODRIGUES, Raquel. I. Op. Cit
1081 NS, Consuelo. “Filme mostra que a realidade ja est4 em todos nés, mas ndo queremos nos dar
conta disso”. Séo Paulo, Folha de Séo Paulo, 17-jun-2000.
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restaurante), imprudéncia (os dois atropelamentos, o]
escorregao de Buhr, o incidente com o taxista) ou punicao
(Adam sendo colocado no camburao).

A Unica excecédo, excluindo-se algumas sequéncias de



Jj& explicitada por outros personagens e momentos do filme, do
triunfo imutavel da alienacdao. Ao nao oferecer ao espectador,
as pistas certas para uma interpretacdo segura, o filme chama
a atencdo para suas proprias incertezas quanto aos dilemas da
representacao.

No seu anseio de desconstruir mitos e crengas
institucionalizados sobre o carater cordial e solidario do
brasileiro, amplamente difundidos no imaginario da nacdo, o
filme realiza, no seu périplo pelo espaco nacional, a
desmistificacdo de muitas de nossas conviccdes culturais.
Entre elas, a idéia de paraiso tropical, onde a fusdo de
varias racas e culturas teria resultado em uma miscigenacao
harménica e pacifica.

O filme expde toda sorte de preconceitos que
assombram o cotidiano das relacbes socials, desmascarando sem
piedade essa suposta convivéncia pacifica entre diferentes
racas, credos e classes. Dessa maneira, desfilam pelo filme,
preconceitos de cor(a mulher negra se sentindo discriminada
no restaurante, o indio espancado pelos policiais), de
religidao (a mulher judia ofendida pelos comentarios irénicos
de Adam), de origem (o fazendeiro e a dona do carro quebrado
discursando sobre a “ignorancia” do nordestino), de classe (o
tratamento desrespeitoso que Carlos dirige a empregada
tratando-a como “burra”) e de sexo (Osvaldo descontando na
namorada seu oOdio pela patroa, Jair explicando a Adam, como
comportar-se com a clientela de “viados™).

“Cronicamente Inviavel” conseguiu, também, reacender
0 debate entre arte e politica, mas ao mesmo tempo é de
dificil filiacdo a uma determinada ideologia politica: nem de
direita, nem de esquerda, mas acima de tudo a expressao de
uma i1ndignacao moral. Ele pode ser 1interpretado como uma
fabula moral que, ao viajar por diferentes espacos simbolicos
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nacionais, pretende construir um perfil da nacao brasileira.
Da mesma forma que “Mato Eles?”, este também €& um filme mais
interessado em fazer perguntas do que em encontrar respostas.
Assim, esse convite a reflexdo nao incorpora, dadas suas
ambicdes amplas e totalizantes, solucbes politicas prontas ou
ataques localizados ao “establisment” do momento. Seu foco é
outro: criar um mosaico de situacOes onde a ordem dominante
seja o cinismo, a humilhacdo e a violéncia; desnudar as
feridas mails indigestas do pais e destituir crencas e
1lusdes.

Por outro Qlado, diferentemente das alegorias do
passado!!®, Bianchi ndo precisa deslocar o cenario da fabula
para um pais exotico e delirante, dando-lhe o0s contornos
minimos necessarios para que possamos reconhecé-lo. Ele
prefere apoiar-se na encenacao de esquetes do cotidiano, de
situacOfes que presenciamos todos os dias e nem sequer nos
damos conta, atribuindo a elas um tom quase documental.

Assim como Glauber, em “Terra em Transe” fez de Paulo
Martins o prototipo da crise da consciéncia do artista-
intelectual dos anos 60, Alfredo revela-se um digno
representante do pragmatismo de parte da “intelligentsia” de
nossos tempos. “Exasperado e contraditdrio, Martins vivia o
dilema entre arte e politica como um drama existencial, decisivo.
Tanto seu engajamento como sua derrocada se revestem de tons
épicos, o0 que hoje nos soa um tanto ridiculo. Alfredo pelo
contrario, é prosaico até o o0sso e, mesmo sendo sistematicamente

do contra, esta mais preocupado em tocar o servico. No Ffim,
revela-se apenas mais um trambiqueiro entre tantos.”'!!
Na verdade, o que o filme traz de mais curioso, e € 0

que talvez tenha despertado tanta polémica, ndo € exatamente

110 Refiro-me as discussdes sobre essa questdo levantadas por Ismail Xavier em: Alegorias do
subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema marginal. S&o Paulo: Brasiliense, 1993.
11 BARROS e SILVA, Fernando. “Um intelectual brasileiro”.S4o Paulo, Folha de S&o Paulo, 13-jun-2000.
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a iInclusdo desse tipo de tematica. A abordagem de temas
politicamente explosivos nao ¢é algo novo no cinema
brasileiro. A dendncia da injustica social, dos mecanismos de
dominacao e espoliacédo dos mais pobres pelos mais ricos, da
eclosdao da violéncia como forma de purgar ressentimentos
represados, sédo temas abordados, com outros contornos, desde
os filmes do Cinema Novo.

O que diferencia “Cronicamente Inviavel” desses
outros exemplos é o seu olhar desencantado e cético para com
a situacao do pais e a maneira como o Filme expbe seu sistema
de representacao, ou melhor dizendo, como discute
explicitamente a sua forma de representar a realidade social.
Ao colocar em pauta os limites éticos da representacdo, o
filme explicita aos olhos e ouvidos do espectador, a
manipulacdo e ambiguidade de seu discurso, retira-o de uma
neutra passividade, convida-o a reflexdo e o iIncita a buscar

sua propria perspectiva de leitura.

As vicissitudes da representacao

Como ja comentamos, ainda que em muitos momentos
atenha-se a uma linguagem convencional atrelada aos canones
da decupagem classica, o cinema de Bianchi, como boa parte do
cinema moderno, privilegia o questionamento da transparéncia
narrativa do sistema hollywoodiano, trazendo a tona os
artificios e vicissitudes da representacao.

Isso remete a uma postura que implica um alto grau de
exposicao do artista, um despojamento para revelar uma
subjetividade, as vezes insegura, outras vezes confiante nos

principios da sua arte.
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Como nos lembra Stam, na arte auto-reflexiva, a mao

do artista é antes de mais nada, visivel:

“0O Deus da arte anti-ilusionista ndo é uma divindade
panteista imanente; é um deus olimpico que se intromete
acintosamente nos eventos ficcionais, separando-os deles e

de seus personagens e chamando nossa atencdo para a

caneta, o pincel ou a camera que os criou.”*?

A narracao auto-reflexiva e a intervencdo na diegése

Logo no inicio de “Cronicamente Inviavel”, o chefe de
cozinha e o copeiro do restaurante Pelegrino”s trazem sacos
contendo restos de comida para serem depositados em latdes de
lixo coloridos (reciclaveis, politicamente corretos)
dispostos em frente do local. Mendigos aparecem para devorar
0s restos de alimentos.

