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RESUMO

Os filmes Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes, e Limite (1931), de Mario Peixoto, apesar do
periodo de 80 anos que 0s separa, apresentam importantes similaridades entre elementos
visuais. Ao confrontar Limite a varios filmes produzidos pelos movimentos das vanguardas
europeias do inicio do Século XX, é possivel encontrar também varias semelhancas. A
partir de analises comparativas, considerando as condigdes em que cada uma das obras foi
produzida, nesta pesquisa pretendeu-se identificar e compreender as ocorréncias de
similaridades dos elementos visuais, refletindo sobre aspectos que aproximam ou
distanciam essas obras. Para as analises das imagens, dentro de uma abordagem formal,
foram adotados critérios definidos por autores que se debrucaram sobre estas questdes no
campo do cinema, como David Bordwell e Kristin Thompson, Ismail Xavier, Jacques
Aumont, André Bazin, Georges Sadoul, Laurent Jullier e Michel Marie. Para refletir sobre a
intertextualidade, recorreu-se aos autores Mikhail Bakhtin e Julia Kristeva. O conceito de
rizoma, definido por Gilles Deleuze e Felix Guattari, nos ajudou a pensar sobre 0s
diferenciais de linguagem de cada uma das obras. Concluiu-se que, mesmo considerando
algumas diferencas apontadas pelas analises, as duas producdes apresentam contetdo
existencialista e depressivo no sentido da exploracdo do carater intimista e psicolégico dos
personagens, além de aspectos estruturais semelhantes. Isso sugere que, ao fazer referéncias
ao filme Limite, esta obra tenha, de alguma maneira, servido como uma ponte entre as
vanguardas europeias da década de 1920 e a contemporanea producdo de Nunes.

Palavras-chave: Cinema; imagem; similitudes; vanguardas.

ABSTRACT

There are important visual similarities between the Brazilian movies Sudoeste (2011), by
Eduardo Nunes, and Limite (1931), by Mario Peixoto. However, eighty years have passed
since the production of the first film. Comparing Limite with some productions by
European avant garde of the early twentieth century, it was also possible to find several
visual similarities. Considering their specific conditions of production as well as their social
context, this research aimed to identify and analyze these visual similarities. What could be
the convergent and divergent aspects between these productions? The frame of reference
for the analyses included concepts of David Bordwell e Kristin Thompson, Ismail Xavier,
Jacques Aumont, André Bazin, Georges Sadoul, Laurent Jullier e Michel Marie.
Specifically about intertextuality, were consulted Mikhail Bakhtin and Julia Kristeva. The
concept of rhizome, defined by Gilles Deleuze and Felix Guattari, helped us to think about
the language specificities of each one of the works. It could be concluded that, even
considering some differences pointed out by the analyses, the two productions present
existentialist content and depression behavior in the sense of the exploitation of the intimist
and psychological profile of the characters, beyond structural similarities. This suggests that
the film Limite has functioned, in a certain way, as a bridge between the European avant
garde from the decade of 1920 and the contemporary production of the film Sudoeste.

Keywords: Cinema; image; similarities; vanguards.
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INTRODUCAO

O filme Limite (1931), de Mario Peixoto, € reconhecido por estudiosos e pela critica
especializada como um dos mais relevantes da filmografia brasileira. Essa obra é
constantemente relacionada as vanguardas europeias do inicio do Século XX. Teses,
dissertacdes e artigos académicos podem ser facilmente encontrados descrevendo vinculos,
sob a luz dos mais diferentes enfoques teoricos, entre a obra de Peixoto e as vanguardas
europeias da década de 1920. Observa-se que nesses trabalhos as analises a partir das
imagens dessas produg6es foram menos privilegiadas.

Em funcdo de varios fatores, que serdo comentados mais adiante, Limite
permaneceu, do final dos anos cinquenta até 1978, sem ser projetado em uma sala de
cinema. A partir de 1978, Limite é langado em formato VHS e depois em outros meios
digitais, tornando-se acessivel. Em fun¢do da singularidade da obra, mesmo depois disso,
ela nunca atingiu o grande publico, mas passou a ser objeto de estudos académicos, tema
abordado por criticos e referéncia para cineastas, provocando reflexos no cinema nacional
contemporaneo, como ira se demonstrar nesta pesquisa, na analise comparativa com o filme
Sudoeste (2014), de Eduardo Nunes, que apresenta varios elementos visuais semelhantes e
referéncias a obra de Peixoto.

O que se aspira, na presente pesquisa, é explicitar essas conexdes, focando a analise
sobre os elementos visuais, e refletir sobre essas referéncias de vanguarda nas obras de
Peixoto e de Nunes. Busca-se entender como acontecem essas apropriacdes, em que
situacOes elas acontecem e qual a relevancia desse fenbmeno para o cinema contemporaneo.

Para esse fim, no primeiro capitulo € apresentada, de maneira sucinta, a trajetoria da
vida de Mario Peixoto nos anos que antecederam a producdo do filme Limite. Naquele
periodo, o cineasta, ainda muito jovem, transitou entre Brasil e Europa propiciando uma
conexao entre 0 que estava acontecendo em termos de experimentacao nas artes na Europa
e a obra que ele viria a produzir posteriormente. Em seguida é feita uma contextualizacdo
abrangendo a carreira de Eduardo Nunes e alguns dados relevantes sobre a concepcéo e a
producdo de Sudoeste. Por fim, para refletir sobre os vinculos que unem Limite e Sudoeste,
sdo apresentados alguns aspectos das condi¢cbes em que as obras foram produzidas,
procurando destacar como estas poderiam ter contribuido para a ocorréncia das
similaridades apresentadas entre as duas obras.

No capitulo dois, sdo abordadas as caracteristicas dos Movimentos de Vanguarda da
Europa do inicio do século XX. Neste sentido sdo relacionadas as especificidades de cada



movimento para que, mais adiante, seja possivel estabelecer conexfes entre estes
procedimentos utilizados no inicio do Século XX e os filmes Limite e Sudoeste.

No capitulo trés, sdo apresentadas as analises comparativas dos elementos visuais de
varios filmes das vanguardas europeias da década de 1920 com o filme Limite. As analises
foram realizadas a partir de fotogramas selecionados por apresentarem similaridades
significativas. Por meio dessas andlises busca-se ndo sd descrever o0s pontos de
convergéncia e divergéncia formais dessas imagens, mas também refletir sobre as
estratégias formuladas pelas vanguardas presentes nessas imagens, assim como sobre 0s
efeitos que elas tém na obra de Peixoto.

Seguindo 0s mesmos principios, no capitulo quatro, sdo realizadas analises
comparativas de fotogramas que apresentam similaridades significativas entre os filmes
Limite e Sudoeste. Procura-se, nessa etapa, definir se estas similaridades visuais se esgotam
entre as duas producbes ou se a obra de Peixoto serve como um elo, por onde seriam
transmitidas as estratégias das vanguardas europeias do Século XX para a obra brasileira e
contemporanea de Nunes.

Essas primeiras analises abordam as questdes formais, comparando
enquadramentos, composi¢do iluminacdo e linhas de construgcdo dos fotogramas e também
montagem, ritmo e questfes narrativas das sequéncias, buscando detectar o que aproxima e
0 que afasta essas producdes brasileiras, de dois periodos bastante distintos, das proposicdes
das vanguardas. O método de comparacdo adotado consiste em colocar lado a lado dois
fotogramas similares, um de cada obra, e relatar textualmente todos os aspectos relevantes
observados em cada uma das imagens. Em seguida, a partir destes relatos, fazer uma
reflexdo sobre de que maneiras as imagens apresentadas nos fotogramas dos filmes Limite e
Sudoeste se relacionam com imagens similares observadas nas obras das vanguardas
europeias do inicio do século XX,

A aspiracdo do presente trabalho se deu a partir das inquietacGes provocadas pela
constatacdo de relevantes similaridades entre os elementos visuais dos filmes Limite e
Sudoeste. Uma vez instigado a compreender como se ddo essas relacGes, foi necessario
agucar o olhar para entender as peculiaridades de cada uma destas obras, 0 que no caso de
Limite levou inevitavelmente as producfes das vanguardas europeias do inicio do século
XX. Apo6s uma imersdo em obras desses movimentos de vanguarda, optou-se por trabalhar
com producdes realizadas entre 1920 a 1929, isso porque este foi o periodo de mais
importante para a maioria destes movimentos, e porque 1929, como sera abordado em

detalhes mais adiante, foi 0 ano em que Peixoto esteve na Europa pela ultima vez antes de
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conceber e realizar Limite. Por fim, além das duas producGes nacionais, foram selecionados
dez filmes de diferentes movimentos das vanguardas europeias da década de 1920: Ballet
Meécanique (1924), de Fernand Léger e Dudley Murphy. Emak-Bakia (1927), de Man Ray.
Entr'acte (1924), de René Clair. Finis terrae (1927), de Jean Epstein. Ghosts before
breakfast (1928), de Hans Richter. Inflation (1928), de Hans Richter. La roue (1923), de
Abel Gance. Les mysteres du chateau de dé (1929), de Man Ray. Melodie der welt (1929)
de Walter Ruttmann (1929) e Ménilmontant ( 1926), de Dimitri Kirsanoff.

Para as andlises das imagens, dentro de uma abordagem formal, sdo adotados
critérios definidos por autores como: David Bordwell e Kristin Thompson, Ismail Xavier,
Jacques Aumont, André Bazin, Georges Sadoul, Laurent Jullier e Michel Marie. Para uma
melhor compreensdo do contexto no qual as imagens analisadas se inserem, as analises sdo
precedidas por um quadro que contém: uma breve descri¢do textual da sequéncia da qual o
fotograma foi retirado, e uma série de sete fotogramas de cada sequéncia, sendo trés
fotogramas anteriores, o préprio fotograma escolhido para a analise e mais trés posteriores.

No quinto capitulo, abordam-se questbes como as apropriacdes culturais, nos
discursos imagéticos das obras, a partir dos conceitos de dialogismo e polifonia
desenvolvidos por Mikhail Bakhtin e do conceito de intertextualidade concebido por Julia
Kristeva. Para compreender melhor a distingdo entre os conceitos de Bakhtin e Kristeva, na
construcdo destes discursos imagéticos, recorre-se aos estudos da pesquisadora Denize
Araujo.

Na segunda parte deste capitulo, serd adotado o conceito de rizoma, definido por
Gilles Deleuze e Felix Guattari, para analisar trechos dos filmes em questéo, refletindo-se
sobre 0s pontos de convergéncia e divergéncia dessas obras, no que se refere aos sistemas
de linguagem de cada uma delas.

Ao final do trabalho, a partir das reflexdes e dos resultados de todas as analises

desenvolvidas, séo tecidas as consideracgdes conclusivas.
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1 CASOS E ACASOS SOBRE AS PRODUCOES DE LIMITE E SUDOESTE

Neste capitulo busca-se estabelecer um conjunto de informacgdes que incluem a
contextualizacdo do tempo e espaco em que obras das vanguardas, Limite e Sudoeste foram
construidas. Estas informacdes irdo, posteriormente, subsidiar as analises.

Primeiramente sdo apresentados alguns aspectos da trajetéria da vida de Mario
Peixoto nos anos que antecederam a producdo do filme Limite, quando o cineasta, ainda
muito jovem, transitou entre Brasil e Europa. E importante esclarecer alguns aspectos da
concepcdo do filme e como se estabeleceram as conexdes entre 0 que Peixoto teria
absorvido das producdes das vanguardas europeias e o0 que ele viria a produzir no cinema
brasileiro. Em seguida é apresentado um resumo do enredo de Limite, para facilitar a
compreensédo da obra e dos elementos que seréo analisados.

Na segunda parte deste capitulo, sdo relacionados alguns dados concernentes a
carreira de Eduardo Nunes e a concepcdo e producdo de Sudoeste. Na sequéncia é
apresentado um resumo do enredo da obra, para auxiliar a compreensao da historia e dos
elementos analisados.

No final do capitulo sdo abordadas algumas especificidades das produgdes de Limite
e Sudoeste, tracando um paralelo entre as duas para determinar que elementos poderiam ter

contribuido para a ocorréncia, ou nao, de similaridades visuais nestas obras.

1.1 MARIO PEIXOTO E A CONCEPCAO DE LIMITE

Filho de familia abastada, da alta burguesia carioca, Méario José Breves Rodrigues
Peixoto, ou simplesmente Mario Peixoto, era neto do comendador Joaquim José de Sousa
Breves, maior plantador e exportador de café do Império — e também o mais ativo traficante
de escravos de sua época. Interlocutor do imperador, o comendador Breves possuia terras
que ocupavam vasta area da regido sul do estado do Rio de Janeiro, incluindo parte do vale
do Paraiba na regido montanhosa de Sdo Marcos, o litoral de Mangaratiba até a divisa com
0 estado de S&o Paulo. Com a proclamacdo da Republica, os negdcios entraram em declinio
e a fortuna da familia Breves desapareceu, levando toda a regido de seus dominios a
decadéncia. As ruinas que aparecem como cenario do filme Limite faziam parte das

instalacfes portudrias da familia Breves em Mangaratiba (MELLO, 2007, p. 8).
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Mario Peixoto teve uma educacdo classica, tipica de garotos da alta burguesia
carioca do periodo pré-Vargas. Sua infancia foi entre fazendas da familia, no interior do
estado, a casa de verdo na serra de Petropolis e a residéncia da familia na capital da
Replblica. Em 1917, Mario Peixoto passou a estudar no Colégio Santo Antonio Maria
Zaccaria, periodo no qual ele conheceu Octavio de Faria, Plinio Siissekind Rocha e Claudio
Melo. Trés amigos que, na fase adulta, teriam grande influéncia na formacéo de seu gosto
pelo cinema de arte.

Em outubro de 1926, Mario Peixoto, com apenas 18 anos, foi para a Europa para dar
continuidade a seus estudos. Na Inglaterra, foi matriculado no Hopedene College, em
Willingdon, Sussex, permanecendo ali até agosto de 1927, quando retornou ao Brasil. No
diario que manteve durante sua estada na Inglaterra, Peixoto mostra-se triste e saudoso,
revela a intencdo de se tornar ator e por fim que estava muito feliz em regressar ao Brasil.
De volta ao Rio, foi apresentado a Brutus Pedreira, que mais tarde iria participar atuando e
ajudando em todo processo de producdo de Limite. Por meio deste novo amigo, Peixoto
conheceu um grupo de modernistas que pretendia revolucionar o teatro carioca, chamado
Teatro de Brinquedo, dirigido por Eugénia e Alvaro Moreyra. No Teatro de Brinquedo,
Peixoto conheceu os irmdos Raul (que seria o ator principal de Limite), Silvio e Eva
Schnoor e passou a frequentar a casa da familia, que tinha a frente a matriarca Mme.
Mathilde Schnoor, um local de encontro de intelectuais, inclusive cineastas como Adhemar
Gonzaga, Pedro Lima e, mais tarde, Humberto Mauro. Todos eles muito ativos naquele
periodo (MELLO, 2007, p.9). Gonzaga e Lima foram nomes de grande importancia como
articuladores do movimento de retomada das producGes cinematograficas brasileiras na
segunda década do Século XX.

O cinema brasileiro, depois de dar um salto quantitativo e qualitativo entre 0os anos
1908 e 1911, na chamada Era de Ouro, entrou em franco ostracismo, abalado pela
dominacdo das distribuidoras americanas, que praticamente sé trabalhavam com producées
norte-americanas. A producdo nacional, com relevancia, s6 voltaria acontecer a partir de
meados da década de 1920.

Entre 1908 e 1911, o Rio, conheceu a idade de ouro do cinema brasileiro, classificagdo
valida a sombra da cinzenta frustracdo das décadas seguintes. [...] De 1912 em diante,
durante dez anos, foram produzidos anualmente apenas cerca de seis filmes de enredo,
nem todos com tempo de projecdo superior a uma hora. [...] Aproximadamente a partir
de 1925, dobra a média de producdo anual, e h& progresso na qualidade. (GOMES,
1996, p. 11, 12 e 13)
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Foram Adhemar Gonzaga e Pedro Lima que, com suas colunas sobre cinema,
procuravam orientar e integrar aqueles que estavam interessados em produzir cinema no

Brasil, muitos destes pioneiros espalhados pelo interior do pais.

Pedro Lima em Selecta, e Adhemar Gonzaga em Para todos, ambos mais tarde na
revista Cinearte, procuravam orientar e conjugar a agdo de grupos em geral jovens,
ignorando-se uns aos outros, dispersos pelo pais. E desse momento em diante que se
manifesta uma verdadeira tomada de consciéncia cinematografica: as informacgdes e 0s
vinculos fornecidos por essas revistas, o estimulo do dialogo e a propaganda teceram
uma organicidade que se constitui como um marco a partir do qual j& se pode falar em
um movimento de cinema brasileiro. (GOMES, 1996, p. 51)

Em 1926, Adhemar Gonzaga e Pedro Lima criaram a Cinearte, uma companhia que
procurava tornar a producdo cinematografica brasileira mais respeitavel, estimulando a
troca de conhecimento entre os grupos e consolidacdo de uma base industrial para a
producdo de filmes em territdrio nacional, que teria importancia fundamental na realizacédo

de Limite.

E dentro desse periodo que nasce a companhia Cinédia, até certo ponto consequéncia e
prolongamento da revista Cinearte e da campanha em favor do cinema nacional. Foi a
Cinédia um centro de atracdo: Gabus Mendes veio de Sdo Paulo, Gentil Roiz de
Pernambuco, e principalmente — de Cataguases Humberto Mauro, que assina o
primeiro filme da companhia, L&bios sem beijos. Estard também até certo ponto
vinculada a esse esttdio a producao de um filme que adquiriu prestigio quase lendario:
Limite, realizado por um jovem de dezoito anos, Mario Peixoto. (GOMES, 1996, p. 70)

No final de 1927, Gonzaga iniciou a producdo de Barro Humano, Eva Schnoor
interpretou o papel principal do filme que tinha ainda Brutus Pedreira e os irmaos Raul e
Silvio Schnoor como figurantes. As filmagens, que se estenderiam por todo ano de 1928,
foram acompanhadas por Peixoto, que acompanhava também as discussdes sobre as
produg¢des nos “serdes” da casa de Mme. Schnoor (MELLO, 2007, p.9).

Em 1928, estreou em Nova lorque o filme The Lights of New York, com grande
sucesso. Essa producdo sonorizada prenunciava o fim do cinema mudo, justamente no
momento em que no Brasil comegava a se consolidar o dominio das narrativas mudas do
cinema, com o surgimento de produgbes de qualidade, inclusive fora do eixo Rio Sao

Paulo.

Barro humano — feito em condi¢Ges amadoristicas, desde que a equipe so trabalhava
aos domingos e feriados — e Brasa dormida, que Humberto Mauro produziu na mesma
ocasido, em Cataguases, vieram demonstrar que o cinema brasileiro comecava a
dominar os recursos narrativos. Isso porém ocorria em 1928, quando toda a linguagem
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cinematogréafica, laboriosamente construida durante vinte anos na Europa e na America
do Norte, ja se encontrava condenada pela revolucdo sonora. Entretanto o Brasil faria
ainda cinema mudo durante cinco anos, até 1933. (GOMES, 1996, p. 69)

Em 1928, Octavio de Faria, Almir Castro e Plinio Siissekind Rocha, que eram
amigos de Peixoto desde os tempos do Colégio Santo Antonio Maria Zaccaria, fundaram o
Chaplin Club, local onde cinéfilos do Rio de Janeiro podiam se encontrar para debater
questdes relacionadas ao universo cinematografico. Faria, além de mentor, foi um
importante interlocutor de Peixoto durante toda a sua vida (MELLO, 2007, p.8). Rocha foi
um dos responsaveis pela preservagdo e restauracdo da Unica cdpia existente de Limite, 0
que possibilitou que o filme esteja acessivel na atualidade.

Mario Peixoto nunca foi membro e nem frequentava as reunides do Chaplin Club.
Era através de conversas com Octavio de Faria, com quem se identificava fortemente, que
ele se inteirava de todas as novidades, discussoes e tendéncias que embalavam o mundo da
sétima arte (MELLO, 2007, p. 10).

Peixoto, animado com o clima de efervescéncia que envolvia o cinema do Brasil
nesse periodo e incentivado por Faria e pelos amigos do grupo Teatro de Brinquedo,
decidiu retornar a Europa para ter acesso as produgdes que ndo chegavam ao Brasil. Em
junho de 1929, Mario Peixoto voltava ao velho continente, com uma lista de filmes

imperdiveis, que havia sido preparada por Faria antes da viagem.

Era impossivel, no Brasil, ver até no mesmo dia a versao integral e a verséo cortada de
La Passion de Jeanne d’Arc, de Dreyer, tal como Octavio de Faria viu. Ou ver os
filmes soviéticos — como Aldeia do pecado — e 0s ensaios da avant-garde francesa ou
da vanguarda alemd. Assim, Mario Peixoto, em meados de 1929, decidiu voltar a
Europa. (MELLO, 2007, p. 11 e 12)

Jodo Cornélio, pai de Peixoto, acompanhou o filho nessa viagem que se estendeu
por Londres e Paris e foi na capital francesa que Peixoto teve a inspiragdo para o roteiro
inicial de Limite. Cornélio queria que o filho se formasse médico e ndo cineasta. Foi depois
de uma discussdo com o pai sobre seu futuro profissional, que Peixoto encontrou a
inspiracdo para o roteiro. Ele havia saido para buscar uma tia e duas primas na Gare Du
Nord quando viu na capa de uma revista Vu, pendurada em um quiosque em Montmartre, a
foto do rosto de uma mulher com olhar fixo, tendo em primeiro plano as duas mé&os
algemadas de um homem (Figura 1). A imagem, criada pelo fotografo André Kertézs,

representava, para Peixoto, as restricdes da condicdo humana e tornou-se “imagem protéica

15



de Limite, aquela que gera todas as outras do filme” (MELLO, 2007 p. 12). Essa imagem

foi introduzida logo no inicio do filme (Figura 2).

Figura 1: Capa da revista VU (1929) Figura 2: Cena do filme Limite (1931)
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Fonte: Capa da revista VU (1929) Fonte: filme Limite (1931)

Peixoto, abalado com a discusséo que tivera com o pai e inspirado pela forca da
imagem da capa da revista, voltou ao hotel onde estava hospedado e escreveu, nha mesma
noite, algumas cenas que iriam fazer parte do filme (MELLO, 2007, p.12).

O retorno ao Brasil se deu em outubro do mesmo ano. Entusiasmado com tudo que
presenciara no velho continente, influenciado por essa imagem preexistente, Peixoto
terminou de escrever o roteiro no Rio de Janeiro, e comecgou a trabalhar na realizagcdo do

filme.

Nao sabemos em que momento exatamente dessa segunda metade do ano de 1929 —
mas certamente depois de outubro — a decisdo foi finalmente tomada. Nao sabemos
sequer se esta decisdo foi tomada ja em 1930; mas foi tomada na plena efervescéncia
do entusiasmo. Parece ter sido tomada em grupo — pelo grupo do Teatro de Brinquedo
e do “saldo” de Mme. Schnoor. A iniciativa parece ter sido do “grupo”. Tanto as
noticias da época, em Cinearte, quanto as narrativas de Mario mencionam o “grupo”,
as noticias falam de “grupo” e Mario usa o pronome “nds” quando se refere a produgao
de Limite, nessa época. O certo, porém, é que essa decisdo estava em harmonia com o
grande entusiasmo e a enorme esperanca no futuro que, nesse final de 1929, dominava
0 cinema brasileiro no Rio. (MELLO, 2007, p. 13)

No final de 1929 e inicio de 1930, Adhemar Gonzaga trabalhava, ainda que de
maneira descontinua, na producdo do filme Saudade: “ha evidéncias da presenca de Mario
Peixoto nas filmagens. Com o projeto de Limite ja corporificado, Mario provavelmente

procurava a maior intimidade possivel com o fazer cinematografico” (MELLO, 2007, p.
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14). Peixoto, que provavelmente ndo se sentia seguro para comandar a produgdo de um
filme, apresentou o roteiro a Adhemar Gonzaga e o convidou a dirigir Limite, mas além de
estar dirigindo seu proprio filme, Gonzaga estava ocupado com a constru¢do do Cinearte
Studio. Ele elogiou o roteiro, advertiu que esse tipo de filme seria um fracasso de bilheteria
e recusou o convite. Depois dessa primeira negativa, Peixoto levou o roteiro a Humberto
Mauro, que havia se aproximado do grupo carioca apos o frustrante lancamento comercial
de Sangue Mineiro e o fim do ciclo cinematografico de Cataguases. Mauro também recusou
o0 convite. Apesar de recusarem, os dois diretores aconselharam Peixoto a dirigir ele mesmo
o filme, que tinha uma linguagem muito pessoal, e foram undnimes também ao indicar o
experiente cinegrafista, de origem alemd, Edgar Brasil para fotografar um filme com tais
caracteristicas. Peixoto resolveu assumir a empreitada, reuniu um grupo de amigos,
principalmente entre aqueles que frequentavam a sala de estar de Mme. Schnoor, contratou
Edgar Brasil, o unico profissional da equipe, e juntos comegaram a produzir Limite.
(MELLO, 2007, p.14)

Limite foi exibido pela primeira vez em 17 de maio de 1931, no Cine Capitdlio, na
Cinelandia, Rio de Janeiro, mas nunca foi langcado em um circuito comercial. Durante muito
tempo foi exibido apenas em apresentacdes privadas e muito raras, organizadas por amigos
de Peixoto. Depois que a Unica cOpia existente comecou a apresentar sinais de deterioracdo
no final dos anos 50, Plinio Siissekind e Saulo Pereira de Mello iniciaram o trabalho de
restauracdo, mas o filme sé voltou a ser exibido em 1978, apds ser restaurado e serem feitas
cOpias digitais.

Apesar de ndo ter sido lancado comercialmente, Limite empolgou aqueles que
participavam do universo cinematografico brasileiro. Em 1933, Peixoto iniciou uma outra
obra: Onde a terra acaba, com producdo de Carmen Santos, atriz de grande sucesso
naquele periodo, que interpretava a protagonista do filme. Em funcdo do prestigio de
Carmen Santos, Peixoto ja havia incluido uma cena da atriz em Limite. Mas durante as
filmagens de Onde a terra acaba, Peixoto e Carmen Santos se desentenderam e o diretor
desistiu de fazer o filme. Quase a totalidade dos rolos filmados até entdo foram destruidos
em um incéndio no laboratério que processava 0 material. Peixoto nunca mais conseguiu
realizar outra producéo.

Em 2007, Limite foi selecionado e teve uma verséo restaurada pela World Cinema
Foundation?, fundada por Martin Scorsese e que tem como objetivo a preservagao,

restauracéo e exibicdo de producdes histéricas, sobretudo da Africa, América Latina, Asia e

Ihttp:/worldcinemafoundation.org/films/limite
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Europa central. Mario Peixoto morreu na cidade do Rio de Janeiro, em 03 de fevereiro de
1992.
A seguir, sera apresentado um resumo do enredo do filme para facilitar a

compreensdo.

1.1.1 O enredo de limite

O filme conta a historia de trés personagens, duas mulheres e um homem, que estao
sucumbindo em um pequeno barco a deriva. Durante o filme cada um dos personagens
recorda acontecimentos de suas vidas. Essas historias de vidas sdo carregadas de dramas e
conflitos psicoldgicos.

A imagem inicial do filme mostra alguns urubus sobrevoando o cume de um morro.
Em seguida, é exibida uma réplica da imagem que inspirou Peixoto a escrever o filme: o
rosto da atriz Olga Breno, com as maos de um homem algemadas ao redor do pescoco da
jovem. Um pouco mais a frente, temos o primeiro trecho com o0s trés personagens no barco
a deriva. Eles parecem muito fragilizados e desanimados. A “mulher 17, interpretada por
Olga Breno, abre uma lata de biscoitos e distribui a ultima porcéo de suprimentos que eles
tém a bordo. O “homem 17, interpretado por Raul Schnoor, pega alguns biscoitos. Ele se
vira para a popa da embarcacao e acorda a personagem “mulher 2”, vivida por Taciana Rei,
e que estd deitada no fundo do barco. Depois de ajuda-la a se levantar, ele repassa alguns
biscoitos para a moga.

A primeira personagem a ter suas memorias exibidas ¢ a “mulher 1”. Ela é fugitiva
da penitenciaria. Ha um personagem masculino, cujo rosto ndo é mostrado, que vai atras da
moca e a segura pelo braco em frente a casa dela, mas ela se desvencilha e sai andando pelo
vilarejo. Ela demonstra ndo querer o relacionamento e tentar refazer a sua vida como
costureira. Apos essas lembrancas da primeira personagem feminina, a narrativa volta para
as imagens dos naufragos no barco, que estdo em situacdo cada vez mais precaria. Em
seguida, sdo mostradas as recordag¢des da “mulher 27, que € casada com o pianista que faz o
fundo musical das proje¢des do cinema da cidade. Ele é alcoodlatra e é interpretado por
Brutus Pedrera. Um dia, ela volta para casa depois das compras e encontra 0 marido
embriagado. A jovem esposa sai de casa, sobe em uma enorme pedra e la de cima, de frente

para um abismo, ela pensa em suicidio. O marido, depois de tomar alguns drinks, vai ao
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cinema e faz o fundo musical da apresentacdo do filme Carlitos encrencou a zona?, com
Charles Chaplin.

No terceiro trecho aparecem os protagonistas no barco. A personagem vivida por
Olga Breno tenta remar o barco, mas ja sem forcas desiste. Os trés ficam ali lancados a
propria sorte. As memdrias do personagem masculino sdo divididas em duas partes, a
primeira mostra um casal, mas em nenhum momento se vé os rostos. Eles caminham de
méaos dadas pela praia, pelo campo, entram em um lago. Em seguida, volta para cena do
barco e os trés ja ndo esbocam nenhuma reacdo. Comeca entdo a segunda parte das
recordagdes do homem. Sem que se vejam 0s rostos, um casal se despede na porta da casa,
a mulher entra e ele sai. Na sequéncia, aparece o personagem de Raul Schnoor andando por
varios trechos de estradas e morros. Até que ele chega ao cemitério. Ao lado do timulo de
sua amante estd o marido dela, interpretado pelo préprio Mario Peixoto, segurando uma
alianca. O marido, que sabia que o outro era amante da falecida, conta que ela morrera de
lepra. Neste trecho da fala do marido, aparecem os trés unicos letreiros do filme. O marido
sai do cemitério e 0 amante vai atras, mas ndo o encontra. O amante chega até um pier onde
encontra uma mulher, interpretada por Carmen Santos. Eles trocam algumas palavras, mas
ele a deixa e volta a caminhar de um lado para o outro, parecendo desorientado. Ele passa
por uma cabana, tenta falar com alguém dentro da casa, ndo tem resposta e sai
cambaleando, até cair ao lado de uma cerca de arame farpado. Mais adiante o personagem
compra um bilhete na estacdo ferroviaria. E o trem se pde em movimento, mas nao se sabe
se 0 personagem esta ou ndo nele.

Entdo comeca a Gltimo trecho com os trés personagens no barco a deriva. Eles estdo
totalmente desanimados até que a personagem de Olga Breno vé, ao longe, alguma coisa
boiando. O homem se dispde a pular na agua e ir atrds do objeto, a personagem de Taciana
Rei segura 0 homem pelo brago, mas ele ndo desiste, pula e ndo volta mais. As duas
mulheres ficam desoladas, sozinhas no barco, e comegca uma tempestade. Para simular a
tempestade, Peixoto faz uma montagem de tomadas de ondas quebrando nas encostas e nas
pedras. Quando termina a tempestade resta apenas a “mulher 17, agarrada a um pedaco de
madeira. No filme, ndo sdo dadas as informacdes sobre como 0S personagens se
conheceram, nem como eles chegaram ao barco ou o que estariam fazendo antes de ficarem

a deriva.

2 Titulo original: The adventurer (1917).
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1.2 SUDOESTE DE EDUARDO NUNES

O carioca Eduardo Nunes formou-se em 1995, no Curso de Cinema da Universidade
Federal Fluminense (UFF). Sudoeste é o primeiro longa-metragem que ele dirigiu. No
entanto, ele possui em seu curriculo vasta experiéncia atuando em projetos de cinema e
televisdo. Sua primeira realizacdo como diretor, ainda nos tempos de faculdade, foi o curta-
metragem Sopro (1994), co-dirigido por Flavio Zettel. Em seguida, ele dirigiu outros quatro
curtas: Terral (1995), A infancia da mulher barbada (1996), Tropel (2000) e Reminiscéncia
(2001). Escreveu roteiros para Sudoeste (2011) em co-autoria com Guilherme Sarmiento,
Arido Movie (2005), além de Reminiscéncia, Terral e Sopro. Atuou como diretor de
producdo, diretor de som em varias producbes cinematograficas, além de ter dirigido
programas de TV para a MultiRio, TV Bandeirantes, TVE e TV Cultura
(CONTRACAMPO, 2006).

Em 2002, Nunes ja havia conseguido apoio da fundacdo holandesa Hubert Bals,
para realizacdo de seu primeiro longa-metragem Sudoeste, mas o filme sé seria langado em
2011, apo6s a complementacdo de captacdo de recursos com o Prémio para Filmes de Baixo
Orcamento do Ministério da Cultura (MinC), no valor de R$ 1 milhdo, e mais R$ 100 mil
da operadora de telefonia Oi (BEZERRA, 2011). No livreto, que acompanha o DVD
lancado pelo Instituto Moreira Salles, Nunes explica que “o projeto surgiu como ideia para
um filme curto que se passava numa vila perdida no meio do nada. Nela, o tempo passava
mais rapido por causa do vento. Iria se chamar Erosdo” (NUNES, 2014, p. 5). A histdria foi
ampliada e modificada, depois de ser enviada e varias vezes recusada para editais e
concursos de apoio a producdo. Até que finalmente foi aprovada por um edital do MinC.

As filmagens foram feitas em Pontal do Massambaba, proximo de Arraial do Cabo,
litoral Norte do estado do Rio de Janeiro. Nesse local ja havia uma vila abandonada desde o
final da década de 1969, quando a industria salineira local entrou em decadéncia e a
populacdo, sem ter como se manter, deixou a regido.

Sudoeste ndo é um filme para o grande publico, tem uma narrativa lenta e, em certa
medida, complexa, que exige um espectador mais preparado. Com poucos dialogos, as
imagens séo o ponto forte do filme. No livreto que acompanha o DVD, Nunes conta como
as imagens foram executadas dentro do planejamento inicial e muitos didlogos foram

improvisados pelos atores.

20



(...) segui rigorosamente o planejado para os enguadramentos. Todo o filme foi
previamente desenhado em storyboard. Mas a relacdo com os atores foi muito livre.
Gosto de improvisar. Raramente segui o diélogo e as a¢Bes propostas no roteiro. [...]
Néo fazia ensaios: explicava o contexto da cena aos atores. Passdvamos uma vez para a
camera e filmavamos em seguida. (NUNES, p.7, 2011)

Desde seu langamento, o longa foi apresentado em vérios festivais nacionais e
internacionais, ganhando prémios como: Festival do Rio 2011 (Prémio Especial do Juri e da
Critica, Melhor Fotografia), Festival Internacional de Jeonju (Prémio Especial do Jari),
Festival Internacional de Guadalajara (Melhor Fotografia), Festival de Cinema de Toulouse
(Prémio da Critica) e Festival Internacional de Zekarlo (Prémio Andrei Tarkovski).

O filme conta com a participacdo de técnicos e atores profissionais, com destaque
para o premiado diretor de fotografia, Mauro Pinheiro Jr., e para a atriz Simone Spoladore,
que, além de interpretar a protagonista, participou como produtora executiva do projeto.

Sudoeste teve sua primeira apresentagdo publica no encerramento do Festival de
Gramado de 2011. Lancado em circuito comercial pela distribuidora Vitrine Filme em
2012, teve também algumas apresentacdes na TV por assinatura. Em agosto de 2014, o
filme foi langado em formato DVD, pelo Instituto Moreira Salles.

A seguir, um resumo do enredo de Sudoeste.

1.2.1 O enredo de Sudoeste

O filme conta a histéria de Clarice, uma menina que nasce logo nas primeiras cenas.
Ela cresce, se torna menina, mulher, envelhece e morre em 24horas, enquanto todos os
outros personagens do filme vivem as mesmas 24 horas como um dia normal em suas vidas.

As primeiras imagens de Sudoeste mostram uma estrada de terra e uma carroga que
se aproxima. Na carroga, aléem do condutor esta dona lIraci, interpretada por Léa Garcia,
cuja personagem € parteira e esta indo até a pensdo da vila onde uma jovem, vivida pela
atriz Simone Spoladore, esta para dar a luz uma crianca. Na pensdo, ela € recebida por
Conceicdo, interpretada por Dira Paes. A jovem méae morre no parto e é enterrada por
Conceigdo. Sem que ninguém saiba, dona Iraci consegue tirar o bebé com vida e o leva para
sua casa, uma pequena cabana de palafitas no meio de um lago. Malaquias, um pescador,
vivido pelo ator Everaldo Pontes, chega de barco e traz alguns peixes para dona Iraci. Ele
diz que os habitantes do lugar querem que dona Iraci va embora, pois segundo os habitantes

ela seria uma bruxa, culpada por ndo ter mais sal, nem peixe na lagoa. Logo depois, 0
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menino Jodo, interpretado por Victor Navega Motta, chega de barco com dois amigos para
espionar dona Iraci. Jodo sobe nas palafitas e seus amigos vao embora. Por entre as frestas
ele vé Clarice, 0 bebé que nesse momento ja aparenta ter oito ou nove anos, interpretada por
Raquel Bonfante. Malaquias volta com seu barco e leva Jo&o.

Clarice pega o barco de dona Iraci e chega até a praia, sai caminhando e encontra
alguns trabalhadores nas salinas. Em seguida, ela volta para a praia. Sebastido, interpretado
por Julio Adrido, vé a menina na salina, vai atras dela e leva-a para sua casa. Sebastido era o
pai da jovem mae que morreu naquela madrugada, e pai de Jodo, mas ninguém sabe que
Clarice é sua neta. Ao chegar em casa, Sebastido deixa a menina com a esposa, que esta
deprimida pela perda da filha. Clarice passa a manha brincando com Jodo, que mostra para
ela uma mascara da Festa da Folia dos Reis. Depois do almoco, Clarice fica sozinha na casa
com Sebastido. Com medo, ela foge para o centro da vila, se senta embaixo de uma arvore e
fecha os olhos. Quando abre os olhos novamente ela ja aparenta 25 anos, e € interpretada
por Simone Spoladore. Ela ouve a cantoria da Festa da Folia de Reis e vai atras. Na festa
ela vé alguém usando a mascara que Jodo lhe mostrara. Ela chama o mascarado por Jodo,
mas na verdade quem estd usando a mascara é Sebastido. Ele a segue para dentro de uma
casa e a violenta.

A cena seguinte mostra Clarice andando entre arbustos com a barriga cada vez
maior, até que ela vé Jodo brincando e desmaia. Quando acorda esta deitada na cama sendo
cuidada pela mée de Jodo e ndo tem mais a crianca no ventre. Ao ser questionada sobre o
bebé, a dona da casa diz que ndo havia nenhuma criancga. Desolada, Clarice permanece ali
mais um pouco e depois sai. Quando chega perto da lagoa vé que a cabana de dona Iraci foi
incendiada. Ela pega um barco e rema até 14, mas quando chega tudo foi destruido pelas
chamas.

Ela volta para a vila e encontra Jodo. Depois vai caminhando até a casa de
Conceicdo. Quando ela chega na frente e encontra a dona da casa, Clarice ja € uma senhora
com seus 50 anos, e é interpretada pela atriz Regina Bastos. Ela sai caminhando até um
pequeno bar onde encontra Sebastido, eles se olham, mas ndo trocam qualquer palavra. Ja €
quase noite e ela esta andando pela mesma estrada do inicio do filme. Novamente vem a
carroga, o condutor para e oferece uma carona até a pensao.

A noite, num quarto da pensio, ela acende uma vela e fica olhando as sombras no
teto. Quando a camera mostra seu rosto, ela ja € uma velha com aproximadamente 80 anos.

Em seguida, ela fecha os olhos.
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Muitas coisas ficam abertas nessa historia. Ndo hd nenhuma indicacdo que ela deva
ser interpretada como realidade fantastica ou realidade onirica. Simone Spoladore interpreta
a jovem mée que morreu e Clarice na primeira fase adulta, mas nem a prépria familia dela a
reconhece ou se espanta com a semelhanca. Somente na primeira aparicdo as pessoas
perguntam quem € ela e de onde veio, nas outras apari¢des ninguém questiona isso. Nao se

sabe se ela realmente ficou gravida ou o que teria acontecido com o filho.

1.3 LIMITE E SUDOESTE — CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS

Apesar dos 80 anos que separam as producdes Limite (1931) e Sudoeste (2011),
estas obras apresentam Vvarios elementos visuais semelhantes. A titulo de ilustracdo, a
Figura 3 exibe alguns fotogramas que apresentam semelhangas. Na coluna da esquerda,

fotogramas do filme Limite e, na coluna da direita, fotogramas retirados do filme Sudoeste.
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Figura 3: Fotogramas semelhantes em Limite e Sudoeste

Fonte: Filmes Limite (1931) e Sudoeste (2011)

Alguns aspectos das condigcbes em que essas producdes foram realizadas
contribuiram para a ocorréncia dessas similitudes. A seguir, sdo apresentadas as
caracteristicas mais relevantes das duas producdes, que podem ter colaborado para
ocorréncia das similitudes, e que possam auxiliar as analises comparativas que serdo
realizadas mais adiante.

Plasticamente, uma das caracteristicas que mais aproximam as duas obras é a
geografia. Ambas foram realizadas no litoral do Rio de Janeiro. Limite em Mangaratiba, Sul
do estado, e Sudoeste em Pontal do Massambaba, distrito de Arraial do Cabo, litoral Norte

carioca. Ainda que pese a diferenca do relevo das duas locacdes, Mangaratiba, sendo

24



montanhosa, e Massambaba, bastante plana, o fato das duas locacGes mostrarem o litoral e
parte do cotidiano de quem vive nessas regifes faz com que surjam muitas possibilidades
de semelhancas dos elementos visuais.

Outro aspecto importante de aproximacdo € o fato das duas obras terem sido
realizadas em branco e preto. Limite foi rodado em 35 milimetros e Sudoeste foi rodado
originalmente em super 16 milimetros, depois ampliado digitalmente para 35 milimetros.
Por fim adotou-se um formato especial 3,66, horizontalmente alongado?®.

Limite foi a primeira obra cinematografica de Mario Peixoto, a Unica concluida.
Com apenas 22 anos, recém-chegado de uma temporada na Europa, Peixoto decidiu
escrever e produzir uma obra nos moldes das vanguardas que revolucionavam a arte
europeia. Sem experiéncia, sem equipamentos sofisticados e custeando tudo com seus
proprios recursos, escolheu a fazenda litoranea do tio como locacdo para as filmagens,
reuniu um grupo de amigos amadores e contratou Edgar Brazil como diretor de fotografia,
Unico profissional da equipe, que iria inclusive desenvolver equipamentos para a
concretizagdo das imagens propostas pelo diretor®,

Sudoeste foi o primeiro longa-metragem escrito e dirigido por Eduardo Nunes.
Formado em Cinema pela Universidade Federal Fluminense, Nunes ja havia assinado a
direcdo e roteiro de uma dezena de curtas-metragens, além da experiéncia em programas
para TV. Sudoeste teve a producdo financiada principalmente por lei de incentivo a
producdo audiovisual do Ministério da Cultura. Toda a equipe técnica escolhida para
realizacdo do filme foi de profissionais.

Limite € um filme que conjuga duas estruturas diferentes. Em uma parte do filme,
que € dividida em cinco trechos, ha uma narrativa, baseada em um sistema de causa e efeito
em que 0 espago-tempo € homogéneo e 0s acontecimentos obedecem a uma ordem
cronoldgica. Nesses trechos, é contada a historia dos trés ocupantes que estdo em um barco
a deriva. Intercalando essa narrativa ha trechos em que os personagens se recordam de suas
vidas pregressas. Nesses trechos o diretor, utilizando imagens que muitas vezes ndo estdo

no contexto da narrativa € montagem com estrutura ritmica flexivel, cria uma relacéo

3Hoje em dia, a finalizagdo eletronica nos permite filmar em qualquer bitola desde que, no final, seja
respeitado o formato padréo de projecdo. O que fizemos foi desenvolver um formato de imagem novo, mais
panoramico, mas que ainda fosse compativel com os projetores atuais de pelicula. Filmamos em Super 16mm
e aproveitamos o beneficio da finalizacdo eletronica para ganhar uma liberdade estética desafiadora.
(PINHEIRO JR, 2011)

4«_.temos que mencionar as limitagdes técnicas de um filme realizado sem a estrutura de um backup
profissional, um empreendimento solitario, financiado pelo préprio Mario. Foi sobretudo a competéncia
brilhante do cameraman Edgar Brazil que possibilitou o diretor de realizar aquilo que pretendia.”
(KORFMANN, 2013)

25



espaco-tempo descontinua, propiciando uma alterndncia constante do ritmo. Com esses
procedimentos, o diretor busca provocar o estranhamento e denunciar ao espectador a
presenca do aparato cinematografico, bem ao estilo das vanguardas europeias da época.
Ismail Xavier na obra O discurso cinematografico — A opacidade e a transparéncia, ao
falar dos movimentos de vanguarda na pintura, nos ajuda a entender as estratégias propostas
por esses movimentos que buscam um tipo de representacdo antirrealista, antimimética
onde o0 acesso pleno ndo é direto. O acesso total s6 é possivel a partir de um conceito

tedrico.

[...] ha que se considerar a enorme contribuicdo que o proprio discurso da vanguarda
ofereceu a estratificacdo da equagdo segundo a qual a vanguarda se identifica com o
antirrealismo. Investindo contra a propria ideia de representacdo (mimese) e propondo
a atividade artistica como criagdo de um objeto (entre outros) autbnomo e dotado de
leis préprias de organizacdo, o pintor modernista tende a destruir a visdo do quadro
como janela que abre para um duplo do nosso mundo. Num primeiro momento, tal
ruptura prevalece sobre qualquer consideracdo mais detida a respeito do tipo de
“realidade” depositada na superficie da tela. Uma arte que busca provocar estranheza,
gue ndo permite um acesso imediato (sem mediacdo de uma teoria) as suas convencdes
e critérios construtivos tende a desencorajar as tentativas do leitor em relaciona-la com
realidades existentes fora da obra. (XAVIER, 2012, p. 100)

Um filme mudo e praticamente sem dialogos, a obra de Peixoto possui somente trés
letreiros. Toda a argumentacgdo narrativa da obra é estruturada nas imagens e na alternancia
da énfase entre espago-tempo. A montagem que contrapde planos diferentes, e muitas vezes
sem coeréncia de continuidade, proporciona uma ampliacdo de sentidos dessas imagens.
Limite se realiza nas imagens e na montagem, o filme pode e deve ser compreendido sem a
utilizacdo da fala sonorizada e praticamente sem a utilizagdo de textos inseridos em
cartazes. Assim, o filme de Peixoto se encaixa perfeitamente na definicdo de André Bazin,

COMoO uma obra baseada no “essencial”.

Se 0 essencial da arte cinematografica consiste em tudo o que a pléstica e a montagem
podem acrescentar a uma realidade dada, a arte muda é uma arte completa. O som s
poderia desempenhar, no maximo, um papel subordinado e complementar: em
contraponto a imagem visual. (BAZIN, 1991, p. 69)

A trilha musical, originalmente escolhida por Peixoto e seu amigo e colaborador
Brutus Pedrera, é utilizada como recurso ritmico e dramético narrativo do filme. Laurent
Jullier e Michel Marie, na obra Lendo imagens do cinema, falam sobre os efeitos que a

trilhas sonoras podem exercer sobre as plateias do cinema: “Sem que se saiba de onde ela
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vem nem com que instrumentos é produzida, sem mesmo se estar familiarizado com sua
linguagem, a musica — € um de seus encantos mais evidentes — pode fazer efeito por si
mesma, para nos encantar ou nos causar arrepios” (2009, p. 40).

Composta por pecas cléassicas de Satie, Debussy, Borodin, Stravinsky, Prokofiev e
César Franck, a trilha musical possuia indicacdes precisas, deixadas por Peixoto e Pedrera,
de como deveriam ser executadas durante as projecOes, indicagbes que foram
definitivamente incorporadas nas versbes mais recentes e digitais do filme. Deve-se
salientar que Peixoto utilizou um repertério bastante similar ao das vanguardas europeias no
que se refere aos elementos visuais, tendo recorrido, no entanto, a estratégias mais proximas
do cinema classico narrativo, no caso da trilha musical.

Sudoeste conta a historia de Clarice, que encerrara toda sua existéncia, do nascimento
ao envelhecimento e morte, em apenas 24 horas, enquanto todos os outros a sua volta
viverdo apenas mais um dia comum. Apesar desse descompasso do tempo entre a vida da
protagonista e dos outros personagens e de algumas lacunas na trama, e muitas elipses, a
obra de Nunes obedece a uma cronologia linear e € uma narrativa muito mais transparente,
se comparada com o filme de Peixoto. Como “transparéncia” aqui se recorre ao conceito
tedrico de Ismail Xavier, em seus estudos sobre o naturalismo e o antinaturalismos no

cinema:

[...] o estabelecimento da ilusdo de que a platéia esta em contato direto com o mundo
representado, sem mediagBes, como se todos os aparatos de linguagem utilizados
constituissem um dispositivo transparente (o discurso como natureza). O importante é
que tal naturalismo de base servira de ponte para conferir um peso de realidade aos
mais diversos tipos de universo projetados na tela. (2012, p. 42)

O trabalho de sonoplastia, os sons ambientes (grilos, vento, chuva, ondas e etc.), mais
a trilha musical, especialmente produzida para a obra, sdo utilizados por Nunes para
acentuar a dramatizacdo narrativa de Sudoeste. Esses ruidos possuem uma carga simbdlica
importante, como explicam Jullier e Marie, ao abordarem os efeitos da sonoplastia, ndo

especificamente nesta obra, mas no cinema de uma maneira geral.