Ouve-se uma voz “off” ndo diegética: “E muito

explicita essa cena, ndo seria melhor fazer de uma forma melhor

S

adaptada a realidade?”

A voz *“off” ouvida, vamos descobrir mais tarde,
pertence ao narrador “oficial” do filme: o socidélogo Alfredo
Buhr. Essas também poderiam ser as palavras do proprio
diretor do filme questionando a ‘“qualidade da representacao™.
Em qual das versbes, a realidade estaria melhor representada?
Ha de fato uma diferenca substancial entre elas ou ambas
traduzem a mesma realidade deploravel? O que esta em jogo, e
esse tom val se manter ao longo de todo o filme, é assumir um

dialogo aberto e franco com o0 espectador, assumindo uma

112 STAM, Robert. O espetaculo interrompido: literatura e cinema de desmistificag&o. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1981.p-55.
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postura critica que revela os cdédigos e processos envolvidos
na construcdo da Tficcadao e reconhece suas limitagcdes para
reproduzir a realidade.

Da mesma forma, o Ffilme nos traz duas reaches
possiveis da patroa (Maria Alice), diante de sua repentina
crise de consciéncia por ter esquecido de deixar em casa O
dinheiro da faxineira (Josilene). Na primeira, predomina um
sentimento de culpa, onde uma “desculpa esfarrapada” nao é
capaz de justificar a lastimavel fTalta de respeito e o
descaso para com as necessidades mais prementes da empregada.
No segundo caso, 0 peso da culpa é suavizado através de um
tom mais auto-indulgente: “Tudo bem, né? A semana que vem eu pago.”
Ambas as versbOes traduzem aspectos diversos de uma mesma
realidade: as formas de dominacdo e espoliagao que envolvem,
de um lado a insensibilidade dos ricos diante da miséria e,
do outro, a passividade dos pobres diante do poder inexoravel
do dinheiro. Neste caso ainda, a duplicidade das versodes
acentua o carater ambiguo da personalidade de Maria Alice,
que consegue conjugar, como ja vimos ao longo do filme,
surtos espontaneos de caridade com manifestacbes da mais
perversa crueldade.

Esse testemunho publico do rol de davidas e
incertezas que envolvem o0 processo de “captacdo” ou
“encenacdo” da realidade(tema ja exaustivamente abordado em
“Mato Eles?”), também pode ser observado na dupla
representacdo da infancia de Amanda e na caracterizacado de
suas multiplas atividades profissionais (trafego de oOrgaos,
venda de criancas para adocdo, ONG financiada por banco
holandés). Como nos diz o professor-narrador “Se quiséssemos
inventar uma outra profissédo para Amanda, ndo chegaria a ser mentira. Da mesma forma

que néo foi mentira inventar o seu passado bucolico”.
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A narracdo da versado idealizada de sua infancia é
iniciada pela voz do narrador “oficial” (Buhr) e finalizada
pela voz “off” da proépria gerente. A voz de Amanda passa a
ser justificada diegeticamente pela construcdo narrativa: uma
ponte sonora a leva para a mesa do restaurante, onde entretém
o casal de amigos com as estérias da avéo.

Dessa maneira, um conflito de vozes se iInstaura: a
versao 1idealizada pode, a principio, ser interpretada como
produto da imaginacdo viciosa de Amanda, como resultado das
divagacdes antropologicas do professor — mais tarde revelado
um narrador muito pouco confiavel — ou ainda como produto de
um orientacdo mais geral do filme, que insiste em exibir sua
propria voz enunciadora, 1insegura e relutante com seus
principios de construcao.

Em outros momentos de ‘“Cronicamente Inviavel”, quando
a violéncia nua e crua parece brotar na tela — o espancamento
do 1ndio por policiais, o linchamento do ladrdo depois do
roubo do Ffilho de Maria Alice - a encenagcao parece
canhestramente artificial a ponto de nos gerar desconfianca:
sera que 1isso €é proposital ou uma falha da representacao?
Essa suposta teatralidade artificial da encenacdo, que muitos
acertadamente poderiam julgar como um defeito da mise-en-
scene, pode ser encarada como uma forma auto-consciente de
expor os diferentes processos de mediacdo que envolvem a
transposicao da realidade para o mundo da ficcao. Esta
exposicéo explicita da artificialidade da encenacgéao
relaciona-se com uma proposta de distanciamento emocional, de
modo a colocar em jogo a capacidade de juizo social do

espectador. O distanciamento nunca é um fim em si préprio e
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em diferentes obras pode ser conseguido a partir de
estratégias diversas.!®®

Bianchi utiliza freqguentemente uma dessas
estratégias: o comentario “off”’, em geral associado a um

narrador de carater pouco confiavel.

O comentario “off”, a multiplicidade de discursos e o0

narrador nao confiavel

Observando com atencédo os seus filmes, ndo é dificil
notar como Bianchi valoriza o dialogo, como o principal
instrumento para a construcdo dos seus personagens. Eles se
definem, Dbasicamente, a partir do que falam ou das
contradicdes entre o discurso e a acdo. Bianchi é um cineasta
preferencialmente discursivo. Muitas sequéncias em
“Cronicamente Inviavel” s&o construidas de tal forma a
evidenciar a ‘“teatralizacdo” da cena, chamando a atencdo do
espectador mais para o0 conteudo dos dialogos e a
interpretacdo dos atores do que para as solucbes de
enquadramento, movimentacdo de camera e iluminacdo. Essa é,
inclusive, a base de argumentacdo (muitas vezes iInjusta) de
muitas das criticas feitas ao seu cinema (enquadramentos
desleixados, fotografia fora-de-foco), pouco afeito a
“estetizacdo” da imagem.

A configuracdo da personalidade polémica e das
inclinacdes politicas e ideoldgicas do intelectual Antonio
César de “Romance” ¢é construida inteiramente a partir da

contundéncia verborragica de seus depoimentos pré-gravados,

13 BOOTH, Wayne. Op. Cit.. p-138.
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J& que sua morte é anunciada logo nas primeiras cenas do
filme.

Luiz, um dos atores que fazem parte do elenco da peca
encenada em “A Causa Secreta” vomita a todo instante,
comentarios sobre a injustica social, num tom professoral que
beira o caricato.

Isso garante a palavra, dentro do universo de
Bianchi, wuma i1mportancia substancial, o que explica a
preocupacdo com a qualidade e a densidade dos dialogos.

Um recurso comumente utilizado na grande maioria dos
seus Ffilmes é a voz “over” do narrador que comenta,
interpreta e, as vezes, critica a iImagem. Bianchi explora
esse instrumento de varias maneiras, ora incorporando-o como
discurso de um dos seus personagens (diegético), ora
trabalhando-o num registro extra-filmico(nhdo diegético).