Enfim, ainda que raramente Ihe seja endossado esse papel de prestigio, os ruidos
podem apoiar significados de ordem simbdlica, pelo desvio de associacdes regidas na
maioria das vezes por habitos culturais. Um latido, um mugido, naquele momento
preciso, € mesmo se a cena se desenvolve no campo, vao poder enfatizar a bestialidade
de um comportamento; uma porta que bate, sugerir que o protagonista se isola de tudo
0 que o cerca... (2009, p. 39 e 40)
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A producdo de Nunes tem poucos dialogos, se comparada com a maioria das
producdes comerciais. Ainda assim, necessita das falas para que a trama seja compreendida

na totalidade.
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2 AS VANGUARDAS EUROPEIAS DA DECADA DE 1920

Foi na Europa, pos Primeira Guerra Mundial, que se consolidou o carater artistico
no cinema. Para entender historicamente esse processo é necessario remontar a meados do
século XIX, quando a pintura, que reivindicava para si a hegemonia da representacao
realista do mundo, foi assolada por uma crise de identidade com a invengéo da fotografia.
Artistas daquele periodo voltaram seus esforgos para forjar e definir os novos valores e

objetivos das imagens que eles passariam a produzir.

Comegando com a invencgdo da fotografia e, sobretudo, a partir de meados do século, a
historia da Pintura moderna se identifica com a de ciclos sucessivos de “crise de
identidade” nos quais as vanguardas rebeldes desbancam as convengdes prévias para se
tornar, por sua vez, as novas regras. Esse processo produzird um vazio de critérios para
determinar a qualidade artistica das obras modernas. O pintor sentird a necessidade de
se tornar tedrico para, por meio desse papel, encontrar a funcdo critica requerida para
justificar a artisticidade de sua obra. (FLORES, 2011, p. 60)

No cinema, esses questionamentos demoraram um pouco mais para acontecer: “a
vanguarda surgiu no cinema, por volta de 1925, com dez anos de atraso em relagdo a
pintura ou a poesia” (SADOUL, 1963, p. 182). Por conta da Primeira Guerra Mundial, a
Europa teve boa parte de sua estrutura industrial e cultural desmantelada. A inddstria
cinematografica americana aproveitou a oportunidade e se impds, inundando as salas de
exibicdo do velho continente com suas narrativas cléssicas, ao estilo do melodrama
hollywoodiano, de representacbes ditas realistas, caracterizadas por relagcbes de
continuidade de espaco-tempo e de acao-reacéo.

Grandes companhias cinematograficas americanas se uniram a poténcias de Wall
Street que, por conta de seus interesses, reduziram o poder de decisdo dos diretores, que até
entdo ndo tinham a visdo do cinema como uma industria. O poder de decisdo, a partir desse
momento, é transferido para os produtores, que ndo eram profissionais do cinema e sim

homens de negdcios interessados no potencial financeiro deste promissor mercado.

Os dez anos que se seguiram a Primeira Guerra Mundial foram para o cinema
americano um periodo de prosperidade conquistadora. Os filmes estrangeiros foram
eliminados dos programas dos vinte mil cinemas dos Estados Unidos. No resto do
mundo, os filmes americanos ocupavam por vezes de 60 a 90% dos programas, e 200
milhdes de doblares eram consagrados por ano a uma produgdo que ultrapassava 800
filmes. [...]

Algumas grandes companhias: Paramount, Loew, Fox, Metro, Universal, dominaram a
producdo, a exibicdo e a distribuicdo mundiais. Lacos cada vez mais estreitos ligaram-
nas as grandes poténcias de Wall Street: 0 Banco Kuhn Loeb, a General Motors, a
Dupont de Nemours, Morgan, Rockeffeller etc.[...]
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Os verdadeiros donos dos filmes foram dai por diante os “producers”, homens de
negocios apreciados e escolhidos por Wall Street. Os diretores passaram a ser
empregados pagos por semana, como 0s eletricistas, cinegrafistas ou maguinistas. Sob
a ameaga tacita de uma denuncia de contrato, os “producers” tiraram dos “directors” a
maior parte de suas antigas prerrogativas: escolha do assunto, dos astros, dos técnicos,
elaboracdo do roteiro e da montagem, supervisdo de cenografia e figurino etc.
(SADOUL, 1963, p. 197)

Além do viés fortemente econdbmico, o cinema a partir desse periodo passa ser um
eficiente instrumento ideoldgico articulando interesses financeiros e geopoliticos dentro de
processo panfletario muito caracteristico do cinema hollywoodiano, e que se mantém até

nossos dias, como nos explica Miguel Rojas Mix.

Ningln medio abre ventanas mayores para contemplar la imagen del mundo que el
cine, desde las grandes cuestiones geopoliticas hasta los cotidianos sociales, desde la
religiosidad a la sexualidad; sin olvidar que en él se reflejan las méas diversas visiones,
ni su capacidad panfletaria, testimonial o documental. A semejanza de la imagen
seriada, la imagen cinética es un medio ideal para estudiar a dialéctica
identidad/alteridad. Analizar la vision del otro proyectada por Hollywood, desde el cine
mudo hasta Rambo, es recorrer la historia de la “depreciaciéon superlativa”... (MIX,
2006, p. 213)°

Mix ressalta a importancia de se observar a construcdo de um imaginario a partir
daquilo que nos € apresentado e como este recurso € utilizado nas questdes do colonialismo,
para impor interesses de ordem comercial, politica e geopolitica, historica até questdes de

aculturacéo e crencas.

Lo que sabemos o lo creemos afecta el modo de ver las cosas. De ahi otro problema de
la imagen, que es preciso analizar:;Qué vision hay detras de ella? Es la cuestion del
colonialismo de la mira ajena, o de la vision anacrdnica. Responder a estas preguntas es
necesario para desentrafiar la circunstancia del imaginario. El imaginario tiene “su
circunstancia”, que puede ser un entorno comercial, una manipulacion politica o
geopolitica, una valoracion aculturadora, una dimension histérica 0 una creencia.
(MIX. 2006, p. 45)°

® Traducdo do autor da dissertacdo: Nenhum meio é capaz de abrir janelas maiores para se comtemplar a
imagem do mundo que o cinema, desde as grandes questdes geopoliticas até os cotidianos sociais, desde a
religido a sexualidade; sem esquecer que nele se refletem as mais diversas visdes, nem sua capacidade
panfletaria, testemunhal ou documental. A semelhanca da imagem seriada, a imagem cinética e um meio ideal
para estudar a dialética identidade/alteridade. Analisar a visdo do outro projetada por Hollywood, a partir do
cinema mudo até Rambo, ¢ recorrer a historia da “depreciacao superlativa” ... (MIX, 2006, p. 213)

® Traducdo do autor da dissertagdo: O que sabemos ou o que acreditamos afeta a maneira como vocé vé as
coisas. Dai surge outro problema da imagem, que se faz necessario considerar: Que visdo ha por tras disso?
Esta é a questdo do colonialismo vista pelo outro, ou uma visdo anacronica. A resposta a estas questfes é
necessaria para desvendar as circunstancias do imaginario. O imaginario tem "suas prdprias circunstancias"
que pode ser a manipula¢do politica comercial ou geopolitica, uma avaliagdo aculturativa, uma dimenséao
histérica ou crenca. (MIX. 2006, p. 45)
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Para o enfrentamento dessas questdes culturais e geopoliticas, terminada a Primeira
Guerra Mundial, artistas europeus de varias areas perceberam o potencial poético do cinema
para a expressao de outros tipos de realidades mais imaginativas e conceituais e adotaram o
novo meio para realizar, de diversas formas, suas propostas artisticas. Esses artistas
passaram a utilizar estratégias como: fragmentacdo, descontinuidade e experimentagdes de
toda sorte, que eram propostas de diferentes modos, por diversos movimentos de
vanguarda, para contrapor o hegemonico género da narrativa cinematografica cléssica,

tipicamente hollywoodiana de representagdo do mundo.

Nos termos do debate cinematografico, as questdes a respeito da fragmentacéo,
opacidade e descontinuidade surgem dentro do contexto da critica ao ilusionismo. A
rejeicdo aos codigos dominantes da narrativa cléssica, assentados na continuidade de
espaco e tempo, tem seus exemplos radicais, embora de formas bem distintas,
estabelecendo didlogos entre producdo cinematogréfica e arte moderna numa série de
momentos especiais da histéria do cinema. O modernismo entrou para esfera
cinematografica pela primeira vez apds a primeira Guerra Mundial, quando o
expressionismo alemdo, a vanguarda francesa e o construtivismo soviético deram
exemplos de préaticas cinematograficas que associavam a critica ao ilusionismo a
diferentes, e as vezes antitéticas, estratégias alegdricas. (XAVIER, 2005, p. 359)

Aproveitando-se da efervescéncia alcancada pelas vanguardas de outros segmentos
artisticos e do descontentamento dos mais esclarecidos em relacdo a invasdo cultural
americana, 0 cinema vanguardista europeu desenvolveu rapidamente um nulcleo de
espectadores interessados e aptos a consumir o que fosse produzido. Cineclubes
especializados em cinema de vanguarda espalharam-se primeiro pela Europa, e depois

mundo afora, para suprir a demanda desse publico.

Os Cine-Clubes em breve transformaram-se. Multiplicando-se, tornaram-se
agrupamentos de espectadores esclarecidos e fanaticos, que apresentaram em sessdes
privadas os novos filmes e os discutiram apaixonadamente. No fim do Cinema Mudo, a
Franca contava uns vinte cine-clubes, parisienses ou de provincias, federados sob a
presidéncia de Germaine Dulac. Varios paises tinham organizagdes analogas: os “Film
Clubs” belgas, a “Film Liga” holandesa, os “Film-freunde” Alemaes, a “Film Society”
londrina, a “Film Art Guild” norvaiorquina... (SADOUL, 1963, p. 182)

Apesar desse relativo sucesso dos cineclubes especializados, o filme de vanguarda

europeu nunca foi uma coqueluche em termos de aceitacdo popular. Esse género

cinematografico, como outras vertentes das artes que se propde a mudar paradigmas, estava
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atrelado a um publico restrito, 0 mesmo publico, informado e muitas vezes formado em

outros circuitos artisticos similares.

Em vérias capitais abriram-se Cinemas especializados, também chamados Estadios ou
Cinemas de Vanguardas, por analogia aos teatros de vanguarda. [...] O casal de atores
Tallier e Myrga, langando o célebre “Studio dés Ursulines” assim definia 0s seus alvos:
“Recrutar nosso publico entre a elite dos escritores, dos artistas e dos intelectuais do
Quartier Latin... Tudo o que representa uma originalidade, um valor, um esforgo tera o
seu lugar na nossa tela...”. (SADOUL, 1963, p. 183)

Mais adiante sera abordado como cada movimento vanguardista determinou seu
repertorio de estratégias, mas o que ha em comum entre todas elas é o fato de se oporem ao
cinema ilusionista, da representacdo classica, da linearidade narrativa. Foram varias as
taticas adotadas pelas vanguardas europeias de 1920, para imprimir novas maneiras de
representacdo do mundo. Cada diretor, independente de qual movimento pertencia, adotava
com maior ou menor flexibilidade essas taticas. Diante de um conjunto tdo amplo de
conceitos e de possibilidades ndo had como definir o que seria o antirrealismo das
vanguardas. Em oposicdo ao realismo classico, tipico dos filmes hollywoodianos, séo
apenas pontos de vista, que demonstram a confrontagdo as convengdes que se apresentavam
hegemdnicas na Europa, na segunda década do século XIX. Essas definicbes acontecem
apenas em termos conceituais de convencdes proprias e de possibilidades formais de

representacdo que foram adotadas por cada um dos diferentes movimentos vanguardistas.

Em suma, falar das propostas da vanguarda significa falar de uma estética que, a rigor
somente é antirrealista porque visa por olhos enquadrados na perspectiva constituida na
Renascenca ou porque, no plano narrativo, julga com critérios de uma narragdo linear
cronoldgica, dominada pela légica do senso comum. Afinal, todo e qualquer realismo é
sempre uma questdo de ponto de vista, e envolve a mobilizacdo de uma ideologia cuja
perspectiva diante do real legitima ou condena certo método de construcdo artistica.
Como o olhar renascentista e uma certa concep¢do de narrar constituia o estilo
dominante, as novas propostas por mais que teoricamente se vinculassem a projetos
“realistas” dentro de outros referenciais, ficaram associadas a antirrealismo. Isto, em
principio, denota apenas sua investida contra convencées vigentes. (XAVIER, 2012, p.
100)

Com a invencdo do cinema era possivel registrar a progressdo de um evento no
tempo, com a montagem de varios desses eventos era possivel contar uma histdria, mas aos
artistas dos movimentos de vanguarda interessava ir além de contar uma historia. Esses
artistas viram no cinema novas possibilidades de representar e experimentar o mundo.

A seguir sdo apresentadas as caracteristicas mais relevantes de cada um dos

principais movimentos que revolucionaram as artes na Europa do final do Século XIX até
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as duas primeiras décadas do Seéculo XX. Logo ap0s a descri¢cdo das caracteristicas, séo
relacionadas algumas obras como exemplos de cada um destes movimentos. Vale lembrar
gue muitos desses filmes apresentam caracteristicas que podem ser relacionadas com varios
movimentos. Assim essas obras podem ser relacionadas em mais de um desses movimentos
de vanguarda. No presente trabalho, foram consideradas as caracteristicas mais evidentes de

cada obra.

2.1 CARACTERISTICAS DAS VANGUARDAS

Na virada do Século XIX para 0 XX, os movimentos artisticos das chamadas
vanguardas oscilavam entre a assimilacdo dos beneficios gerados pelo progresso industrial
e a contestagcdo do discurso positivista frente a0s movimentos sociais que denunciavam a
condicdo de pendria da grande massa da populagdo e reivindicavam uma melhor

distribuicdo do produto oriundo da industrializagéo.

2.1.1 Impressionismo

O Impressionismo surgiu no meio pictérico como grande movimento em
contraposicdo ao academicismo da arte, abandonando o fazer artistico mimético em favor
de maior expressividade subjetiva. Foi influenciado pelo discurso positivista e pelos estudos
da fisica, que naquele periodo conseguiram grandes avangos nas pesquisas sobre a luz e
seus fendbmenos. O pintor impressionista ocupava-se dos efeitos causados pela reflexdo da
luz, dos contrastes e combinacGes de cores em detrimento a reproducdo das formas,
volumes e detalhes dos objetos retratados. Os artistas impressionistas propunham o
abandono da reproducdo “fiel” da natureza em troca de uma expressdo do lirismo e da
sutileza provocados pelo vigor e pela oscilacdo luz. Mais adiante serdo abordados os
fatores que levaram alguns dos movimentos das vanguardas a se contraporem ao
Impressionismo na pintura.

Hé& que se deixar claro que o Impressionismo no cinema, que surgiu bem mais tarde,
depois da Primeira Guerra Mundial, tem pouca ligacdo com o Movimento Impressionista na

pintura, que teve seu inicio na segunda metade do Século XIX.
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O chamado Cinema Impressionista surgiu do apoio que a industria cinematografica
francesa deu a jovens realizadores na busca de uma forma eficaz de fazer frente as
producdes hollywoodianas que haviam dominado o mercado europeu. Como nos explicam

David Bordwell e Kristen Thompson:

Apos a guerra [Primeira Guerra Mundial], o cinema francés nunca se recuperou
totalmente [...] A indlstria cinematografica tentou de varias maneiras reconquistar o
mercado, realizando principalmente imitagdes dos métodos e géneros de producédo de
Hollywood. Artisticamente, contudo, o passo mais significativo foi o apoio dado pela
industria local aos jovens diretores franceses: Abel Gance, Louis Delluc, Germaine
Dulac, Marcel L Herbier e Jean Epstein.

Esses diretores diferiam de seus antecessores. A geracgao anterior considerava o cinema
uma obra comercial, porém o0s cineastas mais jovens escreviam ensaios proclamando o
cinema como uma arte comparavel a poesia, a pintura e & masica.

[..]

Como no cinema hollywoodiano, as causas psicolégicas eram determinantes nesse
movimento, mas a escola ganhou o nome de Impressionismo devido a seu interesse em
desenvolver uma narracdo que explorasse profundezas psicoldgicas, revelando o
funcionamento da consciéncia da personagem. O interesse ndo esta no comportamento
externo, mas na acdo interna. De uma forma inédita no cinema internacional, os filmes
Impressionistas manipulavam o tempo e a subjetividade do enredo. Para demonstrar
memorias, os flashbacks eram comuns e por vezes grande parte de um filme seria um
flashback ou uma série deles.

[..]

O movimento impressionista ganhou esse nome também por seu estilo
cinematografico. Os cientistas fizeram experiéncias com as diferentes maneiras de
representar estados mentais atraves da cinematografia e da montagem. (2013, p. 702 e
703)

Assim, 0 Movimento de Vanguarda Impressionista no cinema, além de ter surgido
muito tempo depois e em condi¢Ges completamente diferentes, era muito mais proximo dos
outros movimentos de vanguarda do cinema do que o seu homénimo da pintura.

Algumas obras importantes do cinema impressionista: Finis terrae (1929), e La
chute de la maison Usher (1929), ambos de Jean Epstein. La roue (1923), e Napoléon
(1927), ambos de Abel Gance. Ménilmontant (1925), de Dimitri Kristanoff. EI Dorado
(1921), de Marcel L"Herbier.

2.1.2 Expressionismo
O Expressionismo surge como um contraponto ao otimismo tecnicista que havia se

instalado durante o processo de industrializacdo da Europa. O discurso positivista cultivava

a ideia da conquista da felicidade a partir dos resultados obtidos pela producdo industrial e
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pelo progresso cientifico. No final do Século XIX, porém, esse modelo de pensamento, que
teve seu apice no inicio do Século XX, com a devastacdo provocada pela Primeira Guerra
Mundial, j& dava sinais de desgastes. Como esclarece Mario de Micheli, em seu livro As

vanguardas artisticas.

Dos ultimos trinta anos do século passado até o inicio do novo século, o positivismo
pareceu tornar-se o antidoto geral contra a crise que havia se manifestado no corpo
social da Europa. Os congressos de ciéncias, 0 vasto impulso industrial, as grandes
exposicdes universais, os tuneis, as explora¢fes tinham sido bandeiras agitadas ao
vento impetuoso do Progresso. A conquista da felicidade através da técnica pareceu,
assim, o slogan mais seguro para difundir, por sobre os maus humores dos povos, a
euforia de uma perspectiva de bem-estar e de paz. (MICHELI, 2004, p. 59)

Ao artista expressionista incomoda essa falsa idéia de felicidade, e seu
posicionamento antipositivista serd representado numa figuragcdo antinaturalista. A estética
expressionista se coloca em oposi¢do ao que movimentos artisticos anteriores propunham,
afastando-se dessa maneira do mimetismo e da representacdo fiel da natureza ou dos
fendmenos naturais. Enquanto os artistas naturalistas e impressionistas procuravam
representar a natureza e os fendmenos naturais a partir da superficie dos objetos, para o
expressionista importava 0 que poderia ser percebido na esséncia a ser vivenciada e a
estética expressionista deveria propiciar essa experiéncia. “Se para o artista naturalista e
impressionista, a realidade permanecia de fato sempre algo a ser olhado do exterior, para o
expressionista era, ao contrario, algo em que se deveria penetrar, dentro da qual se deveria
viver.” (MICHELI, 2004, p. 61)

Alguns exemplos consagrados do cinema expressionista: Das Cabinet des Dr.
Caligari (1919), de Robert Wiene. Nosferatu (1922), de Friedrich Wilhelm Murnau. Dr.
Mabuse: der Spieler (1922) e Metropolis (1927), ambos de Fritz Lang.

2.1.3 Dadaismo

O Dadaismo, assim como o Expressionismo, tem em sua esséncia o0 proposito de
contestacdo ao modelo da razédo positivista do final do Século XIX e inicio do Século XX,
porém por ter sido estruturado no decorrer da Primeira Guerra Mundial, este € muito mais

radical.
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O expressionismo ainda acreditava na arte; o dadaismo rejeita até mesmo essa nogao.
Assim, sua negagdo é ativa ndo apenas contra a sociedade, ja alvo do expressionismo,
mas contra tudo aquilo que de alguma maneira esta relacionado as tradicGes e aos
costumes dessa sociedade. (MICHELLI, 2004, p. 134)

A estética dadaista rejeita qualquer conceito idealizado de beleza, de l6gica ou de
uma conduta predeterminada para a arte e para a vida, e defende a espontaneidade, o
imediatismo, a aleatoriedade das acbGes e a contraposicdo a tudo que se pretenda

estabelecido.

O dadaismo €, assim, ndo tanto uma tendéncia artistico-literaria, quanto uma disposi¢do
especifica do espirito, é o ato extremo do antidogmatismo, que se serve de qualquer
meio para conduzir a sua batalha. O gesto, portanto, mais do que a obra é o que
interessa ao dada;... Uma Unica coisa importa: que esse gesto seja sempre uma
provocagéo contra 0 chamado bom senso, contra a moral, contra as regras, contra a lei.
Portanto, o escandalo é o instrumento preferido pelos dadaistas para se exprimirem.
(MICHELL, 2004, p. 135)

Para o artista dadaista, a ruptura, a ndo linearidade do tempo e do espaco, 0
anacronismo, 0 experimentalismo, a oscilagdo e 0 movimento s&o 0s instrumentos
utilizados, ndo para propor outro modelo de representacdo, mas para rejeitar qualquer
“modelo” de representacdo do mundo.

A seguir algumas obras relevantes do cinema dadaista: Entr'act (1924) de René
Clair. Anemic Cinema (1926), de Marcel Duchamp e Man Ray. Emak-bakia (1927), de
Man Ray.

2.1.4 Surrealismo

As fraturas entre arte e sociedade, mundos exterior e interior, fantasia e realidade
sdo a base do Surrealismo. Como o Dadaismo, ele incorpora em suas praticas atitudes de
provocacao e destruicdo. No entanto, enquanto o dadaista busca sua libertacdo negando
qualquer proposta de convencdo moral e social, o surrealista propde uma confrontagéo de
possibilidades para que este possa fazer suas escolhas (MICHELI, 2004, p. 152). Essas
confrontacdes, dentro da estética do surrealismo, acontecem a partir da figuracdo, ndo de

uma figuragdo mimética, mas de uma figuracao de conceitos opostos.

Como em poesia, também no ambito da figuracdo, a base da operacdo criativa
surrealista é a imagem. N&o se trata porém da imagem tradicional, que tem como ponto
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de partida a similitude, A imagem surrealista, pode-se dizer, é o seu contrario, pois
baseia-se resolutamente na dissimilitude. [...]

Assim, ao dar vida a imagem, o artista surrealista viola as leis da ordem natural e
social. Mas € exatamente esse 0 seu objetivo, pois, aproximando repentinamente e de
surpresa dois termos da realidade que parecem inconcilidveis, e negando assim sua
dessemelhanca, provoca, no que diz respeito ao resultado de tal operacdo, um choque
extremamente violento, que coloca em movimento a sua imaginacdo através dos
ins6litos caminhos da alucinagdo e do sonho. (MICHELLI, 2004, p. 161)

A estética surrealista ndo se fundamenta na negacédo da figuracdo ou desconstrucao
do objeto representado. Pelo contréario, a estratégia deste movimento baseia-se em suscitar,
dentro de sistemas estabelecidos de representaces figurativas, conceitos antagonicos e
assim provocar o estranhamento acionado por mecanismos psiquicos que possibilitem a
geracdo de outros sentidos aos objetos representados.

Algumas obras relevantes do cinema surrealista: Um chien andalou (1928), de Luis
Bufiuel e Salvador Dali. La Coquille et le clergyman (1926), de Germaine Dulac. L étoile
de mer (1928), de Man Ray.

2.1.5 Cubismo

O Cubismo, movimento vanguardista que iniciou na pintura, logo influenciou a
literatura. Por ser um processo evolutivo hé& discordancias sobre quais seriam as primeiras
obras deste movimento. De qualquer maneira, a estréia oficial mais aceita foi no Saldo de
Outono de Paris, onde as obras de Georges Braque que geometrizavam copas de arvores e
telhados, fragmentando o espaco e reconstruindo-o em justaposicdo de planos, abriram um
mundo de novas possibilidades expressivas e interpretativas. O Cubismo tinha como ideal
contrapor a visdo “purista” dos impressionistas que, segundo eles préprios, “pintavam
impressOes da realidade impregnadas na retina”. Diferentemente do Expressionismo e do
Dadaismo, que eram opositores ao pensamento positivista, 0s cubistas defendiam que
conceitos da racionalidade deveriam ser utilizados como ferramentas na elaboracéo racional

de suas manifestagoes.

Os cubistas censuravam nos pintores do impressionismo o fato de eles serem apenas
retina sem nada de cérebro. Nessa repreensdo manifestava-se a condenacdo do
positivismo primevo, ingénuo e elementar, e a0 mesmo tempo a exigéncia de uma
verdade cientifica superior — ndo o registro puro e simples dos dados visuais portanto,
mas a sua organizacao numa sintese intelectual que, operando uma selecéo, e nucleasse
0s seus dados essenciais. (MICHELI, 2004, p. 173)
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A ideia basica da estética cubista é, como explica Micheli (2004, p. 174), buscar na
representacao dos objetos o “desnudamento da objetividade dos seus elementos impuros”
ou com a geometrizagdo suprimir os elementos “impuros” e concentrar-se na esséncia das
coisas, na objetivacdo figurativa a partir de um processo racional. Opera¢do que esta na
origem de Vvarios processos de abstracdo nas artes.

Alguns importantes exemplos do cinema cubista: Rhythmus 21 (1921), de Hans
Richter. Ballet mécanique (1924), de Fernand Léger e Dudley Murphy. Les mystéres du
chateau du dé (1927), de Man Ray.

2.1.6 Futurismo

O Futurismo nasce na ltalia, no inicio do Século XX, em meio a contradi¢des
herdadas dos conflitos pela unificacdo do pais. Com Roma proclamada a nova capital da
nacao, politicas oficiais direcionam as artes para uma situacdo burocratica e provinciana.
Para contrapor esse contexto surgem movimentos artisticos legitimos, mas isolados e sem

engajamentos sociais, que buscam uma renovacao para além da estética oficial imposta.

Os poucos artistas auténticos do Século XIX haviam sidos isolados ou reduzidos ao
siléncio. Na pintura, dominavam os Aristide Sartorio, os Ettore Tito, os De Carolis.
Subverter esses personagens académicos, dannunzianos, art nouveau, simbolistas,
oficiais, era portanto algo que valia a pena tentar. (MICHELLI, 2004, p. 201)

Os problemas causados pelas lutas da unificagdo iriam inspirar paralelamente outro
movimento artistico: o verismo social. Além de se opor aos padrdes oficiais, essa era uma
corrente artistica mais voltada aos problemas sociais e politicos. Artistas que haviam se
engajado nas batalhas, se viam agora atraidos pelo ideal de uma nova ordem com mais

justica social. Ideias que deveriam ser traduzidas em suas obras.

Por outro lado, uma outra tendéncia cultural e artistica também comecara a se afirmar
de Sul a Norte: o verismo social. O fim das lutas pela unidade nacional trouxe ao
primeiro plano uma série de problemas angustiantes, os problemas da existéncia do
povo. Sob o impulso desses problemas, numerosos homens, que haviam combatido nas
batalhas pela independéncia, entenderam que o Risorgimento ndo poderia ter o seu
desfecho natural a ndo ser numa forma mais elevada de justica social. Assim, tornaram-
se 0s primeiros organizadores socialistas dos operarios e dos camponeses. Era portanto
natural que muitos artistas também sentissem agora — da mesma forma como haviam
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acorrido para as fileiras do voluntarismo garibaldino — fascinio pelas novas idéias e
procurassem traduzi-las em quadros e em estatuas. (MICHELI, 2004, p. 201)

Porém o engajamento do “verismo social” revelou-se uma barreira a um desenvolvimento
estético criativo do movimento. As obras, com frequéncia, representavam os sentimentos de
pena do povo que sofria as consequéncias da guerra. Com tendéncia doutrinaria, essas obras
limitavam, assim, outras possibilidades de sentido para obra restringindo o alcance a
situacdo local.

A inspiracdo que dominava esses artistas era, com frequéncia, mais um sentimento de
piedade do que no sentimento da compreensdo historica do movimento proletério ou
camponés da época [...]

Tal concepcao diminuia a profundidade da obra, reduzindo com grande freqliéncia a
imagem ao esbogo, a cena de género. Apesar das claras inten¢bes dos artistas que dele
participavam, o ambito em que esse movimento se desenvolvia era um ambito restrito
de idéias; portanto, ele também era um movimento provinciano. (MICHELI, 2004, p.
202)

A partir do inicio do Século XX, nos anos que antecederam a Primeira Guerra
Mundial, as revistas La Critica, e Il Leonardo, ambas de 1903, e mais tarde La Voce de
1908 e Lacerba de 1913, colocaram a sociedade artistica italiana em contato com o que o
resto da Europa produzia naquele periodo. Temas como economia, sociedade, filosofia,
religido artes plasticas e literatura eram constantemente abordados nas paginas destas
publicacdes, e muitas vezes conflitantes, esses temas eram usados para provocar uma
reacdo contraria ao classicismo imposto pelos drgaos oficiais. Foi nesse processo de reagao
a arte sob o julgo oficial e também a arte social humanitaria que surgiu o Futurismo, como

uma opcao estética, muitas vezes violenta, voltada para a Modernidade.

Com frequéncia, esses temas entravam em choque confusamente, misturavam-se,
acendiam entusiasmos obstinados ou passageiros, provocavam uma espécie de
embriaguez nos nedfitos e incitavam e incitavam a reagir contra a obtusidade da cultura
e da arte oficiais, despertando um clima de fervor em que, se de um lado se
introduziam também a imprudéncia e o amadorismo, de outro ndo faltavam nem
mesmo seriedade de empenho e de pesquisa. (MICHELI, 2004, p. 202)

Nesse viés de aceitagcdo entusiastica do moderno, do tecnolégico, a estética futurista
fazia apologia ao movimento constante, a velocidade, as maquinas e a producao em escala,
a0s sons mecanicos e a destruicdo de tudo o que fosse estabelecido e arcaico.

O cinema que era fruto da tecnologia propalada pelos futuristas so sera efetivamente
incorporado ao movimento em 1916, com o langamento dos filmes Thais de Anton Giulio
Bragaglia e Vita futurista dirigido por Arnaldo Ginna escrito por Filippo Tommaso
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Marinetti. No mesmo ano foi publicado o manifesto A cinematografia futurista, escrito por
Marinetti. Neste documento, subscrito por importantes nomes do movimento como Arnaldo
Ginna, Bruno Corra, Giacomo Balla e Emilio Settimelli, sdo enaltecidas as qualidades
artisticas do cinema, que conjuga em um unico meio multiplas possibilidades de expressao.
O cinema que dividia com o trem, com o automdvel e com o avido a capacidade de
promover a experiéncia de um novo modo de contemplar o mundo, para o futurista,
subvertia a relacdo tempo/espaco. O cinema sintetizava a ideologia futurista do culto a
velocidade, a uma nova possibilidade de relagdes interposta por maquinas e tecnologias, a
capacidade de propagacdo massiva de ideias, enfim o cinema caracterizava o viver futurista.

Vita futurista (1916), de Arnaldo Ginna, € um importante exemplo de obra do
movimento. Thais (1916), de Anton Giulio Bragaglia, outra obra importante infelizmente
foi perdida. Melodie der welt (1929), de Walter Ruttmann, embora ndo seja um filme

essencialmente futurista, apresenta muitas caracteristicas desta corrente vanguardista.
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3 LIMITE E AS VANGUARDAS EUROPEIAS DA DECADA DE 1920

Neste capitulo, sera apresentada a analise comparativa de elementos visuais de
alguns filmes das vanguardas europeias da década de 1920 com o filme Limite. As analises
foram realizadas a partir de fotogramas selecionados por apresentarem similaridades
significativas. Busca-se ndo somente descrever pontos de convergéncia e divergéncia
formais dessas imagens, como também refletir sobre a presenca de estratégias formuladas
pelas vanguardas nessas obras.

Na sequéncia, com a mesma metodologia e propoésitos, serdo apresentadas as
analises comparativas de fotogramas que apresentam similaridades significativas entre os
filmes Limite e Sudoeste. Segue o problema aqui apresentado em pergunta hipotética: A
obra de Peixoto serviria como um elo pelo qual teriam sido transmitidas as estratégias das
vanguardas europeias do Século XX para a obra brasileira e contemporanea de Nunes?

As analises apresentadas aqui confrontam fotogramas de cenas que contém elementos
visuais similares entre os filmes das vanguardas europeias da década de 1920 e do filme
Limite de Mario Peixoto. Por ndo se ter informacgéo precisa sobre quantas e quais as obras
Peixoto teria tido acesso antes da producdo de Limite, foram selecionados filmes
representativos e reconhecidos como sendo das vanguardas europeias e que tenham sido
lancados entre 1920, ano em que essas vanguardas iniciaram uma trajetéria de
consolidacdo, e 1929, ano em que Peixoto esteve na Europa pela ultima vez, antes da
realizacdo de Limite.

Para uma melhor compreensdo do contexto em que estas imagens analisadas ocupam
em cada cena, antes das analises comparativas das imagens é apresentado um quadro com
uma descricdo textual sucinta da sequéncia’, e sete fotogramas de cada uma delas, sendo
trés fotogramas anteriores, trés posteriores e o fotograma escolhido para a analise em
tamanho um pouco maior. Por uma questdo de apresentacdo dos quadros, optou-se por
deixar os sete fotogramas, ainda que em tamanho reduzido, em uma Unica linha. Porém para
uma melhor visualizagdo das imagens, essas sequéncias dos fotogramas estdo
disponibilizadas em tamanho maior nos apéndices desta pesquisa.

As quatro primeiras comparacgdes desta série: “as gargalhadas”, “deitados no barco”,
“as caminhadas” e ‘“as rodas do trem”, dizem respeito a semelhancas das imagens

escolhidas, inclusive dos objetos representados. Nas quatro Ultimas comparacdes:

7 Sequéncia — Termo usado para designar um segmento ndo muito grande de filme, envolvendo um trecho
completo da acdo. Num filme narrativo, muitas vezes é equivalente a uma cena. (BORDWELL.
THOMPSON, 2013, p. 750)
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“rotacionamentos do eixo da camera”, “imagens em negativo”, “imagens reiteradas” e
“sobreposi¢des e oscilagdo da camera”, S40 imagens que apresentam as experimentagdes, 0s
truques fotograficos, sendo que os objetos filmados sdo diferentes. Estas analises abordam
mais as estratégias utilizadas na realizacdo das imagens do que o resultado final das

mesmas.
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3.1 ANALISES DOS FOTOGRAMAS AS GARGALHADAS

Quadro 1: As gargalhadas

Figura 4: Sequéncia do filme Ghosts before breakfast

g e

O filme Ghosts before breakfast (1928), de Hans Richter, é uma producao tipica
das vanguardas dadaistas. Uma sequéncia de imagens, sem um enredo légico, no qual o
diretor exple varias trucagens e experimentacdes que funcionam mais como um
manifesto de contestacdo de costumes, de conceitos I6gicos ou dos padrBes de beleza.
No inicio da sequéncia da qual foi escolhido o fotograma para a presente analise, sdo
apresentadas alternadamente tomadas curtas de dois homens simulando, de maneira
teatral, uma troca de socos. A seguir, essas imagens sdo alternadas com outras que
mostram a parte inferior do rosto de um homem, com destaque para a boca, que parece
rir exageradamente mostrando os dentes desalinhados. Essa imagem aparece
inicialmente virada para a esquerda, depois € invertida é mostrada virada para a direita.
Em montagem sempre muito rapida, a sequéncia continua alternando as imagens da
troca de socos com imagens da boca sorrindo. Por fim a imagem do rosto de dois
homens que riem muito e balangcam as cabegas em um movimento alternado.

Figura 5: Sequéncia do filme Limite
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Em Limite, a longa sequéncia da gargalhada acontece dentro de uma sala de
cinema. Na tela esta sendo projetado o filme “Carlitos encrencou a zona”, com Charles
Chaplin. Em uma montagem rapida, séo alternadas as seguintes imagens: de um pianista
que esta fazendo o fundo musical na sala de projecdo, das méos do pianista tocando o
instrumento, varias imagens de rostos, as vezes de um homem, as vezes de uma mulher,
dando risadas do filme, imagens de um homem que parece dormir com um palito na
boca e também a imagem de uma fileira de espectadores sentados na sala de projecéo.
Cada uma dessas tomadas € repetida uma ou mais vezes. O fotograma escolhido, que
esta posicionado mais ou menos no meio da sequéncia, mostra a parte inferior do rosto
de uma das mulheres da plateia que balanca a cabeca e sorri exageradamente mostrando
os dentes desalinhados.

Fontes: Filme Ghosts before breakfast (1928), de Hans Richter, e Limite (1931), de Mario Peixoto.
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A duas sequéncias que contém os fotogramas escolhidos para a analise comparativa
da cena da gargalhada sdo bastante similares. Nas duas producGes a montagem das
sequéncias € muito rapida, alternando imagens das bocas sorrindo exageradamente com
imagens da troca de socos, na obra de Richter, e com imagens da projecdo do filme de
Carlitos, na obra de Peixoto.

O fotograma selecionado no filme de Richter (Figura 6), mostra a parte inferior do
rosto de um homem. Em destaque a boca aberta com um sorriso for¢cado, mostrando 0s
dentes disformes. O enquadramento € um primeirissimo plano®, do lado esquerdo uma
pequena porcdo do fundo escuro. Na parte superior do quadro o corte é dado na base do
nariz. Do lado direito o corte deixa a mostra uma pequena parte da bochecha do ator. O
limite inferior do quadro corta a imagem do rosto um pouco abaixo do labio inferior. A
camera focaliza o rosto a 45°. A cabeca do ator tem uma inclinacdo de aproximadamente
45°, para a direita. A iluminacdo é direta com a fonte do lado esquerdo, projetando sombras
duras para o lado direito. O rosto claro destaca do fundo escuro. Todas as linhas de

construcdo da imagem estdo em diagonal.

Figura 6: Fotograma “As Gargalhadas”, Figura 7: Fotograma “As Gargalhadas”,

em Ghosts before Breakfast, Hans Richter em Limite, Mario Peixoto

Fonte: Ghosts before Breakfast (1928), de Hans Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto
Richter

No filme de Peixoto, o fotograma selecionado (Figura 7) mostra a parte inferior do
rosto, parte do pescoco e dos ombros de uma mulher. O destaque é para boca escancarada,
com um sorriso forcado, mostrando os dentes disformes. O enquadramento de

primeirissimo plano. Ha duas pequenas areas muito escuras do fundo, nos cantos superiores

8 Primeirissimo plano (ou plano de detalhe) — Enquadramento em que a escala do objeto mostrado é muito
grande; geralmente um pequeno objeto ou uma parte do corpo. (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 749)
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direito e esquerdo. Na parte superior do quadro o rosto é cortado na base do nariz. Do lado
direito do quadro estd a parte inferior esquerda da face e 0 ombro esquerdo na penumbra
que € acentuada pela roupa escura usada pela atriz. O limite inferior do quadro corta a
imagem da mulher um pouco acima do inicio do decote da blusa deixando parte do pescoco
exposto. Do lado esquerdo, bem na penumbra, o ombro direito. A camera focaliza o rosto a
aproximadamente 15°. A cabeca da atriz tem uma inclinagdo de um pouco menos que 45°,
para a direita. A iluminacdo restrita, difusa com a fonte do lado direito, projeta sombras
difusas do lado esquerdo do quadro. Mesmo com pouca luz, € o rosto da atriz que se
destaca mais na imagem, pois o restante, a roupa e o fundo, sdo muito escuros. Todas as
linhas de construgcdo da imagem estdo em diagonal.

Essas sequéncias ddao mostra da relacdo que a obra de Peixoto mantém com as
vanguardas no que diz respeito a montagem e a construcdo da subjetividade a partir de um

vocabulario imagético.

Para intensificar a subjetividade, a cinematografia e montagem impressionista
apresentam a experiéncia perspectiva das personagens e suas impressdes Opticas. Esses
filmes utilizam uma boa quantidade de cortes com planos pontos de vista, mostrando
um plano de um personagem olhando para algo e entdo um plano da coisa em si, de um
angulo e distancia refletindo o ponto visto pela personagem. (BODWELL,
THOMPSON, 2013, p. 703)

Embora esse tipo de montagem seja uma caracteristica do cinema de vanguarda
impressionista, no presente caso ela é observada em um filme tipicamente dadaista, Ghosts
before breakfast, e em um filme que agrega elementos de varias correntes vanguardistas, o
que demonstra que os varios movimentos das vanguardas europeias da década de 1920
utilizavam repertdrio de estratégias, por vezes, similares, ainda que os objetivos e 0s
discursos de cada movimento pudessem ser divergentes. O mesmo ocorre na obra de

Peixoto.
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3.2 ANALISES DOS FOTOGRAMAS DEITADOS NO BARCO

Quadro 2: Deitados no barco

Figura 8: Sequéncia do filme Finis Terrae

e
A obra Finis Terrae (1929), de Jean Epstein, mostra o duro cotidiano de quatro

pescadores de sargacos isolados em uma ilhota na costa da Bretanha. Os dois mais
jovens se desentendem quando um deles quebra a Gltima garrafa de vinho do outro. O
responsavel pela perda do vinho acaba se cortando e o ferimento infecciona obrigando
0 desafeto a arriscar a propria vida langando-se ao mar num pequeno bote para salvar
0 companheiro. Imagens em alto contraste corroboram com a dramaticidade da
narrativa. Na sequéncia, de onde foi escolhido o fotograma para analise, os dois
pescadores enfrentam o mar agitado num pequeno bote, e do continente outro barco
tenta ir ao encontro dos dois pescadores. A montagem alterna imagens do barco
préximo a rochedos, do homem ferido deitado no barco, do mar agitado, do pescador
remando freneticamente para salvar o colega, depois ele esgotado pelo esforco, e
imagens do outro barco indo ao encontro deles.

Figura 9: Sequéncia do filme Limite

Em Limite, a imagem da andlise pertence a um trecho do filme bastante
deteriorado. Na sequéncia os trés protagonistas, um homem e duas mulheres, estdo a
deriva em um pequeno barco. A cena mostra um homem, sentado no meio do barco,
que se vira para tras e tenta acordar uma das mulheres que esta deitada na proa da
embarcacdo. Em seguida, em um longo plano, a cadmera mostra a mulher deitada.
Inicialmente a cAmera enquadra apenas 0s pés e parte das pernas da mulher, depois vai
subindo e passando por todo o corpo. O movimento da camera é interrompido depois
que a cabeca da atriz entra totalmente no quadro. No lugar do trecho seguinte, que foi
perdido pela deterioragdo, um cartaz informa que na cena perdida o0 homem socorre a
mulher que estava deitada. A sequéncia continua com imagens deterioradas, mas
percebe-se que 0 homem déa algo para a mulher comer, ela aceita e, sentada no fundo
do barco, dirige o olhar para o distante horizonte.

Fontes: Filmes Finis Terrae (1929), de Jean Epstein, e Limite (1931), de Mario Peixoto

46



Os dois fotogramas escolhidos para esta analise comparativa mostram 0s
personagens deitados de costas para baixo em um barco. Nas duas producg@es, a impressao é
de que os personagens estdo extenuados.

No filme de Epstein, o enquadramento é um plano médio®, com ponto de vista
bastante baixo quase rente ao corpo, 0 que cria uma perspectiva bastante forcada para a
imagem (Figura 10). Préximo ao limite esquerdo do quadro, hd uma area de sombra muito
escura. O espaco superior do quadro é quase todo ocupado por um grande ramo de algas;
apenas no canto superior direito ha uma corda clara, presa no costado, que se destaca do
fundo escuro. Toda parte inferior do quadro é tomada pela figura do pescador, que é cortada
na altura da virilha pelo limite inferior do quadro. Ele tem o corpo ligeiramente inclinado
para a esquerda e a mao direita sobre o abdémen e o dedo polegar, que esta ferido, enrolado
por um pano. O braco esquerdo esta aberto na altura da cabeca. A iluminacao natural é a luz
do sol, que esté posicionado ligeiramente do lado esquerdo projetando sombras duras para o
lado direito. A pele clara, do rosto e das maos, se destaca do restante da imagem. Ha uma
linha formada pela grande massa vertical formada pelas algas e o corpo do ator que estdo
mais iluminados. E uma linha horizontal em curva formada por parte do braco direito, a

caixa torécica e o braco esquerdo estendido.

Figura 10: Fotograma “Deitados no Barco” em Figura 11: Fotograma “Deitados no Barco”,
Finis Terrae, Jean Epstein em Limite, Mario Peixoto

Fonte: Finis Terrae (1929), de Jean Epstein F-onte: Limite (1931), de Mario Peixoto

O fotograma escolhido da obra de Peixoto mostra uma mulher deitada. Com
enguadramento em plano médio, com a camera posicionada a aproximadamente 45° em
relacdo ao corpo da mulher (Figura 11). A imagem apresenta do lado superior esquerdo o

costado do barco, e na parte inferior esquerda algumas latas soltas no fundo da embarcacéo.

% Plano médio — Enquadramento no qual a escala de um objeto mostrado é de tamanho moderado; uma figura
humana do quadril para cima preenche a maior parte da tela. (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 749)
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Toda a area esquerda préxima ao limite do quadro apresenta manchas causadas pela
deterioracdo da pelicula. Na parte superior do quadro, 0 que mais se evidencia é o rosto,
com a pele muito clara da atriz em contraste com grande area de sombra escura. O lado
direito € tomado por uma grande area de sombra. O corpo da atriz estd ligeiramente
inclinado para a esquerda, e é cortado abaixo da virilha pelo limite inferior do quadro. A
mao direita estd sobre o assoalho do barco, junto ao corpo, e a mdo esquerda sobre o
abdémen. A iluminacdo natural, luz do sol, posicionado do lado direito, projeta sombras
duras para o lado esquerdo. As partes claras, do rosto e das maos, e a por¢do iluminada do
assoalho se destacam do restante da imagem. As principais linhas de construcdo da imagem
séo diagonais formadas por uma perspectiva forcada e pelas sombras do corpo da jovem, do
costado direito do barco e dos proprios contornos dos bordos da embarcacéo.

A partir das analises percebe-se que as duas producdes apresentam discurso tipico
da vanguarda impressionista, discursos fundados especificamente no ponto de vista
psicoldgico. “A énfase do Impressionismo nas emogdes pessoais da & narrativa de seus
filmes um enfoque intensamente psicolégico” (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 703).
O tipo de enquadramento, de iluminacdo e de montagem dessas imagens colabora de
maneira definitiva para a construcdo de uma subjetividade pretendida pelos diretores nos
trechos analisados.
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3.3 ANALISES DOS FOTOGRAMAS AS CAMINHADAS

Quadro 3: As caminhadas

No filme Finis Terrae, de Epstin, a sequéncia da caminhada inicia-se com uma
briga. Depois que um dos pescadores quebra a ultima garrafa de vinho do outro, o que
era dono da garrafa exige um canivete para compensar a prejuizo. Mas o responsavel
pela perda explica que ndo estd mais com o canivete, que o perdeu. O outro sai a
procura do canivete, mas, desconfiado, volta e comeca a seguir o desafeto por uma
colina de pedras. A sequéncia é composta por tomadas que variam de enquadramentos
abertos mostrando os dois homens que discutem, ou fechados mostrando apenas o rosto
de cada um deles enguanto esbraveja com o outro. O fotograma escolhido para a
presente analise mostra a imagem da visdo do pescador que anda olhando para baixo
procurando o canivete perdido. No final da sequéncia, estdo as imagens do pescador
andando pelas pedras, sendo seguido pelo outro.

Figura 13: Sequéncia do filme Limite

Em Limite, a sequéncia comega com um personagem masculino se despedindo de
uma mulher dando um beijo na méo da moca na porta da casa dela. Nao é possivel ver o
rosto da personagem, que fica sempre fora do quadro. Em seguida, ele sai caminhando por
uma estrada de terra até chegar ao portdo de um cemitério. A longa caminhada é composta
por muitas tomadas curtas que mostram o homem se deslocando em diferentes direcGes.
Nestas tomadas, ha também uma grande variacdo dos pontos de vista e dos
enquadramentos, as vezes mostrando o0 homem caminhando ao longe visto de cima, sendo
possivel ver os pés e parte das pernas com a camera rente ao chdo. Em algumas imagens o
homem aparece caminhando em direcdo a cadmera, em outras vai em dire¢do contraria se
distanciando da camera. Essas tomadas da caminhada sdo intercaladas com outras que
mostram a da paisagem do entorno da estrada e da vegetacdo sempre agitada pelo vento
forte. O fotograma escolhido para a presente analise mostra a imagem da visdo do homem
que caminha olhando para seus pes.