Em muitos momentos, o0 discurso comeca cCcoOmo um
“monologo” de um personagem (som ‘“on-screen”, diegético,
objetivo) para, de repente, transformar-se na voz de um
narrador que comenta e 1ironiza externamente as 1imagens (o
personagem vira narrador, som “off-screen”, diegético,
subjetivo).

Em “Cronicamente Inviavel”, numa cena ja descrita,
rodada na praia de Perequé na Bahia, 0 escritor/pesquisador
Alfredo Buhr, sentando numa cadeira de praia, aparentemente
incomodado com o calor e a fauna humana do local, apanha um
gravador portatil do bolso da camisa e comeca a registrar
suas reflexdes sobre o modo de vida ao sul do equador. No
meio de suas divagacOes, ele desliga o gravador e o coloca
novamente no bolso. Vemos entdo a imagem do indio e em
seguida novamente um plano de Buhr sentado na cadeira. Agora,
sua voz continua em “off”, dando continuidade as suas

indagacbes. A fonte de emissdo, entretanto, ndo € mais
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explicitada pela i1magem, mas o som “off-screen” permanece
diegético, assumindo um carater interno e subjetivo, porque
exemplifica o que personagem poderia estar pensando naquele
momento.

Em outro momento, também ja comentado, vamos observar
uma iInversao no uso desse mesmo recurso. Vemos imagens de uma
floresta em chamas. Estamos em Rondbénia, norte do pais, em
plena Amazénia. Alfredo caminha acompanhado de um assistente
em meio a floresta. Ouve-se a voz “off” do narrador em cima
das 1imagens de destruicdo. Em seguida, vemos Alfredo e o
ajudante sentados no alto de um morro, em frente a uma lagoa
de agua verde e cristalina. Agora, ele conversa com o0 outro
homem. A sua voz esta justificada diegeticamente pela
presenca da imagem, mas o tom do diadalogo continua igualmente
discursivo.

Outros personagens do filme, como Adam, Maria Alice ou
Amanda, vao assumir em momentos especificos, o0 papel de
narradores do filme. Adam, na sequéncia do Onibus lotado,
Maria Alice na cena dos meninos disputando os brinquedos e
Amanda na encenacdo 1idealizada de sua iInfancia. Em todos
esses casos, 0 que predomina € uma voz “off-screen”, mas que
se relaciona diegeticamente com a imagem a partir de um viés
subjetivo: exprimem sentimentos, reflexdes ou lembrancas dos
personagens.

Em outras sequéncias do filme — comentéario sobre a
forma de dominacdo autoritaria sulista; descricao das duas
“possiveis” versbes da infancia de Amanda; Josilene
desfilando na Sapucail — reconhecemos a voz do socidologo mas
ele ndo participa como personagem em cena. Nesse caso, Buhr
assume o papel de um narrador onisciente, nao-diegético,

desconectado do mundo narrativo da imagem.
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Essas oscilagcbes na atitude da narracao “over” (ora
diegética, ora ndo diegética, varias fontes) tem como
objetivo criar no espectador um clima de desconfianca em
relacdo a veracidade e a autenticidade de suas palavras. A
propria idoneidade dosl2 0 Oneetivh0O Tw O Ts cad



do olhar desencantado de Buhr. Confundindo o espectador a
partir da escolha de um ponto de vista neutro, o filme o
alerta para a arquitetura conflituosa de suas multiplas
perspectivas.

A frase grifada do discurso do sociélogo ja opera,
nesses mesmos termos, uma auto-critica contundente a essa
voracidade de totalizacdo demasiadamente ambiciosa.

Booth, em seu detalhado estudo sobre os modelos
narrativos literarios, afirma que uma das caracteristicas dos
autores modernos é a utilizacdo de ‘“narradores pouco dignos de
confianca, cujas caracteristicas se alteram no decorrer das obras

que narram”.!

Estes narradores denunciam mudancas de
comportamento, afastando-se ou aproximando-se de valores que
o leitor admira.

No nosso caso, a desconfianca em relacdo ao conteudo
do discurso pode advir do gradual desmascaramento do seu
carater. O cinismo e o0 preconceito embutidos no desenho que
Alfredo Buhr constroi da pluralidade étnica e cultural
brasileiras ja seriam por si sO, motivos de suspeita, mas a
medida em que o0 reconhecemos como Tfigura-chave de uma
organizacao envolvida em assassinato de criancas e trafico de
0rgdos, o0 grau de descrédito aumenta consideravelmente e
somos obrigados a refletir sobre as motivacbes ocultas que
impulsionam seu pseudo-pensamento critico.

Unm dos grandes equivocos de interpretacdo em
“Cronicamente Inviavel” é creditar as palavras do
professor/narrador recheadas de preconceitos e ressentimentos
ao autor/diretor do filme.

Booth, novamente, nos alerta sobre esses riscos:

... 0s narradores pouco dignos de confianca diferem

consideravelmente, dependendo da medida e direcdo em que
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se desviam das normas de seus autores; (...) Alguns
narradores, (...), sé@o colocados a maior distancia
possivel do autor e leitor, em relacdo as virtudes, com
excegdo de um tipo de vitalidade interessante. Outros,
(...), aproximam-se da representacdo de gosto, juizo e
sentido moral do autor. Todos eles exigem mais dos poderes

de inferéncia do leitor do que 0s narradores
3 115

fidedignhos™.

No seu mosaico de cenas cotidianas, o filme mobiliza
uma pluralidade de discursos que se defrontam TfTerozmente
entre si como num verdadeiro campo de batalha: o discurso dos
sem-terra, o0 do proprietario, o discurso regionalista ou
separatista, o marxista, o pragmatico, o multi-culturalista,
o neoliberal, o discurso do politicamente correto, o do
legalista, o discurso religioso e assim por diante. Essa
multiplicidade de argumentos de diferentes matizes, mas que
remetem ao mesmo circulo perverso de ressentimentos,
humilhacbes e preconceitos que comprometem um funcionamento
saudavel da ordem social, aparecem em grande parte
sintetizados nos comentarios em  “off”, em dialogos
explicitamente discursivos e em personagens de duvidosa

retidao moral.

A madsica como contra-ponto e ironia

Umn filme que “viaja” por varios cantos do pails pode
utilizar a mdsica, ou mais precisamente temas locais, para

situar geograficamente o espectador. Temas locals orientam o

14 BOOTH, Wayne. Op. cit., p-172
1> BOOTH, Wayne. Op. cit. p-175.
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espectador e evocam memdérias de coisas passadas num
determinado lugar.?!'®

Em “Cronicamente Inviavel”, mdsicas regionais ou
culturalmente afinadas a determinados pontos do pais (o0 axé
na Bahia, a bossa nova no Rio de Janeiro, a musica alemda em
Santa Catarina, a musica cailpira no Mato Grosso) sao
utilizadas para localizar espacialmente o espectador.