Fontes: Fontes: Finis Terrae (1929), de Jean Epstein, e Limite (1931), de Mario Peixoto
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No filme Finis Terrae, Epstein usa um plano ponto de vista®® na cena para mostrar a
visdo do homem que caminha enquanto procura pelo canivete perdido. Com enquadramento
fechado, a imagem mostra um pé e uma perna em escorco (Figura 14). A perna entra no
quadro a partir do canto inferior direito em direcdo ao centro da imagem. O pé, que estd
calcado com um tamanco de madeira, estd em diagonal para esquerda. Ha& um desfoque
generalizado na imagem em fungdo do movimento da cAmera. O chdo parece ser uma laje
de pedra e domina a maior parte do quadro desde o canto inferior esquerdo, abrangendo
toda margem esquerda, margem superior e mais da metade da margem direita. A
iluminagdo e difusa sem projecdo de sombras marcantes. As linhas de construcdo da

imagem sdo as diagonais formadas pela massa, ligeiramente mais escura, da perna e do pé.

Figura 14: Fotograma “As caminhadas”, Figura 15: Fotograma “As caminhadas”,
em Limite, Mario Peixoto

em Finis Terrae (1929), de Jean Epstein

HD

Fonte: Finis Terrae (1929), de Jean Epstein Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto

No filme de Peixoto, o plano ponto de vista mostra a visdo do homem que caminha
rapidamente. A imagem mostra 0 pé e a perna esquerda em escorco (Figura 15). A perna
entra no quadro a partir do limite inferior, do lado esquerdo do quadro, em direcdo ao limite
superior da imagem. A ponta do peé, que estd calgado com sapato masculino escuro, quase
toca a margem superior. HA um desfoque generalizado na imagem em funcdo do
movimento da camera, sobretudo no chdo do qual se percebe apenas manchas. A grande
area desfocada do chdo domina a maior parte do quadro, desde o canto inferior esquerdo,

abrangendo toda margem esquerda, margem superior, margem direita e metade direita da

10 Plano ponto de vista (PPV) (ou POV — point ofviewshot, em inglés) — Plano filmado com a
cameraposicionada préxima de onde os olhos da personagem estariam, mostrando o que ela veria;
normalmente inserido antes ou depois de um plano do olhar da personagem. (BORDWELL. THOMPSON,
2013, p. 749)
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margem inferior. A iluminacdo é difusa sem projecdo de sombras marcantes. As linhas de
construcdo da imagem sdo as diagonais da perna e do pé.

A narrativa de Limite trabalha com uma forma ndo linear do tempo. O tempo
presente da narrativa se refere ao trecho em que os trés protagonistas estdo no barco a
deriva. As lembrancas sdo apresentadas em forma de flashbacks, e sdo de grande
importancia por conter uma série de informacdes que permitem, ao espectador, uma melhor
compreensdo da narrativa e, sobretudo, por facilitar a apreensdo dos estados mentais dos
personagens.

E interessante ressaltar que o uso de flashback, muito comum na atualidade, foi mais

uma inovagdo amplamente difundida a partir das produgdes impressionistas.

De uma forma quase inédita no cinema internacional, os filmes impressionistas manipulavam o
tempo e a subjetividade do enredo. Para demonstrar memorias, os flashbacks eram comuns e
por vezes grande parte de um filme seria um flashback ou uma série deles. Ainda mais
surpreendente € a insisténcia dos filmes em registrar 0s sonhos, as fantasias e os estados mentais
das personagens. (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 703)

O trecho analisado, que mostra a sequéncia da caminhada, € um exemplo desses
flashbacks utilizados por Peixoto. Ao mesmo tempo em que situa o0 personagem dentro da
narrativa, mostrando algo que aconteceu com ele antes dele estar a deriva no barco,
demonstra o estado psicologico do personagem. As imagens superpostas, as caminhadas
para varias direcdes, tomadas de varios pontos de vista. Tudo isso demonstra o estado de

incerteza, de desorientagdo em que 0 personagem se encontrava.
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3.4 ANALISES DOS FOTOGRAMAS AS RODAS DO TREM

Quadro 4: As rodas do trem

Figura: Sequéncia do filme La roue

A sequéncia da roda do trem no filme La roue (1923), de Abel Gance, mostra
um engenheiro de ferrovia que ap6s um acidente fica quase cego. Inconformado em
ter que abandonar as locomotivas, que eram sua paixao, ele sequestra uma locomotiva
e sai em alta velocidade até provocar o descarrilamento. No inicio da sequéncia, o
engenheiro esta na cabine da locomotiva e quando ele pGe a maquina em movimento,
um funcionéario que estd ao lado dos trilhos tenta alcancar a composi¢do. A partir
desse momento, a montagem muito rapida alterna cenas do engenheiro no trem, da
visdo desfocada que ele tem da paisagem, do funcionério que ficou na estacdo
ferroviaria, da locomotiva que se desloca rapidamente, e imagens de detalhes da roda
e dos mecanismos que fazem a locomotiva se mover. E deste trecho o fotograma
escolhido para a anélise. No final da sequéncia sdo alternadas vérias imagens do
descarrilamento e do engenheiro ferido.

Figura 17 - Sequéncia do filme Limite

A cena que antecede as imagens do trem em Limite mostra uma mulher
caminhando por uma estrada. No inicio, a cdmera acompanha o deslocamento da
personagem, depois mostra algumas imagens da paisagem. Por fim, em uma tomada
do alto de um poste, é possivel ver ao longe a mulher que continua sua caminhada na
estrada. A seguir, passa para imagens da roda e dos mecanismos de um trem em
movimento. Deste trecho foi escolhido o fotograma para a analise. A proxima imagem
mostra um volante de uma maquina de costura sendo acionado rapidamente por uma
mé&o. Por fim, duas tomadas com pontos de vista diferentes irdo mostrar que a mulher
que caminhava na estrada é a mesma que esta agora na maquina de costura.

Fontes: Filmes La roue (1923), de Abel Gance, e Limite (1931), de Mario Peixoto
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As imagens escolhidas para as analises da sequéncia da roda do trem mostram a
parte inferior lateral das locomotivas, com as engrenagens, as bielas e as rodas que
movimentam a maquina.

Ao se observar a producdo cinematogréfica do inicio do Século XX, é possivel
perceber facilmente o fascinio que as maquinas exerciam sobre o Homem. No caso das
vanguardas europeias nao foi diferente. Alguns movimentos creditavam as mazelas do
mundo ao positivismo, a industrializacdo e as maquinas em geral. Enquanto outros, com
destaque para o Futurismo, faziam apologia a maquina, a velocidade e ao movimento. De
uma maneira geral, todas as correntes vanguardistas tinham com as roldanas, as
engrenagens e a maquina a vapor uma relacdo de amor ou ddio. O cinema, um produto da
tecnologia que empolgava platéias mundo a fora, participava da mesma modelacdo do
imaginario da época, da esperanca que essas tecnologias poderiam levar o homem a um

novo patamar prosperidade.

A estrada de ferro, ou antes, as maquinas mdveis a ela associadas — 0 vagao, a
locomotiva —, modelaram também o imaginério, e a cdmera, em certos aspectos, ndo
estad longe da locomotiva: mecanicas metélicas, tipicas do imaginario do engenheiro do
século, e que repousam, alias, ambas, sobre a transformacao de um movimento circular
em movimento longitudinal, de um movimento no mesmo lugar em um deslocamento
[...] (AUMONT, 2004, p. 53)

Por outro lado, havia outros que entendiam que esses dispositivos poderiam ser uma
ameaca que sO serviria para aumentar ainda mais as discrepancias entre os homens, as
nacdes e a natureza.

Na obra La roue, de Abel Gance, fica clara a veneracdo que havia pela maquina a
vapor. La roue, ou “A Roda”, titulo do filme, é uma referéncia a esses mecanismos. A cena
a ser analisada mostra o engenheiro da ferrovia que, inconformado em ter que se separar do
seu objeto de adoracdo, destroi a maquina em uma corrida insana. O fotograma escolhido
para as analises comparativas mostra 0s mecanismos e a roda que movimentam a
locomotiva nessa ultima viagem rumo a destruigdo. A camera esta fixa no proprio trem,
ligeiramente inclinada para a direita e mostra em perspectiva parte das estruturas da
méaquina que ocupa todo lado direito do quadro e da metade inferior do quadro até o canto
superior esquerdo (Figura 18). O restante do quadro, proximo ao limite esquerdo, é ocupado
pela imagem do chdo, que aparece somente em rastros desfocados pelo répido
deslocamento do trem. O enquadramento é um plano médio, e mostra algumas partes do

mecanismo que ¢ fortemente iluminado pela luz direta do sol, que incide pelo lado esquerdo
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e projeta sobras fortes para o lado direito. As principais linhas de constru¢do da imagem
apontam para o lado superior esquerdo com uma forte perspectiva, para aonde a maguina se

dirige, 0 que parece aumentar a sensagcdo de movimento e de velocidade do trem.

Figura 18: Fotograma “As rodas do trem” de Figura 19: Fotograma “As rodas do trem”,
La roue, Abel Gance em Limite, Mario Peixoto

Fonte: La roue (1923), de Abel Gance Fonte: Limite (1931), de Marfo Peixoto

Peixoto também fez referéncia ao fascinio que as maquinas exerciam sobre o
homem de sua epoca, inserindo imagens de trens, de uma maquina de costura e da sala de
projecdo de um cinema em seu filme.

A imagem da roda do trem, escolhida para a analise, é tomada em cémera alta,
ligeiramente inclinada para a esquerda, fixa no trem e mostrando, do lado esquerdo do
quadro, parte da roda e da biela em movimento (Figura 19). Do lado direito aparecem
somente rastros no chao desfocado pelo rapido deslocamento do trem. O enquadramento
em plano médio, com camera posicionada a 45°, mostra apenas parte da roda e da biela,
além de duas faixas que ocupam o limite esquerdo do quadro, uma faixa clara iluminada e
outra muito escura na area de sombra. A iluminacdo é direta do sol e incide do canto
superior direito do quadro projetando sobras forte em sentido contrério. As principais linhas
de construcdo da imagem apontam para o lado superior esquerdo. A forte perspectiva da
imagem parece aumentar a sensacdo de movimento e de velocidade da maquina.

E interessante observar como o impeto e a pujanca que as imagens da roda do trem
produzem remetem a produgdes do movimento vanguardista futurista, embora a montagem

da sequéncia em La roue seja tipicamente impressionista.

Os impressionistas também fizeram experiéncias com montagens ritmadas para sugerir
0 ritmo de uma experiéncia como a personagem a vive, momento a momento. Durante
cenas de violéncia ou conflito emocional, o ritmo acelera — os planos tornam-se cada

54



vez mais curtos, criando um climax, por vezes com planos de apenas alguns quadros.
Em A roda, [La roue] um acidente de trem é apresentado em planos em aceleracéo
gradual passando de 13 quadros a 2 [...] (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 704)

Outra caracteristica interessante nas duas imagens e o deslocamento da cdmera junto
com o objeto fotografado. No caso, as cameras foram fixadas no trem. Na atualidade, é
muito comum assistir a cenas onde a camera se desloca facilmente, até voando em
aparelhos comandados por radio controle, mas o deslocamento da camera foi um recurso
desenvolvido, principalmente, pelos impressionistas para solucionar a expectativa de

representacédo a partir da perspectiva do personagem que se desloca dentro da cena.

A forma impressionista criou uma certa demanda de tecnologia nos filmes. [...] A
inovacdo tecnoldgica impressionista mais influente foi o desenvolvimento de novos
meios de mobilidade entre quadros. Se a cAmera representasse 0s olhos da personagem,
deveria ser capaz de mover-se facilmente como a pessoa. Os impressionistas prendiam
suas cameras a carros, carrosséis e locomotiva. (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p.
704)

Em Limite, a cAmera também esté presa a locomotiva, mas a montagem dos planos,
na sequéncia onde aparece a roda do trem, é muito mais lenta. Sdo planos um pouco mais
longos, e a velocidade de deslocamento do trem parece mais lenta, o que cria uma sensacao
de que ha um peso enorme e que exige um esforco maior para que o deslocamento da
méaquina aconteca. Essa morosidade e essa carga parecem uma metafora a situacdo de

letargia, de desanimo em que vivem os protagonistas do filme.
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3.5 ANALISES DOS FOTOGRAMAS IMAGENS EM NEGATIVO

Quadro 5: Imagens em negativo

Figura 20: Sequéncia do filme Les Mystéres Du Chéteau de Dé

» :
’ﬁh o 2

O filme Les Mystéresdu Chateau de Dé (1929), de Man Ray, é uma obra
surrealista, e conta a historia de um casal que, jogando dados, decide fazer uma
viagem. De Paris eles vao até o “Castelo de dados”, ou “Chéateau de D€ na cidade de
Hyeres, que era a casa de campo do Visconde Charles de Noailles, que foi também o
patrocinador da obra. A sequéncia do fotograma escolhido comega com uma tomada
mostrando um casal entrando no castelo, com o rosto coberto por um tecido branco.
As tomadas seguintes mostram detalhes da arquitetura. O casal aparece no jardim do
terragco, onde eles encontram dois dados no chdo. Rolando os dados com os pés, eles
decidem ficar no castelo. A camera, oscilando muito, mostra a pequena cidade vista
do terraco. Em seguida, o casal chega ao topo. Eles tiram os casacos e, em traje de
banho, fazem uma série de movimentos performaticos. Eles param por alguns
segundos, e nesse momento a imagem fica em negativo. As Ultimas imagens da
sequéncia mostram o jardim do terraco com a camera rotacionando no proprio eixo e
a paisagem do vilarejo através de uma das janelas do terrago.

Figura 21: Sequéncia do filme Limite

Em Limite, a sequéncia do fotograma escolhido é um longo encadeamento de
imagens da paisagem. As imagens isoladamente ndo tém ligacdo direta com a
narrativa, mas a sequéncia como um todo € uma metafora a condicdo humana. Nesse
trecho, Peixoto apresenta varias experimentacbes como sobreposicdo de imagens,
oscilacbes bruscas da cadmera e imagens em negativo. Pouco antes do fotograma
escolhido, a tomada comeca com a imagem da margem direita de um lago,
rapidamente passa pelo lago até a outra margem e volta. Entdo passa para a imagem
de um capim alto que contrasta com o céu claro ao fundo. E em seguida focaliza duas
imagens em negativo: primeiro um coqueiro, depois um poste com emaranhado de
fios. Em seguida, volta para a imagem do lago e para mais uma sequéncia alternada
de imagens da paisagem.

Fontes: Les Mystéresdu Chateau de Dé (1929), de Man Ray, e Limite (1931), de Mario Peixoto
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A partir deste ponto as analises comparativas de similaridades entre producdes das
vanguardas europeias da década de 1920 e a obra Limite, de Mario Peixoto, ndo se
concentram mais nas similaridades dos objetos representados ou no resultado similar
das duas imagens comparadas. As proximas quatro analises abordardo, de maneira
mais incisiva, as estratégias propostas e utilizadas pelas vanguardas na realiza¢do das
imagens e que foram referenciadas por Peixoto, em Limite.

As duas imagens escolhidas para a presente analise possuem em comum o fato de
terem sido incluidas no filme em negativo. Ainda que possamos reconhecer e descrever 0s
objetos fotografados nessas imagens, elas se enquadram em outra organizagdo, um sistema

abstrato e que Ihes confere outros sentidos.

Pelo fato de as qualidades abstratas serem comuns, é normal que 0s cineastas
experimentais comecem fotografando objetos reais. Mas, uma vez que 0s cineastas
justapbem as imagens para criar relacGes de formato, cores etc., o filme ainda usa uma
organizacdo abstrata apesar do fato de que podemos reconhecer 0 objeto como um
passaro, um rosto ou uma colher.

[...]

Em um filme, essas qualidades abstratas se tornam interessantes por si mesmas.

Esse interesse ndo pratico levou alguns criticos e espectadores a considerar frivolos os
filmes abstratos. Os criticos as vezes os chamam de “arte pela arte”, uma vez que,
aparentemente, tudo que fazem é nos apresentar uma série de padrdes interessantes. No
entanto, ao fazer isso, tais filmes frequentemente nos deixam mais conscientes de tais
padrbes e podemos ser mais capazes de nota-los no mundo cotidiano. (BORDWELL,
THOMPSON, p. 561)

No filme Les Mysteres du Chateau de Dé, de Man Ray, o fotograma selecionado
mostra a imagem, em negativo, de um casal em um movimento performatico. Em plano
conjunto!! o casal ocupa o lado inferior direito do quadro; uma perna do homem e uma
parte da perna da mulher estdo posicionadas fora do quadro (Figura 22). A mulher esta
ajoelhada sobre a perna esquerda, que é, em parte, cortada pelo limite inferior do quadro.
Ela tem o corpo curvado para trds com o braco estendido para o centro da imagem. No
limite inferior do quadro ha uma faixa mais clara que é a laje do telhado do Chateau. Do
lado esquerdo, quase encostado na borda do quadro, hd uma estadtua com a cabeca voltada
para fora, para a esquerda. Como a imagem estd em negativo 0 céu, que ocupa
majoritariamente o0 espa¢o do quadro, é percebido como um grande fundo negro,
contrastando com a imagem dos dois personagens, que aparece muito clara. As linhas de
construcdo horizontal da laje no limite inferior, a verticalidade da estatua do lado esquerdo
e as curvas dos corpos dos atores do lado direito do quadro, conferem um equilibrio e

estabilidade a imagem.

11 Plano conjunto — Enquadramento em que a escala do objeto mostrado é pequena; uma figura humana de pé
apareceria, mais ou menos na altura da tela. (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 749)
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Embora possa parecer que esse tipo de sequéncia esteja desprovido de sentido ldgico
e que poderia ser ordenado de outra maneira, com outros elementos, sem que isso alterasse
a construcdo de sentidos, ao perceber o esmero com que o realizador vanguardista se
concentra na construcao das suas imagens, fica claro que ha um propésito definido para que

elas estejam ali e daquela maneira.

Figura 22: Fotograma “Imagens em negativo”, Figura 23: Fotograma “Imagens em negativo”,
em Les Mysteresdu Chdteau de Dé, Man Ray em Limite, Mario Peixoto

Y
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Fonte: Les Mysteresdu Chdteau de Dé (1929), Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto
de Man Ray

S&o quatro as imagens em negativo que aparecem em Limite. Todas fazem parte da
mesma sequéncia onde, bem no meio do filme, Peixoto apresenta uma série de tomadas
curtas que mostram detalhes da paisagem e da vegetacédo local. A imagem escolhida para a
analise mostra em negativo um coqueiro em enquadramento com angulo obliquo? em
plano médio (figura 23). O tronco, que se estende em direcdo ao canto superior direito, tem
a base posicionada no canto inferior esquerdo. A copa da arvore posicionada um pouco
acima do centro da imagem, estende suas folhas radialmente para todos os lados. A imagem
em alto contraste, praticamente sem nuances de cinzas, se define pela silhueta clara da
arvore contra o0 céu escuro da imagem negativa. A linha de construcdo principal é a
diagonal do tronco, que ocupa o lado inferior esquerdo, que contrasta com as linhas das
folhas da arvore que, embora mais ténues, se estendem para todas as diregdes.

A imagem do coqueiro é sucedida por uma imagem, também em negativo, de um
poste com um emaranhado de fio (Figura 24). Essas duas imagens apresentam muitas

similaridades, no enquadramento, nas linhas de construgéo e no contraste.

12 Angulo obliquo — Plano no qual o quadro esta em desnivel (um dos lados parece ser mais baixo do que o
outro), o que resulta na aparéncia de inclinagdo dos objetos em cena, fora da posicdo vertical. (BORDWELL.
THOMPSON, 2013, p. 743)
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Figura 24: Poste em negativo

Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto

Evidentemente essas imagens nao estdo colocadas em sequéncia acidental, aqui
também ha uma razdo de ser. Nesse caso, Peixoto trabalha com o conceito de transicao de
forma associativa, que consiste em encadear imagens sem coeréncia aparente, justamente

para estimular outras possibilidades de conex&o e interagoes.

Forma associativa - Muitos filmes experimentais se inspiram em uma série poética de
transicBes que criam o que podemos chamar de forma associativa. O sistema da forma
associativa sugere idéias e qualidades expressivas ao agrupar imagens que podem ndo
ter nenhuma conexdo légica imediata. Mas exatamente pelo fato de imagens e sons
serem justapostos, somos estimulados a procurar por alguma conexao, uma associagdo
que os ligue. (BORDWELL, THOMPSON, p. 569)

A forma como essas estratégias sdo encontradas em Limite sugere que Peixoto,
apesar da pouca idade e de nenhuma experiéncia anterior como cineasta, quando concebeu
o filme, tinha plena consciéncia das taticas vanguardistas, e as utiliza como um meio de
expressdo pessoal e ndo apenas como uma experimentacdo estilistica. Peixoto constroi

metaforas visuais para criar estados subjetivos, para representar sentimentos.
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3.6 ANALISES DOS FOTOGRAMAS ROTACIONAMENTO DO EIXO DA CAMERA

Quadro 6: Rotacionamentos do eixo da camera

Figura 25: Sequéncia do filme Emak-Bakia

-

O filme Emak-Bakia, que em basco significa “Deixe-me em paz”, de Man Ray,
estreou em 1926. Pelo titulo contestador ja é possivel intuir que se trata de uma obra
dadaista. O filme é um encadeamento de imagens no qual Ray prop6e uma sintese
abstrata com auséncia de sentido 16gico ou narrativo. S&o imagens que mostram alguns
objetos, formas geométricas, pessoas, paisagens, automoveis, animais e reflexos. O
fotograma escolhido para a andlise pertence a uma sequéncia que se inicia com um
letreiro no qual se 1é: La raison de cette extravagance. Em seguida, visto do alto de um
prédio, um automoével se aproxima do meio fio, estaciona e um homem desce. De
dentro do imdvel a cdmera mostra 0 homem na calgada, ele olha para cima, para a
fachada do edificio. Porém h& uma subversdo do horizonte da imagem da fachada, as
linhas horizontais aparecem na posicdo vertical. A imagem foi captada com a base da
camera na posicao perpendicular em relacdo a linha do horizonte. Em seguida o homem
entra no prédio, em um lugar que parece ser uma loja onde ele abre uma caixa de
colarinhos e rasga varios deles. Por fim, o homem arranca o seu proprio colarinho.

Figura 26: Sequéncia do filme Limite

T

Em Limite, a sequéncia inicia-se com uma série de imagens de motivos
maritimos, barcos, pescadores, peixes e praias, que sdo mostrados em tomadas curtas.
Em seguida, é apresentada a imagem de uma bica em forma de obelisco a qual tem a
parte inferior e superior cortadas pelos limites do quadro. A cdmera aproxima-se do
pequeno pedaco de cano no centro do obelisco, por onde verte um filete de agua, essa
tomada € repetida varias vezes. Em seguida, temos a imagem da sequéncia selecionada
para a analise. Essa imagem mostra fachadas de casas com suas portas e janelas
voltadas para a rua, mas esta imagem foi captada com a base da camera na posicdo
perpendicular em relacdo a linha do horizonte; as casas aparecem na horizontal. A
imagem seguinte € de uma mulher lavando roupa com as costas viradas para a camera.
Ao final da sequéncia sdo apresentadas varias imagens de casas e ruas do vilarejo.

Fonte: Emak-Bakia (1926), de Man Ray, e Limite (1931), de Mario Peixoto

60



A rotacdo do eixo da camera é uma das estratégias que as vanguardas europeias da
década de 1920 utilizaram para explicitar ao espectador que ele estava diante de uma
representacdo artistica e assim a obra se colocava aberta a diferentes possibilidades de
sentidos, e ndo de uma tentativa de representacdo do mundo dito “real”, tipica do cinema

classico, com sentidos fechados, preestabelecidos.

Os anos 20, na Alemanha, mas também na Franca, na Russia, e até mesmo nos Estados
Unidos, sdo a época do reino dos cameras, cujas qualidades sdo, em toda parte,
consideradas, salientadas, realcadas. Grupos em geral etiquetados como vanguardas
cinematograficas, os “FEX”, o dito “impressionismo” francés, cultivam um estilo que
repousa, essencialmente, sobre a capacidade de inventar visualmente e, em especial, de
adotar um ponto de vista inédito sobre a cena filmada. (AUMONT, 2004, p. 69)

Esse tipo de recurso, a subversdo do horizonte referencial da imagem, é associado a
um cinema rico em possibilidades de interpreta¢do e utilizado como um “estimulante”
criativo, e foi fartamente utilizado por realizadores das vanguardas que buscavam um
cinema menos previsivel, em que o espectador pudesse ir além do que estava sendo

apresentado na tela, um cinema sem limites de possibilidades.

Os assuntos de filme podem ser classificados em “realistas” e “irrealistas”, como se
queira, mas o poder atualizador do veiculo filmico é comum aos dois “géneros”,
garantindo ao primeiro a sua forca de familiaridade tdo agradavel a afetividade, e ao
segundo seu poder de desnorteio tdo estimulante para imaginagdo. (METZ, 1977, p. 18)

No filme Emak-Bakia, de Man Ray, o fotograma selecionado para a andlise
comparativa mostra uma imagem com o eixo da camera rotacionado em 90°, ou seja, 0 que
seriam as linhas horizontais sdo mostradas na vertical e vice-versa. Dentro da sequéncia,
esta imagem seria a visao do personagem que ao descer do automovel olha para cima e, de
seu ponto de vista, temos o edificio que, neste caso, aparece “deitado” (Figura 27). A
imagem ¢é apresentada com enquadramento em plano geral®. Da fachada do edificio vé-se
muitos ornamentos e partes de algumas janelas. O que seria a base do edificio esta do lado
esquerdo do quadro. Os rebaixos e alguns ornamentos, que seriam as linhas horizontais da
construcdo, sdo mostrados na vertical. E o ponto de fuga da perspectiva, que deveria estar
posicionado acima do limite superior do quadro, esta fora do limite direito do quadro. A

iluminacgdo é natural, que incide da direita, projetando sombras para o lado esquerdo. As

13 Plano geral — Enquadramento em que a escala do objeto mostrado é muito pequena; um prédio, uma
paisagem ou uma multiddo enchem a tela. (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 749)
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principais linhas de construcdo da imagem sdo as verticais de sombras escuras e as
diagonais da forte perspectiva que a imagem apresenta.

A subversdo do horizonte do quadro pode ser relacionada a estética dadaista, que
rejeita os modelos idealizados, as condutas predeterminadas e até mesmo 0s conceitos
l6gicos cientificos. Com esses argumentos, dentro do universo cinematografico, 0s
dadaistas buscam confrontar 0 “modelos cléssicos” de representagio do mundo,
hegemonicamente praticados pelo cinema hollywoodiano e que trabalhavam dentro de
modelos idealizados, da légica financeira, de codigos de moral predeterminados e de

sistemas logicos de causa e efeito.

Figura 27: Fotograma “Rotacionamentos do eixo da  Figura 28: Fotograma “Rotacionamentos do eixo da
camera” em Emak-Bakia, Man Ray camera’”, em Limite, Mario Peixoto

. t \ W L —

Fonte: Emak-Bakia (1926), de Man Ray Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto

Em Limite, a imagem escolhida para a anélise mostra fachadas de casas com suas
portas e janelas voltadas para a rua (figura 28). Com enquadramento em plano geral, a
imagem com 0 eixo rotacionado em 90° ou seja, 0 que seriam as linhas verticais sdo
mostradas na horizontal e vice-versa. A perspectiva ¢ acentuada, com linhas que correm
para um ponto de fuga que é centralizado e esta posicionado fora do limite superior do
quadro. Tudo esté fixo, ndo h& nada que se mova, que entre ou saia do quadro. A luz é
natural, mas difusa, com sombras suavizadas.

A imagem da fachada das casas com subversdo da linha do horizonte causa um
estranhamento, principalmente por ser a Unica na sequéncia com esse tipo de
experimentacdo. O recurso serve para reforcar a percepcdo do aparato fotogréfico utilizado
na producgdo da imagem e afastar a possibilidade da comparacdo direta em uma relagéo de

causa e efeito das imagens exibidas com o mundo fora do quadro projetado.
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3.7 ANALISES DOS FOTOGRAMAS REITERACAO DA IMAGEM

Quadro 7: A reiteracdo da imagem

Figura 29: Sequéncia do filme Ballet Mécanique

h ol

Ballet Mécanique (1924), de Fernand Léger e Dudley Murphy, é um dos
primeiros experimentais abstratos. Serviu de inspiracdo para outras producdes que se
seguiram. Léger, como pintor, participava do movimento cubista, e sempre deixou
transparecer seu interesse por objetos mecanicos, nas suas obras pictoricas e também
no filme. “Seu interesse por maquinas foi bem adaptado no cinema e contribuiu para 0s
principios centrais de forma do Ballet Mécanique” (BORDWELL, THOMPSON, p.
560). Na sequéncia, um pouco antes do fotograma selecionado para a analise, acontece
uma sucessdo alternada de imagens de maquinas em movimento. Um primeirissimo
plano mostra olhos femininos que abrem e fecham no mesmo ritmo das maquinas. A
tomada seguinte, repetida sete vezes, mostra uma senhora subindo uma escada com um
fardo no ombro direito e gesticulando com o braco esquerdo. A repetigdo transforma o
movimento da mulher em um movimento mecanico. Na sequéncia, a imagem da boca
de uma mulher que abre e fecha seguindo o mesmo ritmo mecanico. E novamente a
tomada da mulher subindo a escada que € repetida mais onze vezes. Por fim ha uma
animacao com elementos graficos ritmados.

Figura 30: Sequéncia do filme Limite

\ ,_fﬂ'u,[gﬁu,l p

-

Em Limite, a sequéncia, um pouco antes do fotograma selecionado, mostra uma
mulher lavando roupas de costas para camera. A seguir, temos algumas imagens do
vilarejo, e finalmente a imagem escolhida para a analise, que mostra uma fonte em
forma de obelisco com um pequeno filete de agua. A cAmera se aproxima do pequeno
cano por onde sai a agua. Esta cena da aproximacao é repetida por trés vezes. Volta
para imagens do vilarejo, e novamente para imagem da fonte que € repetida mais cinco
vezes. A seguir, imagens dos telhados das casas do vilarejo. Todas estas imagens
pertencem a uma longa sequéncia onde a montagem alterna imagens que apresentam
grandes movimentos de cdmera ou dos objetos filmados, com imagens praticamente
estaticas, o que provoca uma oscilacao do ritmo a partir desta montagem.

Fontes: Ballet Mécanique (1924), de Fernand Léger e Dudley Murphy, e Limite (1931), de Mério Peixoto
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A reiteracdo da imagem, ou seja, a repeticdo da mesma imagem seguidas vezes, é
utilizada nas duas obras para cadenciar o ritmo das sequéncias. O fotograma de Ballet
Mécanique mostra uma senhora subindo uma escada (Figura 31). N&o é possivel ver a
cabeca, pois ela esta cortada na altura do queixo pelo limite superior do quadro. No ombro
direito ela carrega um fardo do qual se vé apenas uma pequena parte apoiada no brago
direito. A mao esquerda aparece desfocada pelo movimento vertical que a mulher esta
fazendo com o braco. Do lado direito do quadro aparece um muro de tijolo, que se estende
por todo canto superior esquerdo. No canto superior direito hd uma area muito clara e
desfocada. No canto inferior percebe-se que ha uma mureta baixa que acompanha a escada.
No limite inferior, a escada que aparece muito clara no quadro. Com enquadramento em
plano medio, a mulher ocupa toda a area central da imagem. A iluminacdo é difusa e as
principais linhas de construcdo da imagem sao as verticais, que estdo na area central do
quadro, formadas pela grande massa escura da saia da mulher e pelas listas, também
verticais, da blusa.

Em Ballet Mécanique, Leger e Murphy forcam o espectador a uma compara¢do dos
movimentos realizados por uma mulher, uma trabalhadora de aparéncia simples, com 0s
movimentos das maquinas que sdo apresentadas na sequéncia. Isso provoca um
deslocamento de sentido: a imagem apresentada ndo € mais de uma mulher, como explicam
Bordwell e Thompson, ao analisarem a mesma sequéncia: “A repeticao insistente faz com
gue os movimentos da mulher sejam tdo precisos quantos os da maquina. Embora ela seja
vista em um lugar real, ndo podemos vé-la como uma personagem, mas precisamos nos
concentrar nos ritmos de seus movimentos” (2013, p. 566).

Figura 31: Fotograma “A reiteragdo da imagem”, em  Figura 32: Fotograma “A reiteragdo da imagem”,
Ballet Mécanique, de Fernand Léger e Dudley Murphy em Limite, Mario Peixoto

Fonte: Ballet Mécanique (1924), de Fernand Léger e For;tc: Libﬁte (1931), de Mario Peixoto
Dudley Murphy
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No filme Limite, o fotograma escolhido para a analise mostra uma fonte em forma
de obelisco. No meio da fonte ha um pequeno cano do qual sai um filete de 4gua (Figura
32). Nao é possivel ver nem o topo e nem a base do obelisco, que estdo cortados,
respectivamente, pelos limites superior e inferior do quadro. A &rea proxima ao limite
esquerdo do quadro € ocupada por parte da copa de uma arvore. O espago a direita da
arvore, passando um pouco do centro da imagem, é todo preenchido pela imagem do
obelisco. Quase a totalidade do lado direito do quadro é ocupado por uma area clara do céu,
no qual se percebe um clardo do sol que esta posicionado mais a direita, fora do quadro. Do
lado direito h& apenas uma pequena faixa horizontal escura no limite inferior, que é a
beirada de um telhado de uma casa. A iluminagéo é natural em contraluz'4, com o sol que
estd do lado direito fora do quadro, quase de frente para camera, deixa todos 0s objetos da
cena na penumbra e cria apenas dois contornos de luz brilhante, um na quina direita do
obelisco, o outro no filete de agua que sai do cano. O enquadramento é em plano médio, e
as principais linhas de construgdo da imagem séo as verticais do obelisco que atravessa todo
0 quadro com uma leve inclinacdo para esquerda.

Como ja vimos, Limite é um filme mudo, tem apenas trés letreiros. De resto, toda a
narrativa, que conta a histdria dos trés personagens que estdo a deriva em um pequeno
barco, se sustenta na conjugagéo das imagens e no ritmo que sdo definidos na montagem.
Em meio as sequéncias que contam as historias dos personagens, sdo apresentas algumas
sequéncias de imagens que tém relacdo muito ténue com a narrativa, ou nem tem relacao
direta com a mesma. Estas imagens sdo abstragdes.

A longa sequéncia de onde foi selecionado o fotograma apresenta outras imagens
que ndo tém relacdo direta com a narrativa. S8o abstracBGes, ainda que possam ser

reconhecidas como objetos reais.

[...] pelo fato de as qualidades abstratas nos filmes serem compartilhadas
com objetos reais, tais filmes se valem das habilidades que utilizamos em
nossa vida cotidiana. Normalmente, usamos nossa habilidade de reconhecer
formatos e cores de maneiras préaticas, como quando dirigimos e temos que
interpretar as placas de transito e as cores rapidamente. Mas, ao assistirmos
a um filme abstrato, ndo precisamos usar as formas, as cores ou a repeticao
que vemos e ouvimos para fins praticos. Consequentemente, podemos
observar esses elementos mais completamente e ver as relagBes que
raramente nos dariamos ao trabalho de observar durante as atividades
préticas cotidianas. (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 561)

14 Contraluz — Hluminag&o lancada sobre as figuras em cena a partir do lado oposto ao da cAmera, normalmente
criando um fino contorno de destaque ao redor delas. (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 744)
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Essas imagens tém o nivel de abstracdo aumentado pela reiteracdo e pela forte
oscilacdo do ritmo. Com esse artificio essas imagens sdo incitadas a proporcionar outros
niveis de relacdo de sentido. Quais sentidos? Isso ira depender do repertorio do espectador e

da capacidade que este tenha de fazer essas relacoes.
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3.8 ANALISES DOS FOTOGRAMAS SUPERPOSICAO E OSCILACAO DA CAMERA

Quadro 8: Superposicdes e oscilagdes da cAmera

Figura 33: Sequéncia do filme Ménilmontant

Ménilmontant (1926), de Dimitri Kirsanoff, é um filme mudo e sem letreiros.
Toda a narrativa € estruturada na montagem, nas imagens e nos experimentos inseridos
pelo diretor. Depois de assistirem ao violento assassinato dos pais, duas irmas crescem
em uma vida de infortdnios até que a mais jovem fica gravida e ndo tem como cuidar do
bebé. A sequéncia de onde foi selecionado o fotograma mostra a jovem mae na porta da
maternidade. Em seguida, ela é vista com seu bebé no colo pelas ruas da cidade. Ao
passar perto de uma ponte sdo alternadas imagens do bebé, do rosto da méde com
expressdo de desespero e tomadas do rio com a camera oscilando para um lado para o
outro. Em seguida, uma longa tomada mostra imagens da jovem superposta a imagens
das ruas da cidade onde pessoas, automdveis e a propria camera vdo de um lado para
outro. A oscilacdo da camera e a superposicao de imagens séo utilizadas para representar
0 estado de desespero da personagem. As cenas seguintes mostram a moga que caminha
pela cidade. Ao entardecer, a luz do sol que reflete sobre as aguas do rio. E por fim, com
a camera posicionada atras da personagem sentada em uma escada préxima ao rio.

Figura 34: Sequéncia do filme Limite

Em Limite, o fotograma escolhido pertence a uma sequéncia que mostra uma
mulher que sai de casa depois de encontrar o marido embriagado. Varias tomadas
apresentam a mulher caminhando por uma estrada até chegar a uma pedra muito alta. Nas
imagens seguintes, o rosto da jovem com expressao de desespero. Ela olha para baia a
sua frente. A visdo € apresentada com a camera oscilando para um lado e outro e, por fim,
gira em seu proprio eixo varias vezes. Na tomada seguinte a imagem da jovem sentada ao
lado de um arbusto de sisal. Esta imagem é superposta a uma imagem dos morros da
regido, captadas em movimento muito rdpido. Peixoto utiliza a oscilacdo da camera e a
superposicao de imagens para representar o estado de desespero da jovem. Com a camera
posicionada por tras dela, a moga olha para o abismo a sua frente. E, por fim, imagens
das ondas que refletem a luz do sol do fim do dia.

Fontes: Ménilmontat (1926), de Dimitri Kirsanoff, e Limite (1931), de Mério Peixoto

67



O fotograma de Meénilmontant traz a imagem do rosto de uma jovem em
superposicdo®™ a imagem de reflexos de carros e de pessoas andando na rua. Esta Gltima
imagem estd muito pouco definida em fungdo do movimento dos objetos fotografados e do
movimento de camera. O rosto da jovem esta enquadrado em primeiro plano*®, posicionado
mais a esquerda do quadro (Figura 16). A imagem da rua em plano geral. Junto ao limite
esquerdo do quadro se vé uma pequena parte do cabelo. O limite superior do quadro corta a
testa a0 meio. Do lado superior direito ha uma area cinza na qual nao é possivel distinguir
muita coisa. Entre o limite direito do quadro e o rosto da jovem se percebe a silhueta de
uma pessoa muito desfocada. Na parte inferior do quadro, parte dos ombros, do pescoco e 0
colarinho da blusa escura da moga. O quadro estd cortado, de lado a lado, por varias
manchas claras em diagonal. S&o reflexos de carros que passam muito rapido na frente da
camera. Na imagem do rosto, a luz é difusa e incide do lado direito. A imagem da rua é
difusa sem posicdo definida da fonte de luz. As principais linhas de constru¢do sdo as
diagonais dos reflexos e as diagonais do colarinho que apontam para um ponto entre 0s
olhos da personagem.

Kirsanoff utiliza superposicdo, desfoque e oscilagdo da cémera para representar
estados psicologicos de seus personagens. O uso deste tipo de recurso € mais uma
caracteristica que define o cinema impressionista do inicio do Século XX.

O movimento impressionista ganhou esse nome também por seu estilo
cinematografico. Os cientistas fizeram experiéncias com as diferentes maneiras de
representar estados mentais através da cinematografia e da montagem. Nos filmes
impressionistas, as iris, mascaras e fusdes funcionam como tracos dos pensamentos e
sentimentos das personagens. (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 703)

Assim, muitos desses recursos narrativos utilizados para a representacdo de estados
psicolégicos ou os sentimentos dos personagens acabam por definir muito da propria

estética do cinema impressionista.

15 Superposicido — Exposicdo de mais de uma imagem na mesma tira de filme ou no mesmo plano.
(BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 751)

16 Primeiro plano (close up) — Enquadramento no qual a escala do objeto mostrado é relativamente grande,
Geralmente a cabeca de uma pessoa do pescog¢o para cima, ou um objeto de tamanho comparavel, ocupa a
maior parte da tela. (BORDWELL. THOMPSON, 2013, p. 749)
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Figura 35: Fotograma “Superposi¢des e oscilagdes Figura 36: Fotograma “Superposi¢des e oscilagdes
da camera” em Ménilmontant, Dimitri Kirsanoff da camera”, em Limite, Mario Peixoto

Fonte: Ménilmontant (1926), de Dimitri Kirsanoff Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto

O fotograma escolhido para a andlise do filme Limite mostra duas imagens
superpostas. A primeira é a de uma pedra enorme, que ocupa praticamente toda a metade
inferior do quadro (Figura 16). Sobre a pedra, do lado esquerdo, estd a figura de uma
mulher, da qual so é possivel ver a cabeca e parte do corpo. Do lado direito do quadro, um
grande arbusto de sisal com folhas pontiagudas. A segunda imagem, que esta sobreposta, é
a grande mancha escura que preenche a metade inferior esquerda até o canto inferior direito
do quadro. N4o fica evidente no fotograma, devido ao desfoque, mas essa mancha escura €
a silhueta de uma cadeia de montanhas. Na sequéncia, a imagem da mulher sobre a pedra
permanece com a camera fixa o tempo todo, enquanto a imagem da cadeia de montanhas se
desloca rapidamente em uma panordmical’ da direita para a esquerda. As duas imagens
apresentam enquadramento em plano geral. A figura da mulher aparece, pequena, bem no
centro da metade esquerda do quadro. A parte inferior do lado esquerdo do quadro mostra a
pedra e a montanha como uma mancha escura sobreposta. O céu claro ocupa a maior parte
da area superior da imagem. Do lado direito do quadro, na metade superior, esta um sisal
com grandes folhas pontiagudas e, na metade inferior, a textura da enorme pedra que é
cortada pela diagonal da montanha mais escura que esta sobreposta. A imagem da mulher
sobre a pedra tem iluminacdo natural com a fonte posicionada do lado direito do quadro,
que projeta sombras fortes para o lado esquerdo. A imagem da cadeia de montanhas aparece
como uma mancha escura e ndo tem definicdo suficiente para se determinar o ponto de

incidéncia da luz. As principais linhas de construgdo sdo a diagonal da escura cadeia de

7 panoramica — Movimento com o corpo da cAmera girando para a direita ou para a esquerda. Na tela ela
produz um enguadramento mdvel que varre o espaco na dire¢do horizontal. (BORDWELL, THOMPSON,
2013, p. 748)
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montanhas e as linhas radiais das folhas do sisal, que apontam para todas as dire¢Ges do
céu.

Peixoto utiliza a superposicdo e o0 movimento de camera, que fazem a imagem da
cadeia de montanhas se deslocar rapidamente sobre a imagem da mulher parada sobre a
pedra, para representar o estado de espirito da personagem que se sente impotente e
desorientada em fungdo dos problemas de relacionamento com seu marido alcoolatra. As
folhas pontiagudas do sisal que esta ao lado da personagem sdo uma imagem metaforica
dos percalcos que a condicdo humana impde.

A partir das analises até aqui apresentadas, ficam evidentes como e quais estratégias
propostas pelas vanguardas foram apropriadas por Peixoto para a realizagcdo de sua obra,
como essas estratégias refletem de maneira contundente uma estética muito similar ao
cinema de vanguarda europeu do inicio do Século XX, e também como a construcdo de
sentido é por vezes muito similar a essas obras.

No préoximo capitulo serdo realizadas analises semelhantes, confrontando
fotogramas selecionados da obra Limite, de Mario Peixoto, com fotogramas do filme

Sudoeste, dirigido por Eduardo Nunes, em 2011.
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4 REFERENCIALIDADES E CONSTRUCOES DE SENTIDO EM LIMITE E SUDOESTE

As andlises apresentadas aqui confrontam fotogramas de cenas que contém elementos
visuais similares dos filmes Limite (1931), de Mario Peixoto, e Sudoeste (2011), de
Eduardo Nunes. Ao assistir Sudoeste, ficam evidentes as referéncias que o realizador faz a
varias obras e seus diretores. Em um depoimento com o titulo: “A fabula da luz, do vento,
da chuva e do botdo enferrujado”, que faz parte do encarte que acompanha o DVD do filme

Sudoeste, lancado em 2014, pelo Instituto Moreira Salles, Nunes revela:

O preto e branco de Sudoeste traz influéncias de filmes como Satantango (Satantangé,
1994) e A harmonia Werckmeister (Werckmeisterharménidk, 2000) de BélaTarr.
Infuéncias de Andrei Rublev (Andrei Roubliov, 1966) de Andrei Tarkovski,
demonstracdo de que o cinema pode ser algo Unico, 0 momento em que
compartilhamos uma experiéncia espiritual durante uma projecdo. E influencias de
Limite (1931). Vi o filme de Mario Peixoto pela primeira vez numa sessdo do teatro
Municipal do Rio, e fiquei totalmente encantado. Sempre acreditei que, do final dos
anos 1920 ao final dos anos 1930, o cinema atingiu um poder de sintese que jamais se
repetiu. Foi o auge da linguagem. (NUNES, 2014, p. 8 ¢ 9)

A partir desse depoimento, entende-se que muitas das referéncias ao filme Limite no
filme Sudoeste acontecem de maneira intencional como uma espécie de homenagem a
Peixoto.

Para uma melhor compreensdo do contexto do qual as imagens analisadas fazem
parte, repete-se 0 mesmo procedimento utilizado no capitulo anterior, com a apresentacédo
de guadros descritivos da sequéncia com sete fotogramas, sendo trés fotogramas anteriores,
trés posteriores e o fotograma escolhido para a analise, que é apresentado em tamanho um
pouco maior. As imagens poderdo ser melhor visualizadas, caso desejado, nos apéndices

deste trabalho.
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4.1 ANALISES DOS FOTOGRAMAS AS MAOS

Quadro 9: As maos

Figura 37: Sequéncia de Limite

A imagem da mao entrando no quadro faz parte de uma longa sequéncia do
filme Limite. Um pouco antes do fotograma escolhido, o personagem masculino, depois
de sair do cemitério onde estava enterrada sua amante e de saber que ela havia morrido
de lepra, vai andando cambaleante por uma trilha. Quando esta ao lado de uma cerca de
arame farpado ele cai. A imagem seguinte mostra 0s pés do homem caido. A partir
deste momento, a cAmera comeg¢a um movimento ascendente, mostrando a cerca de
arame farpado, a trilha, um riacho e ao fundo uma mata. O movimento de camera
continua subindo até mostrar apenas o céu claro. Entdo o movimento é invertido e passa
a ser descendente, porém ndo voltara a mostrar a mata, o riacho e a cerca, mas sim uma
praia com grandes pedras e uma cadeia de montanhas ao fundo. A camera continua
descendo, mostrando a areia da praia e por fim uma méao estendida sobre a areia que
entra em quadro pela borda inferior. Esta € a imagem escolhida para a analise. Na
sequéncia, é apresentada a imagem de uma estrutura de alvenaria que é um detalhe do
tumulo onde esta o corpo da amante morta. Em seguida, algumas tomadas do céu com
nuvens carregadas e imagens de cruzes dos timulos do cemitério. Toda essa sequéncia
tem um clima funesto e trata da questdo da morte com angustia e sofrimento.

Figura 38: Sequéncia do filme Sudoeste

No filme Sudoeste, a sequéncia que abrigé 0 fotograma selecionado para a analise
também é longa. Ela mostra a menina Clarice, que pega um barco e deixa a pequena
cabana de palafitas que fica no meio do lago. Ao chegar a praia ela deixa o barco e sai
andando pela arei até chegar a uma salina. Os trabalhadores da salina querem saber quem
é e de onde a menina vem, mas ela nada responde e sai caminhando. O personagem
Sebastido chega a salina e pergunta quem é a menina, mas ninguém sabe, entdo ele vai
atrés dela. Quando Clarice chega a praia o barco dela foi levado pela maré. Ela se senta,
estende a m&o e comeca a brincar com a areia e conchinhas. E deste trecho o fotograma
escolhido. Em seguida, ela deita sobre a areia da praia. Sebastido chega, pergunta de onde
ela é, depois pede que ela o siga e a leva para o vilarejo. Em Sudoeste, a sequéncia da
mdo é apresentada em clima de relaxamento da menina.

Fontes: Limite (1931), de Mério Peixoto, e Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes
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O fotograma do filme Limite mostra uma grande area do quadro ocupada pela
textura irregular da areia de uma praia. O enquadramento é um plano médio com a camera a
mais ou menos 45° em relacdo a linha do horizonte (Figura 39). A areia ocupa 0 canto
inferior esquerdo, a borda esquerda, toda a metade superior e praticamente toda a metade
direita do quadro. Partindo do centro do limite inferior, 0 punho e uma méo masculina que
entram no quadro na diagonal em direcdo ao canto superior esquerdo. A méo clara, que
parece estar largada, se destaca sobre a areia escura. A palma esta virada para baixo com os
dedos ligeiramente curvados para a areia. A luz € difusa, com a fonte posicionada do lado
superior direito e projeta sombras suaves para o lado inferior esquerdo. As principais linhas
de construcéo séo as diagonais da méao e dos dedos.