Além do simples apelo a localizacdo do espaco, O
filme tenta iImprimir a musica a funcdo de comentar
ironicamente a imagem.

Michel Chion nos alerta sobre o confronto que a
masica pode sugerir entre o mundo “ideal” que sua melodia

evoca e o0 mundo ‘““concreto” que emana do conteldo das imagens.

“Nada pode resumir melhor o cinema, as vezes, que estes

tipos de idéias, que enfrentam a realidade do mundo com a
iluminacdo passageira de uma masica que perfura a
mediocridade ambiental” .’

As cenas que envolvem 0s personagens cariocas e sua
dificuldade de lidar com o aumento crescente da criminalidade
sdao pontuadas por imagens aéreas da cidade acompanhadas por
tradicionais musicas de bossa nova. O contraste entre a
idealizacdo do “Rio de Janeiro que continua lindo” e a
tragica realidade da violéncia cotidiana €é curiosa e
sintetiza as diferencas entre a representacdo e a
real idade.!!®

As proprias letras das madsicas (comprovando a

tradicdo discursiva de Bianchi) acentuam a construcdo do

116 MADSEN, R. P. The Sound Designer with Walter Murch. In: Working Cinema Learning from the
Masters.Belmont: Wadsworth, 1990. p-302.

7 CHION, Michel.La musica en el Cine. Barcelona: Paid6s, 1997. p-244.

118 CANNITO, Newton. O cinema de um pais cronicamente inviavel. Sinopse. n. 5., jun. 2000. p 39-43.
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contraste. Na cena da praia de Perequé, ap0s presenciar o
espancamento do indio pelos policiais (a construcado sonora
desta parte da sequéncia merecerda um tratamento a parte),
Alfredo Buhr, sentado em sua cadeira, suando muito, volta a
exibir seu desencanto com o calor ardente dos tropicos. Um
verso da mdsica nos diz o seguinte: “E luz de primavera, é fogo
de verdo, vocé e eu quem dera, amor é a solucdo.” O ritmo alegre
e contagiante do axé e a exaltacdo da alta temperatura das
paixdes, em nada combina com a violéncia brutal e gratuita
contra o indio e o olhar de desprezo de Buhr para com a
cultura local.

Da mesma forma, na seqUéncia que mostra a visita da
familia de Josilene a mansdao de Maria Alice, o0s versos da
masica exaltam inicialmente, em ritmo de festa, as virtudes
do morro e as tradicbes do carnaval carioca''® para, em
seguida, revelar na voz doce de Carlos Lyra e na batida
so6frega da bossa nova, a dialética oculta do samba, em que
alegria e tristeza se fundem como arma de resisténcia contra
a opressdo da miséria.'?® A euforia inicial em confronto com a
dura realidade das 1iImagens de uma ‘“sociedade de castas”,
encontra na mudanca brusca do ritmo da musica e no contraste
poético dos versos um terreno fértil de expressao: o conflito
imagem-melodia-letra destaca com sutil 1ironia, o0s estatutos
culturais definidores de cada classe e a falsa convivéncia
harmoniosa entre os extremos de pobreza e riqueza presentes
no pafs.

Neste contexto, o clima de uma cena ou mesmo de um

filme inteiro pode ser criado ou alterado pela mUsica: a

119 «“galve as belezas desse meu Brasil, com passado e tradicéo. E salve o morro, cheio de gloria, com as
escolas que falam do samba da sua historia.”

120 “Fejo n&o é bonito, 0 morro existe, mas ndo pede pra se acabar. Canta, mas canta triste, porque a tristeza
é s0 0 que se tem préa cantar. Chora, mas chora rindo, o que é valente e ndo se deixa quebrar. Ama, 0 morro
ama..”
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coroacdo de um rei pode ser interpretada como uma farsa ou um
evento de grande nobreza dependendo do tipo de acompanhamento
musical .!?

Uma das alternativas possiveis e mais provocativa do
acompanhamento musical, objetivando a construcdo de um clima
particular para uma cena, ou mesmo um momento especifico
dentro da cena, é a utilizacdo da musica como contra-ponto.

Como ja comentamos, o0 contra-ponto sonoro ou musical
permite uma expansdo substancial das possibilidades de
significacdo do discurso filmico, garantindo a expressdo de
iIdéias e sentimentos e a introducdo de tons e sobre-tons que,
muitas vezes, o0 meilo exclusivamente visual ndo €& capaz de
revelar.!?

Uma utilizacdo interessante desse recurso encontra-se
na cena em que Maria Alice decide distribuir presentes aos
meninos de rua. No final, vemos a socialite, com um olhar
ambiguo que mistura compaixao e perversidade, assistir o
casal de criancas serem “assaltados” pelos proéprios
companheiros, ao som de uma valsa vienense. O contra-ponto é
explicito: a situacao miseravel dos garotos em confronto com
o mundo frivolo e aristocratico de Maria Alice, associado a
velha Viena.!'?®

Como também comenta Madsen, a utilizacdo da madsica
classica pode servir a pretensdao de atribuir ao filme e as
suas 1iImagens uma suposta dignidade. A nobreza da musica
contaminando a nobreza do filme e conferindo um certo grau de
prestigio as imagens independente dos seus méritos
artisticos. Alguns cineastas da antiga Alemanha Oriental,

21 MADSEN, R. P. Op. cit. p-303.
122 JOHNSON, Lincoln F. Op. cit. p-178.
12 CANNITO, Newton. Op. cit.
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utilizavam esse iInstrumento para dignificar conceitos
ideologicos. 1%

Em Bianchi, ocorre justamente o contrario. Ele
utiliza musica erudita (um concerto de Bach) em cima de
Imagens de grande destruicao: a floresta sendo dizimada pelos
desmatamento predatério e pela falta de qualquer resquicio de
responsabilidade ecolégica. Novamente, um contra-ponto,
porque a musica em nada dignifica as imagens.

Marlui Miranda, uma conhecida pesquisadora da musica
e da cultura indigenas, € a referéncia musical na cena que
introduz a atividade profissional mais “nobre” de Amanda: o
centro de recolocacédo profissional para indios.

Sobre uma mdsica que supostamente revive 0s rituais
de celebracdo coletiva da bravura do indio, assistimos a uma
sessdao de fotos de um de seus descendentes. Um garoto de
boné, exibindo uma pasta de couro entre as maos,'?® é
fotografado em diversos angulos. A cena é, em seu conjunto,
muito semelhante aquela do T1ndio-sobrevivente de ‘“Mato
Eles?”.

Se naquele caso, o 1ndio era revelado como um animal
em extincdo explorado pelo oportunismo do branco como objeto
de estudo cientifico ou como testemunha-chave de filme-
denuncia, aqui a cena inspira outras Oticas de interpretacéo.
No espaco urbano da civilizacdo, a logica do mercado afasta
qualquer resquicio de vitimizacdo. E o préprio indio-
integrado que explora os irmaos recém chegados ansiosos pela
integracao.