H& uma inércia indicada pela posi¢cdo do punho e da méo que estdo totalmente
paralelos ao chdo. N&o se vé o personagem, mas pelo posicionamento da méo e do braco se
deduz que ele estd na posicdo horizontal sobre a areia. O espectador que acompanha a
sequéncia sabe que o homem, antes de cair proximo a cerca de arame farpado, tinha saido
do cemitério onde se encontrou com o vilvo de sua amante e soube a causa da morte. Essa
imagem da mao sobre a areia contribui para a construcdo do clima psicologico dramatico,

caracteristico das produc¢des da vanguarda impressionista da década de 1920.

Entre 1918 e 1928, em uma série de filmes extraordinarios, 0s jovens diretores fizeram
experiéncias com o cinema de maneira que sua obra representou uma alternativa aos
principios dominantes de Hollywood. Para esses diretores, 0 cinema era uma arte de
emocao, e uma narrativa intimista e psicolégica dominava suas praticas. As interagdes
de poucas personagens, normalmente um triangulo amoroso [...], serviam como base
para que o0s cineastas explorassem mudancas de humor e comportamento.
(BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 703)

Figura 39: Fotograma “As mdos”, em Limite, Figura 40: Fotograma “As mdos ", em Sudoeste,
Mario Peixoto Eduardo Nunes

Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto
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No filme Sudoeste, o fotograma selecionado também mostra uma grande area
ocupada pela textura da areia de uma praia. O enquadramento é em plano médio com a
camera posicionada a mais ou menos 40° em relacdo a linha do horizonte (Figura 40). A
areia ocupa o limite inferior, a borda esquerda, toda metade superior e boa parte do limite
direito e a area central do quadro do quadro. Do canto superior direito entram no quadro a
parte de um antebrago e uma méo em posic¢ao diagonal que aponta para margem inferior do
quadro. A pequena méao de pele clara esta com a palma virada para baixo e com os dedos
ligeiramente curvados para a areia, parece estar apenas apoiada sobre a areia. A luz é
natural com o sol a pino, que projeta sombra intensa. As principais linhas de construgdo sdo
as diagonais do antebraco e dos dedos e a linha horizontal da sombra escura sobre a areia.

Embora ndo se veja a personagem, pela posicdo do braco, se deduz que ela estd
sentada na areia. O expectador que acompanha a sequéncia sabe que a méo pertence a uma
menina, vestida de branco, com aparéncia angelical, relaxadamente sentada na areia.

As duas imagens das maos sugerem niveis diferentes de dramaticidade. Em Limite,
ha um clima muito pesado de crise do personagem que se articula por toda sequéncia e
culmina com a imagem da mao dele caida sobre a areia. Em Sudoeste, a sequéncia
pressupfe uma atmosfera de relativa calma, mas ha igualmente uma crise existencial da
personagem. Ela ndo conhece nada daquele lugar, ndo sabe direito quem, de onde veio,

aonde ir e menos ainda o que sera do seu futuro.
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4.2 ANALISES DOS FOTOGRAMAS JANELAS

Quadro 10: Janelas

Figura 41: Sequéncia do filme Limite

Este fotograma do filme Limite faz parte da mesma sequéncia em que 0
personagem se despede de uma mulher na porta da casa dela, faz uma longa caminhada
por uma estrada de terra, chega a um cemitério, junto ao timulo de sua amante e
encontra o vilvo. Eles conversam, ele sai do cemitério e continua a caminhada. Um
pouco antes da cena, ele chega a um pier onde uma outra mulher vem ao seu encontro.
Eles também trocam algumas palavras e ele volta a caminhar. Passa por uma pequena
casa. Deste trecho € retirado o fotograma para a analise. A imagem do homem é captada
por uma janela, de dentro da casa. Em seguida, sai cambaleando e ao passar por um
riacho, junto a uma cerca de arame farpado, o homem cai. E uma longa sequéncia, com
varios acontecimentos, mas todos 0s eventos parecem girar em torno dos
relacionamentos mal resolvidos do personagem, que passa por variages de humor e de
estados psicologicos.

Figura 42: Sequéncia do filme Sudoeste
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A sequéncia da imagem da jal filme Sudoeste comega com as duas
criancas, Clarice e Jodo, conversando no quarto da casa. Em seguida, eles aparecem
brincando fora, no quintal. A cena é filmada por uma janela de dentro da casa.
Sebastido, pai do menino, vem até a janela, chama por ele e pede que o garoto va até a
venda para comprar cigarros. A menina sozinha fica olhando para Sebastido que sai do
quadro. Em seguida a camera faz uma pequena aproximacao da janela. Deste trecho foi
selecionado o fotograma para a analise. Clarice se aproxima da janela e pula de volta
para dentro do quarto. A menina se senta ao lado da cama e fica parada olhando para a
porta. Pelos vaos da porta ela percebe que Sebastido passa de um lado para o outro,
sempre espionando a menina. Nessa sequéncia hd uma atmosfera de ddvida causada
pelas atitudes de Sebastido em relacdo a Clarice. Em uma cena anterior, ele acolheu a
garota e a levou para casa com uma atitude paterna, como que para protegé-la, mas até
esse momento ndo se sabe se ele quer realmente proteger ou aproveitar-se dela. Em
funcdo dessa duvida, a sequéncia ndo permite que se estabeleca plenamente um clima
denso ou introspectivo, fica apenas a davida.

Fontes: Limite (1931), de Mario Peixoto, e Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes

75



O fotograma do filme Limite mostra uma janela fotografada de dentro da casa. A
janela esta parcialmente aberta, 0 que permite a visdo da paisagem fora da casa. Essa area
externa, iluminada pela luz do sol, contrasta com a area de sombras escuras de dentro da
casa, criando um quadro menor dentro do quadro total da imagem (Figura 43). A janela,
que esta bastante escura por falta de iluminacdo interna da casa, serve como moldura da
paisagem la fora. Da janela é possivel ver: no limite esquerdo do quadro uma faixa vertical
escura formada pelo caixilho e uma parte da veneziana. Na parte de baixo do quadro, vé-se
a travessa inferior do caixilho. Mais de um terco do lado direito do quadro é ocupado pela
veneziana direita da janela, da qual pouco se V&, pois ela esta totalmente na penumbra. O
quadro menor, da area externa, tem formato retangular e esta deslocado para a esquerda do
quadro. Nele é possivel ver um homem que olhando na direcdo da camera, tentando
enxergar alguma coisa no interior da casa. O homem esté se segurando no fio de arame de
uma cerca que esta na frente dele. Da cerca é possivel ver mourdes de madeira. Uma
folhagem, que esta presa a cerca, e 0 barranco na parte inferior do quadro encobrem parte
do corpo do personagem. Ainda da area externa, é possivel ver do lado esquerdo parte do
teto de uma palhoca. Atrds do homem uma baia e bem ao fundo a silhueta de uma
montanha. A iluminacdo € natural difusa. As principais linhas de construcdo da imagem
sdo: as verticais que dividem a imagem em trés faixas, as horizontais da parte inferior do
caixilho e da linha divisoria entre 4gua e montanha. Ha ainda uma diagonal formada pelo
prolongamento do limite superior da folhagem com o teto da palhoga que esta a esquerda
do quadro.

Nessa sequéncia, 0 homem passa cambaleando em frente a casa, gesticula e parece
esbravejar com alguém dentro, mas ndo obtém resposta. Resignado, abaixa a cabeca e segue
a caminhada cambaleando. Esta é mais uma construcao tipica do cinema impressionista que
trabalha no sentido de representar a variacdo de estados psicolégicos, embora a imagem, em

si, com grande area escura de sombras remeta ao cinema expressionista.
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Figura 39: Fotograma “Janelas”, em Limite, Figura 40: Fotograma “Janelas”, em Sudoeste,
Mario Peixoto Eduardo Nunes

Fonte: Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes

Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto

O fotograma do filme Sudoeste, selecionado para a analise, também mostra uma
janela fotografada de dentro da casa. A janela estd parcialmente aberta, o que permite a
visdo da paisagem fora da casa. Essa area externa, iluminada pela luz do sol, também
contrasta com a area de sombras escuras de dentro da casa, criando um quadro menor
dentro do quadro total da imagem (Figura 44). Da janela, que esta bastante escura por falta
de iluminacéo interna, sO € possivel perceber algumas palhetas da veneziana esquerda. A
area central do quadro é ocupada pela paisagem externa. No centro esta a menina que
inclina a cabeca tentando ver o que acontece dentro. Ela estd em um terreno gramado. No
limite do gramado, h4d uma cerca de madeira e depois da cerca a salina que ndo se vé o fim,
pois a imagem € cortada pelo limite superior do quadro. A iluminacéo é natural intensa com
0 sol posicionado além do canto superior direito, projetando sombras para o lado inferior
esquerdo e deixando a parte frontal do corpo da menina em uma sombra suave. A imagem
apresentada é bastante simétrica é ndo ha nenhuma linha diagonal ou curva, sé verticais e
horizontais. As principais verticais sdo as que dividem o quadro em trés blocos, a da
menina em pé, e as madeirinhas da cerca. As horizontais sdo das travessas da cerca.

+
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4.3 ANALISES DOS FOTOGRAMAS OS REMOS

Quadro 11: Os remos

Figura 45: Sequéncia do filme Limite

O fotograma do remo, a ser analisado, estd inserido na primeira sequéncia de
Limite onde aparecem os trés personagens a deriva no pequeno barco. O diretor utiliza
uma série de imagens para mostrar ao espectador a condi¢do de extrema dificuldade em
que as duas mulheres e 0 homem se encontram: perdidos, praticamente sem suprimentos,
debilitados e sem esperanca. A sequéncia é composta por uma série de tomadas longas,
com poucos movimentos dos personagens e movimentos de cdmera sempre lentos ou
camera fixa. As primeiras imagens mostram uma mulher sentada na popa do barco
olhando para o infinito, 0 homem sentado no meio da embarca¢do com o corpo dobrado
sobre os joelhos, segurando, inerte, um remo e por fim € mostrada a outra mulher deitada
no assoalho do barco. Outras tomadas como essas serdo alternadas com imagens do barco
parado na dgua. No meio da sequéncia hd uma tomada mais curta que mostra apenas parte
do casco do barco e um remo que toca levemente a 4gua. As imagens seguintes mostram
a mulher que estava sentada abrindo a Gltima lata de suprimentos. Ela entrega algo como
um biscoito para 0 homem e ele desperta a mulher que estava deitada e repassa a comida
para ela. Toda sequéncia é muito dramatica e eficiente na construcéo e representagdo do
estado de desesperanga em que 0S personagens se encontram.

Figura 46: Sequéncia do filme Sudoeste )
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Em Sudoeste, o fotograma do remo foi selecionado em uma sequéncia onde o
personagem Jodo e dois amigos estdo num barco indo em direcdo a cabana de palafitas
que fica no meio do lago. Eles véao até 1a4 para espionar dona Iraci, considerada bruxa
pelos habitantes do vilarejo. A sequéncia comeca com uma tomada que mostra 0 pequeno
barco com os garotos se dirigindo lentamente a cabana. Em seguida, sdo alternadas
tomadas que mostram: Jodo sentado na proa do barco, 0s outros dois na popa, 0 barco se
deslocando lentamente. Jodo olha para um lado e para o outro e vé 0 remo. A imagem
escolhida é esta visdo que o menino tem do remo. Quando ja estdo bem préximos, eles
levantam os remos para ndo fazer barulho. O barco continua deslizando até encostar na
cabana. Jodo sobe nas palafitas e os outros dois se afastam deixando o menino so,
agarrado a estrutura da cabana.

Fontes: Limite (1931), de Mario Peixoto, e Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes
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O fotograma do filme Limite mostra a parte de um remo que sai do barco e encosta
na agua, mas fica parado. Em meio primeiro plano®, com camera posicionada a 45° em
relacdo a linha do horizonte, a imagem mostra no canto superior esquerdo uma pequena
parte do costado do barco junto a linha da agua (Figura 47). De um ponto do costado, que
estd acima e fora do quadro um remo se projeta em diagonal na dire¢do do canto inferior
direito. Toda a grande area restante do quadro é ocupada pela imagem da agua escura que
SO € percebida pelas pequenas marolas produzidas pelo contato com o casco do barco e com
o remo. A iluminacdo é natural do sol que esta posicionado em algum ponto além do limite
superior do quadro, projetando uma sombra do remo sobre o costado do barco. O remo esta
na contraluz, por isso a maior parte visivel esta na sombra; ha apenas um filete de luz que
percorre todo o limite superior. Em toda a imagem ha apenas linhas diagonais, do remo, do
costado do barco. A imagem do remo inerte € um simbolo de toda debilidade e
desesperanca que impera dento do barco. Tudo parece dizer que para eles ndo ha

esperanca; eles tém um remo, mas remar para onde?

Figura 39: Fotograma “As mdos”, em Limite, Figura 40: Fotograma “As mdos ", em Sudoeste,
Mario Peixoto Eduardo Nunes
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Fonte: Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes

Fonte: Limite (1931), de Mario Peixoto

O fotograma do remo escolhido no filme Sudoeste mostra parte de um remo.
Do lado esquerdo ele tem parte do cabo apoiado no costado de um barco e do lado
direito a p4 do remo esta levantada apontando para o canto inferior esquerdo do
guadro. O enquadramento € em plano fechado, no qual a pa do remo ocupa toda a
area central quadro (Figura 48). Ao fundo, atrds da pa do remo, a agua com reflexos

da luz do sol sobre as marolas. A iluminacdo é natural com o sol posicionado em

18 Meio primeiro plano — Enquadramento no qual o objeto mostrado é consideravelmente grande; uma figura
humana vista do peito para cima preencheria a maior parte da tela.
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algum ponto fora do limite superior do quadro. Além dos reflexos das marolas ha
um forte reflexo sobre a pa do remo, que aparece bastante clara com um contorno
escuro da sobra na borda inferior. Todas as linhas de constru¢do da imagem sao
diagonais, do costado do barco que sai do limite inferior para o canto superior
esquerdo e do remo que parte do canto superior esquerdo em direcdo ao canto
inferior direito.

A imagem do remo parado, no filme de Nunes, serve para aumentar a clima
de expectativa em que 0s trés meninos se encontram ao se aproximarem da cabana
da mulher que era considerada bruxa. E na cabana, embora os personagens néo

saibam, h&a uma crianca que € a protagonista da toda a tenséo dramatica da historia.
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4.4 ANALISES DOS FOTOGRAMAS CABELOS AO VENTO

Quadro 12: Cabelos ao vento

Figura 49: Sequéncia do filme Limite
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A sequéncia de Limite, na qual se encontra o fotograma dos cabelos ao vento,

mostra a mulher que, depois de encontrar 0 marido embriagado, sai de casa e caminha
por uma estrada até chegar ao topo de uma grande pedra. Do alto da enorme pedra, a
jovem parece desesperada, olha de um lado para o outro. O vento sopra forte esvoagando
0 cabelo da atriz que faz uma interpretacdo carregada, sugerindo um momento de
desequilibrio psicologico: ela parece buscar uma solucdo que ndo esta ao seu alcance.
Por fim, ela olha para o abismo e para baia a sua frente, e a cAmera mostra essa visao. As
imagens da baia, que sdo a visdo da personagem, sdo captadas com movimentos de
camera oscilando de um lado para o outro e por fim girando a cdmera no seu proprio
eixo. Com esses recursos, o diretor pretende representar a vertigem e o0 estado de
desespero causado pelos infortinios do casamento que a personagem ndo suporta mais.
A sequéncia € composta por tomadas longas iniciando com a imagem da mulher saindo
de casa. Em um primeiro momento, ela anda pelas ruas do vilarejo; em seguida, por uma
estrada de terra, até que ela chega ao alto da grande pedra; depois. planos fechados
mostram o rosto da personagem sobre a pedra e finalmente a visdo que ela tem la de
cima.

Figura 50: Sequéncia do filme Sudoeste

Em Sudoeste, a sequéncia que contém o fotograma da mulher com cabelos ao
vento mostra a personagem Clarice em sua primeira fase adulta. No inicio da sequéncia,
Clarice sai da casa pulando a janela do quarto onde estava e aparece andando em uma
estrada ao lado da lagoa. Na cena seguinte, a imagem em primeiro plano mostra o rosto
da jovem. Ela esta desolada, pois, conforme foi mostrado em uma cena anterior, ela
perdeu o bebé do qual estava gravida. Com o cabelo agitado pelo vento forte, ela olha de
um lado para o outro. Em seguida, percebe que algumas pessoas estdo olhando para o
centro do lago, s6 entéo € que ela vé a cabana de dona Iraci incendiada no meio do lago.
Logo depois, ela pega um barco e sai remando em direcdo a cabana que queima
rapidamente. Quando ela consegue se aproximar ja é tarde, tudo foi destruido pelas
chamas. A sequéncia é bastante dramatica, pois ninguém sabe onde dona Iraci estava.

Fontes: Limite (1931), de Mario Peixoto, e Sudoeste (2011), de Eduardo Nunes
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O fotograma do filme Limite mostra a personagem olhando para algum ponto
distante além da borda direita do quadro. Com enquadramento em meio primeiro plano, a
imagem mostra uma mulher com o corpo virado para o lado esquerdo do quadro, mas a
cabeca e o0s olhos estdo voltados para o lado direito (Figura 51). Os bragos sdo cortados ao
meio pelo limite inferior do quadro. A mulher esta praticamente inteira do lado direito do
quadro. Do lado esquerdo, apenas o céu claro que ocupa todo o limite superior e todo limite
direito do quadro. A blusa branca, no limite inferior, completa a moldura clara que deixa
em destaque o rosto com os cabelos negros que voam com o vento que sopra da direita para
a esquerda. A iluminacdo natural com o sol a pino projeta sombras duras sobre algumas
partes do rosto e o peito da personagem. As principais linhas de constru¢do da imagem séo
a horizontal criada pela direcdo do olhar e a diagonal dos ombros. As duas linhas apontam
para um lugar a direita fora do quadro.

Toda esta sequéncia € construida para enfatizar o drama vivido pela personagem, e
culmina com a interpretacdo da atriz Tatiana Rey, que chega a comprimir a méo contra o
rosto com expressdo de dor. Embora atualmente esse tipo de interpretacdo possa parecer
melodramatica®®, na época em que foi realizada a producéo esse tipo de encenagdo ndo
tinha essa conotagdo, sendo considerada uma interpretacdo realista. Essas mudancas de
padrdes de atuacdo acontecem em funcdo da evolucdo histérica do cinema. “A atuagdo,
muitas vezes, € tratada como uma questdo de realismo. Mas os conceitos de realismo de
atuacdo mudaram ao longo da historia do cinema.” (BORDWELL, THOMPSON, 2013, P.
233).

Desde os primordios do cinema ja havia padrdes e um repertorio determinado para
cada tipo de encenacdo, ndo sO de expressdes faciais, mas também de posturas que no
cinema mudo colaboravam com a constru¢do de um determinado estado de espirito do

personagem.

Os atores atuam com seus corpos também, ou seja, a forma como uma personagem anda, fica de
pé ou senta transmite muito com relagcdo a sua personalidade e atitude. De fato, durante os
séculos XVIII e XIX, o termo atitude [attitude] foi usado para se referir a maneira como uma
pessoa ficava de pé. A atuacdo em cena deu ao primeiro cinema um repertdrio de posturas que
podiam expressar o estado de espirito de uma personagem. (BORDWELL. THOMPSON, 2013
p. 237)

Esse tipo de atuagdo mais “forgada” ¢ recorrente no filme de Peixoto, inclusive

pelos outros atores.

19 Os melodramas enfatizam as emogdes dos personagens e inflam as situagBes dramaticas da trama —
romances condenados, infidelidade, amores ndo correspondidos, problemas familiares, separa¢éo conjugal [...]
(BERGAN, 2010, p. 78)
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Figura 51: Fotograma “Cabelos ao vento", Figura 52: Fotograma “Cabelos ao vento”, em Sudoeste,
em Limite, Mario Peixoto Eduardo Nunes

Em Sudoeste, o fotograma analisado mostra o rosto da atriz Simone Spoladore de
frente para a cdmera, com os olhos voltados para um ponto além da borda direita do quadro.
O enquadramento é em primeirissimo plano. O rosto da personagem estd completamente
deslocado para o lado direito, cortado pelo limite superior do quadro pouco acima das
sobrancelhas, e pelo limite direito rente ao seu olho. No limite inferior, o corte é dado um
pouco acima da linha inferior do queixo (Figura 52). Todo o lado esquerdo do quadro é
ocupado pela imagem desfocada da paisagem em segundo plano. Na &rea préxima ao limite
superior do quadro estd o céu claro. Em seguida, uma faixa mais escura da vegetagdo do
entorno do lago. A grande area inferior de tom medio é a 4gua da lagoa. A luz é natural com
o0 sol posicionado do lado superior esquerdo e projeta sombras duras para o lado inferior
direito. A &rea iluminada do rosto contrasta com as sombras do lado direito e os cabelos
negros que voam para o lado esquerdo em razdo do vento que sopra da direita. As linhas de
construcdo mais evidentes sdo a horizontal da borda do lago que emenda com a trajetéria do
olhar da personagem e as verticais da linha do nariz e da massa escura do cabelo.

Embora essas duas ultimas sequéncias analisadas apresentem semelhancas, inclusive
na carga de dramaticidade, a interpretacdo de Spoladore é muito mais contida. A tenséo
nesse trecho de Sudoeste é alcangada, também, em funcdo da montagem utilizada pelo
diretor, que com um encadeamento determinado consegue construir e alterar o estado

psicoldgico da personagem.

O contexto da interpretacdo também pode ser moldado pela técnica da montagem filmica. [...] O
diretor pode simplesmente dizer a um ator para abrir seus olhos e olhar para fora do campo. Se
o0 plano seguinte mostrar uma m&do com uma arma, provavelmente pensaremos que o0 ator esta
representando o sentimento de medo de forma bastante eficaz. (BORDWELL. THOMPSON,
2013, p. 241)
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A sequéncia mostra a personagem caminhando, depois olha para um lado e para o
outro sem enxergar nada, parece desorientada, de repente ela vé a cabana de dona Iraci em
chamas, ela entra em choque, entra no barco e, inutilmente, rema até a cabana.

Como foi visto anteriormente, em depoimento do préprio Nunes, Limite foi uma das
referéncias para a construgdo de sua obra. A partir das analises realizadas percebe-se que,
embora essa referencialidade se traduza nas imagens de Sudoeste, as semelhangas podem ou
ndo corresponder as estratégias utilizadas pelos diretores. Por isso nem sempre a imagem
semelhante tem sentido semelhante. Ou seja, as imagens se parecem, mas nem sempre

dizem a mesma coisa.
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5 SOBRE OS VINCULOS INTERTEXTUAIS E RIZOMATICOS

Assim como qualquer outra midia, o cinema, tal como existe na atualidade, é
resultado de uma evolucédo historica. Nao se pretende dizer com isso que o cinema tenha
caminhado em um sentido evolutivo linear e Unico, mas foi construido a partir de tensdes e
distensdes exercidas por forgas politicas, econdmicas, culturais e tecnologicas, que foram,
de uma maneira ou de outra, incorporadas em suas diversas vertentes.

Exceto por raros momentos de inspiragdo nacional como o Cinema Novo, a historia
mostra que o cinema brasileiro sempre esteve pautado pelo que se produz la fora. Desde
seus primordios, 0 cinema que se consumia aqui era, técnica e artisticamente, efetivado, em
grande parte, por estrangeiros, e consequentemente incorporou elementos de culturas

distintas da brasileira.

O quadro técnico, artistico e comercial do nascente cinema era constituido de
estrangeiros, notadamente italianos cujo fluxo imigratério foi consideravel no final do
século XIX e nos primordios do XX. Em matéria de técnica, a incapacidade do
brasileiro tornara-se tradicional. Essa situacéo aflitiva provinha do tempo recente em
gue o trabalho com a méo era, quando mais simples, obrigacdo de escravo, e, quando
mais complexo, fungdo de estrangeiro. Tais atividades eram consideradas indignas de
pessoas bem-nascidas, isto €, qualquer brasileiro, a partir da segunda geracéo, com pele
ndo muito escura. Cinema era tido como dificil, e qualquer tarefa de filmagem,
laboratério ou simplesmente projecdo, foi de inicio executada exclusivamente por
estrangeiros. [...] No terreno mais propriamente artistico, os encenadores e intérpretes
provinham de elencos draméaticos em tournée sul-americana ou grupos aqui radicados
onde predominava o elemento estrangeiro. (GOMES, 1996, p. 9 e 10)

Essa caréncia historica de uma identidade nacional, que ndo é sé do cinema, mas das
artes em geral, tornou usual a incorporacdo de elementos culturais estrangeiros. Por um
lado, isso possibilitou que houvesse um rapido avango tanto conceitual quanto estético para
as artes nacionais. Por outro lado, essas incorpora¢Ges quando desmedidas podem
descaracterizar um projeto de arte nacional.