24 MADSEN, R. P. Op. cit. p-303.
125 No seu anseio de comprovar a integragdo do indio & sociedade, essa imagem poderia identifica-lo como
um estudante ou um “office-boy”.
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O ruido como musica e leitmotiv sonoro

Como comenta Walter Murch, um efeito sonoro pode
muitas vezes, dentro de um Tfilme, ser utilizado puramente
como musica, apesar da auséncia de melodia. Ele nos convida a
pensar na diversidade de componentes que podem constituir a
trilha sonora de um filme em termos de um espectro de luz:
assim como as cores do arco-iris que variam do violeta (menor
comprimento de onda) ao vermelho (maior comprimento de onda),
0 espectro sonoro estaria delimitado por duas categorias
denominadas ““encoded” e “‘embodied”.?"

Um som “encoded” é aquele que pressupfe o dominio de
uma certa base de cédigos e regras para ser decifrado. O
melhor exemplo é a fala. O significado do que alguém esta
dizendo esta “encoded” nas palavras que estdo sendo usadas. O
som, neste caso, age apenas como um veiculo para revelar o
codigo.

Por outro lado, o melhor exemplo de um som “embodied”
seria a mdsica. Aqui, 0 ato de ouvir o som € uma experiéncia
vivenciada diretamente, sem necessidade de um codigo para
mediar a interpretacdo. Um crianca pequena, que ainda nao
dominasse oS coédigos da fala, certamente poderia
sensibilizar-se com a melodia de uma musica desconhecida, mas
ficaria fTacilmente entediada presenciando uma conversa ou
assistindo a uma peca de teatro.

Entre esses dois limites, estariam gradativamente
contempladas todas as demais formas de representacdo sonora.
Assim, um componente sonoro qualquer, dependendo de sua
utilizacdo, ora pode se aproximar da Blinguagem verbal,
exigindo um coédigo anterior para compreendé-lo — o barulho do

126 MURCH. W. (2001) Volume: Bed of Sound . Dense Clairty-Clear Density.
http://www.psl.org/cut/volume.
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trem, a batida da porta, o canto dos passaros — ora pode se
confundir com o mundo da madsica envolvendo o espectador a
partir de uma perspectiva mais sensorial e emotiva.

A cena da praia de Perequé, Ja varias vezes
comentada, inicia-se ao som de um hit do grupo baiano de axé
“Chiclete com Banana”. Seguem-se planos de Alfredo Buhr
sentando numa cadeira, intercalados por imagens de outros
banhistas. |Inicia-se entdo a gravacao do discurso do
socidlogo. O volume da musica é lentamente reduzido. Vemos a
imagem do indio de sunga. Um ruido crescente comeca a tomar
conta da cena e logo da espaco a um som mais estridente,
semelhante a um coracdo pulsando. Vemos entdo a imagem do
indio sendo espancado por policiais. Esse ruido tem carater
nao-diegético e funciona como um componente musical
antecipando um evento tragico. O discurso de Buhr — agora em
“off” — continua a comentar os Imperativos da situacdo. Esse
ruido vai ficando cada vez mais fTorte, com o0 aumento
gradativo da frequéncia das pulsacbes na medida em que a
violéncia contra o rapaz se exacerba. A musica de carnaval
desaparece e o barulho ensurdecedor produzido por esse efeito
domina completamente a cena. Uma lancha se aproxima e ouvimos
o ruido do motor no atrito com agua. E um som diegético com
funcdo mails expressiva do que imitativa na medida que
contribui para aumentar a crescente temperatura dramatica da
cena. Ao final do espancamento, como ja vimos, o indio é
abandonado sangrando no chdo e a mdsica de axé retorna.

Ha ainda um outro momento no filme em que o0 uso
musical de um ruido se faz mais rico e irdnico em termos
dramaticos. Ap6os o “infame” comentario de Buhr sobre o
ditadura de Tfelicidade baiana'?’, o filme apresenta um

127« essa ficgdo barata da felicidade moribunda, podre, mijada ... essa imagem aprimorada da brasilidade

enlatada, que é boa para todo mundo ...”
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polémico comentéario visual: dois homens (baranos),
supostamente apds uma bebedeira de carnaval, urinam em frente
a porta de uma casa. Uma mulher fantasiada que passava em
frente ao local comenta: “Nao tem casa pra mijar, seu
porco!”. Surpreendendo nossas expectativas, um dos homens
retira do bolso uma chave, abre a porta da casa e os dois
entram. O percurso da urina deslizando por entre as pedras da
calcada é acompanhado por uma camera em plongée até o momento
em que alcanca o rosto de um menino que dormia ao relento.
Essa trajetoria é acompanhada pelo barulho de um helicéptero
cujo volume se adensa a medida que a urina se aproxima do
garoto. Nao ha, aparentemente, justificativa diegética para o
aparecimento do ruido. Esse efeito sonoro tem aqui funcao
meramente dramatica Tfuncionando como mudsica a criar um
“suspense” crescente até o desfecho cruel da situacéao.

A partir de wuma perspectiva mais auto-reflexiva,
poderiamos, entretanto, explicar o ruido do helicéptero, como
mais uma das provocacdes do Filme no sentido de chamar nossa
atencao para os seus artificios de construcdo. A posicdo da
camera e a sua movimentacdo horizontal poderiam indicar a
composicao de um plano aéreo e o barulho do helicoptero ser
interpretado como wuma referéncia ao meio de transporte
utilizado para deslocar o aparelho de filmagem.

Pelo menos, em quatro momentos diferentes durante o
transcorrer do filme, vamos ouvir um ruido que nos remete a
uma Tfreada de carro seguida de choque. No primeiro deles
(logo apés a cena dos mendigos seguida do comentario do
narrador), sua presenca ndo € justificada diegeticamente. Nos
demais casos — o0 acidente de carro com o taxista, os dois
atropelamentos — a construcdo narrativa das cenas autoriza

uma conexao com o conteudo da imagem.
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No primeiro exemplo, a utilizacdo do ruido parece
integrar-se a uma planejada progressao dramatica da cena,
enfatizada no campo sonoro pelo aumento crescente da
temperatura da discussdo entre Carlos e o motorista. Um clima
tragico se anuncia: o motorista é demasiado imprudente e um
acidente parece inevitavel.

No caso dos dois atropelamentos, a eclosdo do ruido
funciona como o0 mote sonoro a despertar a atencao dos
freglentadores do restaurante para o acidente recém ocorrido.
0 que acompanhamos, em ambos 0s casos, € a exposicao quase
didatica dos discursos burgueses de auto-justificacao: quando
flagrados em pleno delito, ou derramam-se em surtos coléricos
de auto-vitimizacdo que os redimam do papel de transgressor
ou encontram no respaldo juridico do cumprimento cego das
leis, o alibi perfeito para se livrarem das consequéncias de
seus atos.

Como ja havia feito anteriormente em “Mato Eles?” (a
freada de carro seguida de choque que nos remetia ao
assassinato do cacique Kaigang), Bianchi, neste caso, utiliza
esses ruidos dentro de uma perspectiva mais abrangente que
extrapola os contextos dramaticos em que se 1inserem. A
repeticdo constante desse recurso ao Jlongo do Tilme o
transforma numa espécie de leitmotiv sonoro que reitera a
palavra de ordem que sintetiza a reacdo dos personagens (“Eu
nado tenho culpa”) diante das mails diversas experiéncias de
choque. A maioria delas também demarca a explosdo inexoravel
da violéncia.

O qgue esta em jogo, € alertar o espectador para uma
leil maior que parece reger o andamento natural das situaches
mails corriqueiras do cotidiano, 0 comportamento da maioria
dos personagens e, por tabela, de toda a sociedade. Numa

terra em que o0s ‘“trambiques” viraram arma habitual de
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sobrevivéncia para ricos e pobres e a violéncia a solucao
1deal para a resolucdo momenténea dos conflitos, eximir-se da
culpa ndo é exibicédo de falta de carater, mas demonstracdo de
bom-senso, competéncia ou esperteza.
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Conclusao

Como espero ter demonstrado através deste estudo, a

128 revela um

andlise do conjunto da filmografia de Bianchi
reiteracdo coerente de temas e recursos de linguagem que
pretendo, a guisa de conclusdo, sistematizar a seguir.

Pelo transcorrer da obra, perpassam a todo tempo
questionamentos diversos a respeito do préprio cinema como
meilo capaz de representar e iInterpretar a realidade. A
realidade, no seu caso, assume o Tformato de um diagnéstico
independente, critico e pessoal dos problemas sociais,
politicos e econbmicos do pais.

Bianchi é um cineasta discursivo, dominado pela ansia
de expressar-se, de revelar sua postura diante da vida, de
compartilhar com o espectador o que pensa e 0 que sente, sem
que isso signifique transformar suas consideracbes na
derradeira e definitiva palavra sobre o assunto. Nao ha
qualquer intencdo de consenso, mas a busca do confronto, da
provocacdo, da polémica, do desconforto que gera arestas
espinhosas no diadlogo aberto e franco que ele tenta
estabelecer com o interlocutor.

Seu método de trabalho recusa o0 excesso de
planejamento e “profissionalismo” do modelo iIndustrial.
Bianchi prefere a 1improvisacdo, a resolucdo de iImpasses
diante do inesperado, o0s acidentes de percurso que marcam O
decorrer das filmagens para depois poder incorpora-los dentro
do filme como matéria de expressao.

Nesse confronto com o mundo cotidiano que ele quer
ver refletido na tela, mas que também transparece no momento

das filmagens, €é que nasce um cinema de incertezas, de

128 Foi excluido desse estudo somente o Gltimo filme — “Quanto Vale ou é Por Quilo?”, lancado nos cinemas
brasileiros em maio de 2005.
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hesitacbes, reveladas na angustia de se ver representando,
denunciando, interpretando a real idade e ao mesmo
desconfiando de seus meios de expressdo. No seu impeto de
discutir a natureza das imagens, no que elas tem de real ou
ficcional, falso ou verdadeiro, na medida em que ndo estao
Isentas das projecbes subjetivas do realizador, nem das
vicissitudes inerentes a propria estrutura da linguagem, a
ironia e a reflexividade sado pecas-chave no desmascaramento
dos recursos retoricos e na critica aos efeitos ambivalentes
da manipulacdo a que sdo submetidos.

Neste contexto, sao varias as estratégias em jogo em
que a conjugacdo de recursos diversos reforca a natureza
hibrida do cinema e a apropriacao singular que o cineasta
empresta a essa heterogeneidade de elementos: a fragmentacao
narrativa (montagem descontinua, auséncia de enredo e causa-
efeito, colecdo de esquetes); o conflito de vozes(
multiplicidade de narradores, Jletreiros explicativos, o
contra-ponto sonoro: ruidos e trilha sonora); a
intertextualidade ( o didlogo com varios estilos: o parédico,
o burlesco, o satirico, o confessional, o policial, o gético,
o onirico, o poético, o filoséfico, o tragicbmico, etc); a
narracdo nao confiavel (revelada pela personalidade publica
do narrador ou pela exposicdo do carater suspeito do
personagem que narra); a mistura entre documentario e ficcao(
entrevistas encenadas, o0 realizador tumultuando a cena);
tipologia dos personagens (pouco evoluem ao longo da trama,
falta de linha de acéo).

O tom irdnico de auto-critica também é freqliente, em
que o realizador ndo se posiciona num patamar superior, mas
inscreve-se dentro do proprio corpus do Ffilme, seja pela

presenca fisica, pela voz ou por ambas, para inserir-se como
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parte integrante do mesmo sistema critico que o filme pbe em
operacéao.

Esta constatacdo ndo é unanimidade entre os criticos
da obra de Bianchi. Alguns apontam que ela pode ser aplicada
a varios dos seus filmes. Outros s6 conseguem vé-la realizar-
se plenamente em “Mato Eles”.'?® Tendo a concordar com o0s
primeiros, dada a presenca constante do registro reflexivo
que realca a relatividade do discurso e a auséncia de um
ponto de vista explicito do autor, que aponte ao espectador
como ele deve interpretar o que foil enfocado. Nao ha a
intencdo de propor uma iInterpretacao irrefutavel dos fatos
que emanam das imagens e sons, mas, ao contrario, incitar o
espectador a uma reflexdo pessoal sobre a questdo. A Unica
excecao, a meu ver, € “Entojo”, onde a abordagem discursiva é
por demais caricata, panfletaria e autoritaria.

Como ja comentamos, apds a experimentacdo formal e
poética dos primeiros curtas, Bianchi passa, a partir de
“Maldita Coincidéncia”, a incorporar um discurso de denuncia
e critica das mazelas sociais e politicas brasileiras. Filme
a Tilme alguns temas vao sendo apresentados: o desmatamento
irresponsavel das florestas, o0 exterminio do 1ndio, a
burocracia e inoperancia do Estado, a faléncia dos sistemas
publicos de saude, a incompeténcia e negligéncia do
funcionalismo publico, a agressdo ecoldgica, a especulacao
imobiliaria, a corrupcdo sistémica, etc.

7

O discurso € predominantemente politico, mas néao

instigado pelo iIntuito de demarcar adesdo a uma determinada
plataforma politica, formacdo partidaria ou 1ideologia

129 Em Quanto Vale um Cineasta Brasileiro ? Sérgio Bianchi em palavras, imagens e provacdes. Op. cit.,
criticos e intelectuais foram convidados a apontar suas opinides sobre a obra de Bianchi. Ismail Xavier,
Roberto Schwarz, Carlos Augusto Calil e In4& Camargo Costa parecem concordar, de alguma forma, com a
primeira tese. Jean Claude defende a segunda: “O préprio Sérgio entra dentro do sistema critico que organiza,
enquanto que pessoalmente ndo consigo ver isso no ‘Cronicamente Inviavel’. Acho que o ‘Mato Eles?’ é o
Unico filme em que ele realmente conseguiu se inserir dentro do sistema critico.”
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especifica. 0 que constatamos em filmes como “Mato Eles?”,
“Divina Previdéncia” e “Entojo” é a 1idéia de que é ainda
possivel encontrar culpados e de alguma forma responsabiliza-
los pela desfacatez de seus atos. E o Estado e suas
ramificacdes - os burocratas de plantdo, a FUNAI, os servicos
de atendimento de saude, o funcionalismo publico, a corrupcao
generalizada - seu principal alvo de ataque.

““Romance” marca, por um lado, a radicalizacdo desse
discurso politico - a privatizacdo do Estado através da
corrupcdo € um dos temas principais - ,e por outro, ja
prepara o terreno para uma abordagem das fraturas do tecido
social, a partir de uma perspectiva moral.

Apesar do teor politico dos fTilmes, nao € visivel,
como Jja apontamos, O compromisso com nenhum programa
partidario ou 1ideoldégico. A presenca de discursos anti-
capitalistas em “Maldita Coincidéncia” e ‘““Romance” nado atesta
a simpatia de Bianchi, como alguns poderiam imaginar, aos
modelos marxistas de explicacdo, nem de solucdo para as
tragédias sociais do pais. A faléncia do marxismo, ou o lado
ilusério e pouco pragmatico de suas interpretacbes ¢€
inclusive um dos temas centrais de ‘“Romance” e uma das
principais motivacdes da crise que atinge seus personagens.

A partir de “A Causa Secreta”, o quadro moralista
ganha forca e se projeta na parabola grotesca que o Tfilme
constroi da degeneracdo das relacbfes sociais, contaminada por
invejas, vaildades, ressentimentos e preconceitos que jogam o0sS
personagens contra si e contra o mundo que o0s cerca. Embora
ainda possam ser detectados alguns alvos preferencials — 0s
burocratas da cultura, 0s funcionarios publicos
incompetentes, o0s cientistas 1inescrupulosos - o0 circulo
vicioso da transferéncia da culpa, anunciado pelo intelectual

de “Romance”, aqul jJa incorpora pretensfes generalizantes,
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manifestando-se na encenagcdo teatralizada dos rituais
cotidianos de crueldade e transgresséao.

O esforco moralista de totalizagcdo se acentua em
“Cronicamente Inviavel” em que o0 centro do debate é a
discussdo de valores éticos, de buscar o que esta por tras
das aparéncias, de encontrar o verdadeiro estado das coisas,
de expor a contradicdo que pode transformar uma iIntencao
aparentemente virtuosa em pratica perversa. Desfilam pelo
filme toda  sorte de odios, preconceitos, ofensas,
humilhacdes, ressentimentos que desmontam o mito da alegria,
da harmonia e da simpatia nacionais.

Neste sentido, Bianchi se remete aos moralistas
franceses do século XIl, como La Bruyere, Montaigne e La
Rochefoucauld, que movidos por um espirito livre e
independente e um enfoque amiude satirico, revestido por um
estilo amargo, 1incisivo, ousado ao limite da crueldade,
teciam consideracdes a respeito do comportamento da sociedade
de sua época, desconfiavam dos clichés ja normatizados pelas
praticas cotidianas, trazendo a tona o0s vestigios mais
repugnantes da natureza humana.

J4 salientamos como a ironia assume uma papel
fundamental na identificacdo da singularidade do estilo de
Bianchi. Caracterizando a natureza transideoldégica da ironia,
Hutcheon insiste na gama variada de efeitos e reacdes que ela
pode produzir no espectador, independentemente de suas

crencas politicas ou convicgdes morais.

“A retdérica de aprovacdo e desaprovacao assume muitas
formas, entretanto, e ndo pode ser nunca reduzida a
nenhuma divisado politica bem ordenada entre direita e
esquerda, conservadora e revolucionaria. Isso faz parte da

natureza transideolégica da ironia: pessoas de todas as
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inclinacbes politicas reconhecidamente aprovam e condenam

seu uso.” 0

Desta maneira, a natureza transideoldégica da ironia
adeqla-se perfeitamente ao formato de um discurso
totalizante, muito mais preocupado em levantar questdes
éticas e morais que afetam o conjunto da sociedade brasileira
do que em radiografar problemas sociais para emitir um
julgamento politico e oferecer um cardapio proprio de
explicacbes e solucbes para as questdes levantadas.

E curiosa como a reiteracdo dos temas ocorre com tal
énfase ao longo da obra de Bianchi, que, em muitos momentos,
o tema central de um filme é recuperado ou antecipado por
outro. Ja comentamos, como o didlogo de dois personagens de
“Maldita Coincidéncia”, introduzem o questdo crucial de “Mato
Eles?”. E também num dos letreiros de “Maldita Coincidéncia”
que a questdo das diferentes etnias formadoras da nacado, O
resultado falsamente harmonioso dessa mistura de racas e O
desmatamento da Amazénia sdo introduzidos, para serem depois
retomados nas 1magens de destruicdo da Tfloresta e nos
discursos irdonicos do socidélogo sobre as formas de dominacao
em “Cronicamente Inviavel”. Numa cena de *‘“Romance”, as
tramoias politicas que envolvem a compra de terras de uma
area de protecdo ambiental é o assunto da conversa entre o
deputado e seus soOcios, mas este ja tinha sido o alvo de
especulacdo de “Entojo”. No dialogo entre o diretor de teatro
em “A Causa Secreta” e sua amiga sociologa numa mesa de bar,
os questionamentos finais de Bianchi em “Mato Eles”, sao
reiterados pelos discurso “sectario” do diretor.

Também perpassam pela obra de Bianchi certos

personagens emblematicos ( o indio, o artistaZintelectual, o

139 HUTCHEON, Linda. Op. cit.. p-75
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homossexual, o funcionario publico) que sao retomados a cada
novo filme, as vezes com a mesma tipologia, outras vezes
apresentando contornos diferentes que revelam mudancas de
atitude e comportamento. Na logica “evolutiva” de Bianchi, em
que o grau crescente de degeneracdo moral da sociedade € uma
assercado pressuposta, o0s que mudam, em geral, passam
gradativamente a demonstrar fragueza de carater.

O 1ndio aparece na abertura de ‘“A Segunda Besta”
apenas em sua presenca fisica, na textura da imagem para
depois ser o alvo das atencbes em “Mato Eles?” O filme nao
advoga gratuitamente sua vitimizacdo, mas também ndo deixa de
enfatizar com veeméncia, a responsabilidade do branco pela
destruicdo da fTloresta e a incompeténcia do Estado pelo
desmantelamento de um projeto efetivo de aculturacdo. O 1ndio
volta a cena, como ja assinalamos, no comentario sarcastico
do diretor teatral de “A Causa Secreta”. Parafraseando em
certa medida o discurso final do cineasta no documentario,
ele aponta a exploracdo do exterminio do outro, em moldes
académicos, como uma Tforma perversa de expurgar a culpa
através da omissdo e da denuncia. Em “Cronicamente Inviavel”,
o indio é apresentado em duas facetas distintas: o0 pobre
marginalizado, espancado pelos policiais, que pouco se
diferencia do pobre desempregado, tentando a qualquer custo
integrar-se ao mercado de trabalho; e o indio aculturado que
Jja incorporou os protocolos do capital e comprova na
intermediacdo da méo de obra dos i1rmdos de sangue ou na
administracdo de investimentos diversos, licitos e ilicitos,
sua competéncia para operar na economia de mercado.

O intelectual ¢é outra presenca constante. Os
militantes extremistas de “Maldita Coincidéncia” ja
representam uma faceta meio caricatural da figura do pensador

letrado. Essa faceta é confirmada pela encenacdo patética do

202



socib6logo de “Mato Eles?”, mas também duramente criticada no
mea culpa final de Bianchi, em que o solidarismo oportunista
do artistaZintelectual ¢é colocado as claras. Esta mesma
postura é retomada em tons mails sombrios no personagem da
jornalista de “Romance” que abandona as conviccbes marxistas
da juventude para abrigar-se na estrutura burocratica do
poder. Ainda de forma mails tragica, reiterada na pele de
Fernanda, a viuva suicida do cadaver revolucionario. O
diretor teatral de “A Causa Secreta” é uma figura autoritaria
e repugnante. E dele a critica mais Tferoz ao papel do
intelectual académico no diadalogo com a amiga Dona Ruth. O
ponto final dessa trajetdoria ¢é coroado pela presenca do
socidlogo dissimulado e vigarista de “Cronicamente Inviavel”,
Cujo pensamento critico cai em total descrédito diante da
revelacdo progressiva da vileza de seu carater.

Ao final de “Cronicamente Inviavel”, o 4pice desse
processo corrosivo de degeneracdao moral se da& no encontro
nada casual entre o intelectual cético e a 1ndia bem
sucedida, quando ambos s&o desmascarados em seu envolvimento
promiscuo numa rede de negoécios escusos que envolve
assassinato de criancas e trafego ilegal de 6Orgaos.

Num universo pouco confiante na plenitude amorosa,
quase nao ha espaco para a homoafetividade. Da angustiante
trajetoria do rapaz atormentado por uma crise de identidade
que o faz parir coelhos, ao garcom demitido injustamente pelo
patrdo que o assediava, 0 desenho que Bianchi constroi da
figura do homossexual estd sempre rodeado de amargura,
ressentimento, culpa ou soliddo. Em “Maldita Coincidéncia”,
com seus personagens androéginos vivenciando uma sexualidade
libertaria e desprovida de roétulos, ja havia indicios de
soliddo e desespero na cena do loiro drogado deslizando por

um corredor imundo. Esse retrato ganha cores mails sombrias na
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composicdo de André em “Romance” e suas sessOes de
masturbacdo solitaria e voyeurismo compulsivo que acabam numa
orgia suicida. A aproximagcdo entre o contra-regra de “A Causa
Secreta” e a ator maduro que o seduz também estd contaminada
por uma perversidade atroz em que o0 uso inconsequente do
outro é sempre o ponto nefralgico da relacdo. Desta forma, as
relacdes homossexuals acabam sempre envolvendo jogos de
seducdo e poder, onde a dominacdo, a humilhacdo, ou a simples
transacdo financeilra sdo as praticas correntes.

Seu retrato do funcionario publico, outro personagem
emblematico € menos nuancado e demasiadamente caricatural.
Ele sera rotulado como o simbolo da incompeténcia ou
negligéncia que explicam a 1ineficiéncia dos servicos
publicos.

Ao longo da historiografia do cinema, e mais
marcadamente na compreensao da génese do cinema moderno,
paira uma Otica de interpretacdo que procura inscrever a
construcdo do modelo classico dentro da esfera de interesses
da 1deologia dominante. Assim, este modelo seria interpretado
como um dos seus melos mais legitimos de expressdo. A
transparéncia ilusionista do modelo naturalista inibiria a
exibicdo e 1identificacdo das contradicdes, conflitos e
divergéncias presentes na sociedade burguesa.!®!

Desta maneira, o desprezo pelo modelo naturalista
representaria uma tentativa de negacdo dos valores da
estética dominante, e por tabela daquilo que ela representa.

131 Jean Claude Bernardet e Alcides Freire Ramos discutem essas questdes quando estabelecem uma relacio
direta entre o filme histérico tradicional, a estética naturalista que o embasa e 0s mecanismos ideoldgicos de
dominagdo implicitos nesta alianca. BERNARDET, Jean Claude; RAMOS, Alcides Freire. Cinema e

Histdria do Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 1988. p-18.

Ismail Xavier também discorre sobre os pressupostos que transformaram a linguagem cinematogréfica numa
herdeira legitima das convencdes narrativas da novela e do teatro naturalista do século XIX. Desta forma, a
construcdo do modelo cléssico, teria reproduzido as formas de discurso da estética burguesa, ja dominantes na
literatura e no teatro, de modo a garantir a difusdo dos seus interesses de classe. XAVIER, Ismail. O discurso
cinematografico: a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984. p-31.
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O cinema de Godard, Glauber, Bressane, em seus contornos
proprios, afinam-se a esse paradigma em que a subversdo do
jJogo do poder nao pode prescindir da transgressao da
I inguagem.

Ainda que no cinema de Bianchi, o viés mais politico
tenha sido cada vez mais contaminado por uma visao moralista,
o intuito de trazer a tona o0s mecanismos ocultos que
estruturam as praticas sociais continua fortemente presente.
Desta forma, ele se distancia propositalmente dos modelos
institucionalizados do discurso, dos clichés narrativos que
poderiam reproduzir de forma acritica os rituals sociais que
pretende desmascarar. Dal sua recusa a uma adesdo ao modelo
naturalista e sua iInsisténcia em trazer ao primeiro plano do
debate o] questionamento das maltiplas formas de
representacao.

O discurso critico e agressivo que traca uma analise
crua e implacavel das mazelas brasileiras, vem sempre
acompanhado pela preocupacdo constante em discutir os
diferentes modelos de representacdo. A fragmentacdo, a auto-
critica, a ironia, a metalinguagem, a intertextualidade, a
provocacdo 1irreverente sdo alguns dos elementos iIntegrantes
de uma complexa proposta de linguagem que tenta encontrar
dentro de si a violéncia, os conflitos e as contradicdes da
realidade que ela quer representar.
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