A partir da Semana de Arte Moderna de 1922, as principais correntes artisticas se
aglutinavam no chamado Movimento Modernista Brasileiro. Diferentemente dos
movimentos de vanguarda da Europa, com varias e muitas vezes conflitantes correntes, o
Movimento Modernista Brasileiro sempre foi mais coeso em seus direcionamentos, embora
tenha se desenvolvido em distintas fases. Poesia, literatura, artes plasticas, arquitetura,
teatro, musica, enfim, toda manifestacdo artistica com viés transgressor e de alguma
relevancia daquele periodo buscava um confronto com o passado academicista, que

imperava nas artes como um todo, e para este enfrentamento a principal tatica adotada foi o
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“antropofagismo”, estratégia sintetizada por Oswald de Andrade, ja nas primeiras linhas de
seu Manifesto Antropofagico?’, pelo qual os modernistas conclamavam a classe artistica e
intelectual brasileira a assimilar (deglutir) o que havia de mais moderno na cultura
estrangeira e nas artes das metropoles e unir estes elementos ao que havia de mais
caracteristico da genealogia cultural brasileira. Desta juncdo deveria surgir uma nova
linguagem, uma linguagem genuinamente brasileira.

Estas estratégias que, para as artes em geral, funcionaram muito bem ja nos
primeiros anos do modernismo, e deixaram relevantes contribui¢des para as artes brasileiras
como um todo, chegaram um pouco mais tardiamente ao cinema nacional, que sempre
esteve muito mais voltado a industria cinematografica hollywoodiana do que ao cinema de
arte mais praticado na Europa.

Nas primeiras duas décadas do Seculo XX, foram poucos os realizadores brasileiros
que tentaram produzir obras cinematogréaficas que néo se relacionassem diretamente com o
cinema classico hollywoodiano. Deste periodo, os Unicos diretores de obras com estas
caracteristicas que tiveram alguma relevancia foram: Alberto Cavalcanti com Rien Que Les
Heures (1926), filmado em Paris, Rodolfo Lustig e Adalberto Kemeny com Sdo Paulo —
Sinfonia de uma Metrépole (1929) e Mario Peixoto com Limite, (1931). Dentre estas trés
producgdes, segundo Michael Korfmann, Limite, “é o unico filme brasileiro, que se pode
considerar uma verdadeira referéncia a vanguarda do periodo silencioso”?!. Isso por que
embora Cavalcanti fosse brasileiro ele ja trabalhava na Europa ha algum tempo e Rien Que
Les Heures ndo mantém nenhum vinculo com o Brasil: da producdo ao enredo, os artistas, a
mise-en-scene, tudo é absolutamente europeu. E Sdo Paulo — Sinfonia de uma Metrépole, é
uma copia, flagrante, que Lustig e Kemeny realizaram, a partir da obra Berlin: Die Sinfonie
der Grofstadt (1927), Berlim: sinfonia da metrépole, de Walter Ruttmann. Apesar dos
diretores brasileiros fazerem uma copia bastante préxima, a mesma ndo tem a forca e a

subjetividade vanguardista que a obra de Ruttmann apresenta.

2056 a ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente.

Unica lei do mundo. Expressio mascarada de todos os individualismos, de todos os coletivismos.

De todas as religifes. De todos os tratados de paz.

Tupi, or not tupi that is the question.

Contra todas as catequeses. E contra a mée dos Gracos.

S6é me interessa 0 que nao é meu. Lei do homem. Lei do antrop6fago.

(ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropofégico. In: Revista de Antropofagia, Ano I, No. I, maio de
1928)

2Tradugdo livre. Do original eminglés: “Limite has, over the years, attained a legendary status, and was voted
several times as one of the best Brazilian movies ever made. This is the only film that one may consider a true
reference for original Brazilian avant-garde films of the silent era.” (KORFMANN, 2007, p. 107)
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Ja em Limite, Peixoto incorpora elementos caracteristicos da cultura brasileira em
uma obra estruturada a partir de critérios propostos pelas vanguardas europeias. O resultado
€ uma obra singular para a cinematografia brasileira daquele periodo. Embora ndo tenha
sido diretamente engajado ao Movimento Modernista Brasileiro, com esse procedimento,
Peixoto realiza uma obra dentro dos preceitos modernistas. Por se tratar de um filme ainda
do periodo mudo, é através das imagens que Peixoto ira incorporar a estética vanguardista
em sua obra.

Por ser a imagem o elemento fundamental por onde se operam as principais
manifestacdes artisticas de todas as obras aqui trabalhadas, no presente capitulo mantém-se
o foco das analises sobre as questdes da imagem como meio de representacdo, e as relagdes
deste sistema de representacdo ao se perpassar diferentes culturas em diferentes periodos.
Mais especificamente, serdo abordadas as relagcdes de apropriacfes existentes entre alguns
filmes da vanguarda europeia da década de 1920, o filme Limite, (1931) de Mario Peixoto e
Sudoeste, (2011) de Eduardo Nunes, refletindo sobre de que maneira as estratégias
desenvolvidas pelas vanguardas europeias da década de 1920 teriam sido incorporadas, ou

ndo, as obras de Peixoto e Nunes.

5.1 DIALOGISMO E INTERTEXTUALIDADE

O conceito de dialogismo surgiu no inicio do Século XX, quando Mikhail Bakhtin
procurou definir as relagdes existentes entre diferentes obras e autores. Em Problemas da
poética de Dostoiévski, o autor, em seus estudos sobre a obra literaria de Fiodor
Dostoiévski, identificou que muitos discursos contidos no texto dialogavam de maneira
equanime, sem que qualquer uma das vozes, nem mesmo a voz do narrador, prevalecesse
sobre as outras.““a voz de Dostoiévski se confunde com a voz desses e daqueles herdis, para
outros, € uma sintese peculiar de todas essas vozes ideoldgicas, para terceiros, aquela é
simplesmente abafada por estas” (BAKHTIN, 1981, p.11). E do confronto de consciéncias
auténomas de valores intrinsecos entre o autor e personagens que Bakhtin determinou o
carater dialdgico do romance polifonico. Para ele essas relacdes dialgicas polifonicas
perpassam praticamente todas as categorias de textos e linguagens.

O romance polifénico é inteiramente dialégico. Ha relacBes dialdgicas entre todos os
elementos da estrutura romanesca, ou seja, eles estdo contrapontisticamente em
oposicdo. As relacdes dialdgicas (...) sdo um fenbmeno quase universal, que penetra
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toda a linguagem humana e todas as relagcbes e manifestagdes da vida humana, em
suma, tudo o que tem sentido e importancia. (BAKHTIN, 1981, p. 34)

Para o pensador russo, ndo importa a relacdo direta entre autores ou textos: a relacao
dialdgica se da na variedade de géneros que ela conjuga, que se alternam predominando ora
uma, ora outra, num mesmo texto. A este movimento estaria relacionado o proprio

surgimento e manutencéo das tradicGes literarias.

Salientamos mais uma vez que ndo nos interessa a influéncia de autores individuais,
temas, imagens e idéias individuais, pois estamos interessados precisamente na
influéncia da propria tradicdo do género, transmitida através dos escritores por nos
arrolados. Neste sentido, a tradicdo em cada um deles renasce renova-se a seu modo,
isto €, de maneira singular. E nisto que consiste a vida da tradigio. (BAKHTIN, 1981,
p. 138)

O discurso polifénico é aquele que estabelece uma relacdo de diferentes vozes
internas e vozes externas de diferentes textos, “(...) a polifonia pressupbe uma
multiplicidade de vozes plenivalentes nos limites de uma obra, pois somente sob essa
condicdo sao possiveis os principios polifénicos de construcao do todo” (BAKHTIN, 1981,
p. 28). O discurso dialdgico e polifonico se relaciona com varios discursos que o antecedem
e ird se relacionar com outros tantos que o sucederem.

A partir desses estudos sobre dialogismo e polifonia, ao final da década de 1960, a
semioticista Julia Kristeva adotou o termo intertextualidade para explicar a nocdo de
subsisténcia entre textos: todo texto remete inevitavelmente a outro texto. Seja pela
confirmacéo ou rejei¢do, haverd sempre um didlogo entre duas ou mais vozes, ou entre 0s

varios discursos.

[...] todo texto se constréi como mosaico de citaces, todo texto é absorcdo e
transformacdo de um outro texto. Em lugar da no¢do de intersubjetividade, instala-se a
de intertextualidade. (KRISTEVA, 1974, p.64)

Para Kristeva, o texto deve ser considerado por seus aspectos formais, mas também
por aspectos culturais, histdricos e sociais interseccdo como meio de producgédo do discurso,
sem que se possa dissociar um do outro. “[0] texto esta, pois duplamente orientado: para o
sistema significante no qual se produz (...) e para o processo social do qual participa
enguanto discurso” (KRISTEVA. 1974, p. 12). Com essa postura, a autora desloca o ponto
de vista das analises textuais e discursivas para além das no¢des de subjetividade partindo
para uma reflexdo sobre o funcionamento do proprio meio literério, ou seja, um codigo

linguistico e um texto histérico-social.
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Ela explica ainda que um autor, ao se valer da palavra de outro, poderia acrescentar
novo sentido, num processo acumulativo sem perda do sentido ja precedente. A palavra

torna-se ambivalente.

(...) 0 autor pode se servir da palavra de outrem, para nela inserir um sentido novo,
conservando sempre o sentido que a palavra ja possui. Resulta dai que apalavra adquire
duas significagdes, que ela se torna ambivalente. Esta palavra ambivalente &, pois, 0
resultado da juncdo de dois sistemas de signos. (KRISTEVA, 1974, p.72)

Segundo a pesquisadora Denize Araujo, 0s conceitos de dialogismo e polifonia de
Bakhtin, apesar de serem fonte de leitura de Kristeva, ndo sdo sindnimos de

intertextualidade:

Enquanto dialogismo e polifonia se referem em geral a “vozes” dentro de um texto (ndo
vozes de outro texto), intertextualidade se refere ao processo pelo qual um texto se
apropria de um outro anterior, que € adaptado, reestruturado, reformatado ou
reconfigurado. Mesmo se as “vozes” de Bakhtin possam pertencer a outros textos, 0s
conceitos de dialogismo e polifonia ndo tém a dimensdo intertextual e nem a
especificidade do uso do termo intertextualidade que Kristeva sugere. Para a autora, a
intertextualidade cria um “mosaico” de intertextos que ndo se refere tanto a
coexisténcia interna de vozes, mas a inclusdo de textos externos e anteriores que
interagem e se mesclam ao novo texto. (ARAUJO, 2007, p. 35-36)

Ainda que esses estudos e conceitos de Bakhtin e Kristeva tivessem sido
desenvolvidos para os estudos literarios, ou discursos textuais, no presente trabalho os
mesmos serdo emprestados para as analises de discursos visuais. Pensando na caracteristica
polissémica das imagens e nas diferencas geogréaficas, temporais e culturais que separam as
obras aqui analisadas, se faz necessario procurar entender as relagdes existentes entre elas a
partir de uma visada que contemple também o sistema social e histérico no qual estas obras
estdo inseridas.

Robert Stam, em Bakhtin —e a critica midiatica, destaca a abrangéncia dos conceitos
cunhados pelo autor, como ferramenta bastante Util para analises de obras comunguem uma
condicdo mais transgressora, caracteristicas atribuidas tanto as vanguardas como as
correntes modernistas. Segundo Stam, a partir destes preceitos pode-se estabelecer um
afastamento da abordagem critica do cinema que, por sua vez, permanece ainda muito

vinculada as questdes de verossimilhanca ou do cinema hegeménico hollywoodiano.

A visdo abrangente de Bakhtin, abragando muitas culturas e milénios de produgdes
artisticas, tem ainda o potencial de desprovincializar um discurso critico do cinema que
permanece preso de maneira rigida demais as convencdes de verossimilhanga do século
XIX. Na sua predilecdo pela parddia textual e pelas agressdes formais, a estética
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bakhtiniana é bastante compativel com a reflexividade modernista e, até, com uma
certa vanguarda, mas ndo com o formalismo vazio. [...] O seu pensamento partilha com
a vanguarda um impulso comum rumo a rebelido social, formal e libidinal, mas a
rebelido aqui esta aliada a cultura popular adversaria, ao invés de hostiliza-la. (STAM,
2010, p. 353 e 354)

Stam estabelece ainda uma analogia das culturas multiétnicas na formacéo
conceitual da teoria bakhtiniana com as culturas, também multiétnicas, que estabelecem
aproximacdes pelo carater “polifonico” de formagdo das mesmas. A formacdo étnica
brasileira talvez seja a que mais agrega elementos diversificados em todas as Américas,
tendo inicio com a miscigenacdo dos povos indigenas que j& estavam aqui, com 0S
portugueses que vieram para estabelecer a colonizagdo, e com os africanos que foram
trazidos como mdo de obra escrava, continuando com as incorporacdes, durante toda
histdria do Brasil, nas varias ondas de imigracdo procedentes de outras nagdes europeias, do

leste europeu, de povos do Oriente Médio e Asia.

Embora todas as culturas sejam polifénicas no sentido de incluirem géneros, profissdes
e grupos etarios distintos, algumas culturas sdo impressionantes por serem etnicamente
polifénicas. A cultura-fonte multiétnica de Bakhtin, existente nas encruzilhadas da
Europa e da Asia, fornece inimeros exemplos de polifonia cultural e étnica. De
maneira semelhante, os paises do Novo Mundo das Américas mobilizam miriades de
vozes culturais - as dos povos indigenas (por mais abafadas que sejam essas vozes), as
afro-americanos (mesmo distorcidas), as das comunidades judaicas, italianas, a
hispanicas, e asiaticas — cada qual condensa, em contrapartida, uma multiplicidade de
acentos sociais que tém a ver com género, classe e regido — tudo fluindo numa
polifonia de culturas mais ampla e ndo finalizada. (STAM, 2010, p. 344)

Ou seja, a miscigenacdo e a visao multifacetada permitem que se produza o sentido
polifénico que por sua vez determina a singularidade cultural brasileira. Para Robert Stam,
¢ dessa miscigenacdo e da conjuncdo de multiplos e distintos elementos culturais,
agregados ao longo da nossa historia, que emerge a pujanca do cinema do Brasil e das

Américas de uma maneira geral.

Muito da forca e da audécia potenciais dos cinemas nacionais das Américas deriva da
capacidade de encenar os conflitos e complementaridade da cultura polifénica. A
producdo brasileira, por exemplo, como produto da mestizaje étnica e cultural,
representa uma profusdo de exilios e didsporas — povos indigenas tornados forasteiros
na propria terra, negros trazidos a forca da Africa, imigrantes da Europa, Asia e do
Oriente Médio — e muito da forca e originalidade da arte brasileira, como vemos em
Macunaima, deriva da orquestracdo polifénica de figuras e referéncias culturais.
(STAM, 2010, p.345)
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Assim podemos afirmar que a polifonia, fruto da formacdo étnica brasileira, faz
parte do préprio discurso fundador da cultura brasileira, onde as varias vozes que compde a
massa cultural estdo presentes e podem ser percebidas, ainda que por razdes culturais,
politicas ou econbmicas uma ou outra possam se sobressair.

Incorporar e combinar varios elementos, inclusive estrangeiros, no repertorio
artistico brasileiro foram taticas defendidas pelos modernistas a partir da Semana de Arte
Moderna de 1922, ou seja, a polifonia e a intertextualidade na arte brasileira a partir daquele
periodo ndo foram sé uma questdo de falta de identidade ou de incapacidade, e sim uma
questdo de estratégia para se alcancar outro patamar, além do carater multiétnico da cultura

brasileira.

(Sobre a dominacdo cultural estrangeira) Nos anos 20, os modernistas brasileiros
responderam a esta situagdo fazendo apelo a “antropofagia”, uma devoragao critica da
técnica e da informagdo dos paises metropolitanos, que utilizaria a for¢a do “inimigo”
contra ele. A nogdo de “antropofagia” simplesmente aceita a presenca inevitavel do
intercambio cultural entre a América Latina e a Metropole. Nao poderia haver nenhum
retorno a uma pureza pré-colonial, nenhuma recuperacdo ndo-problematica das origens
nacionais. O artista, entretanto, ndo pode ignorar a presenca de arte estrangeira; tem de
engoli-la, carnavaliza-la e fazer uma reciclagem para objetivos nacionais. (STAM,
1992, p. 49)

O cinema, recém inaugurado, no inicio do Século XX, buscava o reconhecimento
como uma arte autbnoma e um espaco que lhe garantisse sustentabilidade financeira. Com
excecdo das companhias hollywoodianas, que se estruturaram como industria logo nos
primeiros anos do século, o cinema no resto do mundo oscilava entre algumas producées
bem sucedidas e fracassos recorrentes. No Brasil ndo foi diferente: a producéo
cinematogréfica viveu a “Era de Ouro”, entre 1908 e 1911, e depois entrou em pleno
declinio com o controle exercido pelas distribuidoras americanas, voltando a eshocar uma
reacdo em meados da decada de 1920, e sofrendo nova depressdo com a consolida¢do do
cinema sonoro a partir dos primeiros anos da década de 1930.

A concepcdo e producdo de Limite, 1929 e 1930, aconteceu em meio a dois
movimentos importantes nas artes brasileiras. O primeiro era essa onda de retomada das
producbes cinematograficas e o outro era a consolidacdo do Movimento Modernista
Brasileiro que, nos anos subsequentes a Semana de 22, se manteve muito restrito a Sdo
Paulo, mas que no final dos anos 20 se alastrava para outros estados da Uniéo.

Ismail Xavier, em seu livro Sétima Arte: Um culto ao moderno, classifica a obra de
Peixoto como um caso isolado e ndo a relaciona ao Movimento Modernista, afirmando

tratar-se de uma obra de um jovem idealista “muito midiatizada com o modernismo dos
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anos vinte”, mas sem vinculos com as ideias difundidas a partir da chamada “Semana de
22”. O argumento é questionavel. Nao se pode ignorar o processo da concepcdo e producéo
do filme. A viagem que Peixoto faz a Europa teve o intuito principal de conhecer mais
profundamente o que havia de novo no cinema do velho continente. Foi em territorio
europeu, e a partir da foto que ele vé na capa da revista francesa Vu, que ele teve a
inspiracéo para escrever o roteiro do filme. De volta ao Brasil, juntamente com amigos que
participavam da trupe Teatro de Brinquedo, grupo formado por intelectuais diretamente
engajados no Movimento Modernista Brasileiro, Peixoto realizou uma obra com vérias
estratégias e muito da linguagem que o0s movimentos de vanguarda produziam nas
metrépoles europeias. Apesar de todas as referéncias, o filme de Peixoto ndo é uma copia
do que se produzia fora do pais. Limite € um filme que apresenta, embora de maneira
singular, muito da cultura brasileira.

A imagem da mulher com as médos de um homem algemadas no entorno de seu
pescoco, fonte de inspiracdo para Peixoto escrever o roteiro de Limite, que originalmente
era a capa de uma revista e que o diretor brasileiro utilizou como uma das primeiras cenas
do filme (Figuras 1 e 2), € um bom exemplo dessa estratégia modernista e do principio de
intertextualidade que relaciona a obra de Peixoto a arte da metrépole.

As duas imagens, a foto de André Kertézs, capa da revista Vu, e a imagem do rosto
da atriz Olga Breno gue é apresentada logo no inicio de Limite, suscitam varias reflexdes. A
imagem original é uma fotografia impressa em uma revista, que representa um instante
determinado do tempo. A outra € uma imagem cinética que, embora tenha a possibilidade
de movimento, de deslocamento no tempo/espaco, permanece estatica no quadro projetado.
O enquadramento, a iluminacdo, a expressdo facial da atriz, a posicdo das maos, tudo é
similar. As duas mulheres tém aproximadamente a mesma idade e cabelos curtos. A
principal diferenga entre as duas imagens € que na primeira a modelo tem cabelos loiros e
olhos claros, caracteristicas mais facilmente encontradas entre os povos do hemisfério
norte, e na segunda a atriz tem cabelos e olhos negros, caracteristicas predominantes no
Brasil. Essa imagem da mulher com as maos de um homem algemadas no em torno de seu
pescoco, que € a propria génese de inspiracdo de Limite, e outras referéncias incorporadas
ao filme, todas oriundas de sistemas culturais estrangeiros na obra de Peixoto, sdo
investidas de brasilidades, somando novos sentidos. E um discurso polifonico e intertextual
caracteristicamente construido a partir de preceitos modernistas.

Limite, como ja visto, conta a histdria de trés personagens, duas mulheres e um

homem, que estdo sucumbindo em um pequeno barco a deriva. Imagens dos trés na
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pequena embarcacdo sdo alternadas com trechos em que sdo mostrados cada um desses
personagens lembrando de sua vida pregressa. Sao histdrias dramaticas e cheias de apelos
emocionais. Uma das mulheres ¢é fugitiva da penitenciaria e tenta refazer a sua vida. O
personagem masculino em certa altura do filme chega a um cemitério onde encontra o
vilvo de sua falecida amante. O vilvo, que é interpretado pelo préprio Mario Peixoto,
sentado ao lado do timulo, conta para o amante que sua mulher morreu de lepra. A segunda
mulher, depois de chegar em casa e encontrar o marido alcodlatra, mais uma vez
embriagado, sai de casa e sobe no alto de uma pedra e, olhando para o precipicio a sua
frente, parece pensar em suicidio.

Essas narrativas ndo sdo contadas de maneira cronoldgica linear, mas alternando
cenas do barco a deriva e as lembrancas de cada um dos trés personagens, sem que fique
claro, para o espectador, a ordem em que muitos desses fatos aconteceram.

Em meio a esse drama sdo apresentadas imagens, ou sequéncias de imagens, que
ndo tem uma ligacdo direta com a narrativa. S&o planos que apresentam experimentacoes
que foram desenvolvidas e utilizadas por varios dos movimentos vanguardistas europeus do
inicio do Século XX. Conforme visto nas analises apresentadas anteriormente, dentro do rol
de estratégias, concebidas pelas vanguardas e utilizadas por Peixoto, estdo: a subversdo do
horizonte referencial do quadro, a projecdo de imagens em negativo, a repeticdo de uma
mesma tomada varias vezes, ou ainda imagens captadas com oscilacdo muito rapida da
camera, ou com rotacdo de varias voltas no eixo longitudinal da cAmera. Todos esses efeitos
ou manipulagdes, inseridos no ato da filmagem ou na montagem, ndo foram incluidos como
informacédo para compreensdo do enredo, ou como um adorno estilistico, mas para articular
uma poética artistica capaz de conduzir o espectador a outro nivel de percepc¢do sensorial e
propor, ao expectador, novas formas de representacdo e de experimentagdo o mundo. Ao
utilizar um equipamento cinematografico que havia sido idealizado para produzir imagens,
em movimento, como maxima perfeicdo mimética, o cineasta vanguardista potencializa este
meio expressivo para suscitar uma subjetividade, subvertendo a capacidade mimética de

reproducéo do aparelho ele amplia a capacidade expressiva do meio.

A construgdo do “cinema poético” compativel com os diversos “ismos” da vanguarda
implica em trabalhar contra a reprodugdo “natural” e contra a ideia de mimese no
préprio terreno onde tal naturalidade de tal perfeicdo mimética parecem estar inscritas
na prépria técnica de base. (XAVIER, 2012, p. 100)

Esse confronto em relagdo a imagem mimética da natureza era caracteristica da

maior parte dos diferentes movimentos vanguardistas europeus da década de 1920. Ao
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utilizar esses mesmos meios, essas mesmas estratégias, Peixoto estabelece, de maneira
inaugural, um dialogo entre o cinema brasileiro e o cinema de vanguarda europeu,
afastando-se do cinema classico hollywoodiano que era majoritariamente copiado no Brasil,
naquele periodo.

Ja o filme Sudoeste, de Eduardo Nunes, conta a histéria de Clarice, uma menina que
nasce e passa das fases infantil, adulta, meia-idade, velhice e morte em 24 horas, enquanto
todos 0s outros personagens da historia, que interagem com ela, vivem apenas mais um dia
de suas existéncias. Na obra de Nunes, uma parte do enredo é contada de maneira
cronoldgica linear, sob uma relacdo de causa e efeito, que é a vida de todos os habitantes do
vilarejo onde se passa a narrativa. Porém, esse enredo é permeado varias vezes pela histéria
de Clarice que convive com 0s outros personagens, num mesmo dia, em varios estagios da
sua vida. Esta questdo do descompasso de tempo entre a vida de Clarice e a vida dos outros
personagens ndo é definida para o espectador, pode ser interpretada como realidade
fantéastica, realidade onirica ou uma alucinagdo, mas em qualquer uma destas op¢des o filme
se aproxima de obras das vanguardas surrealistas por subverter as leis naturais e as relacdes
de causa e efeito. Sudoeste apresenta um padrdo estético visual refinado, todos os
enquadramentos, movimentos de camera, posicionamento e deslocamento dos atores e
iluminacdo sdo criteriosamente planejados e realizados e, embora possam ser identificadas
varias referéncias visuais a Limite, Nunes ndo faz uso das experimentacGes imagéticas
como Peixoto. A obra de Nunes, porém se relaciona com Limite e com as vanguardas
também pelo conteldo existencialista, por explorar o carater psicolégico intimista,
dramético e depressivo dos personagens, que sao caracteristicas das vanguardas
expressionista e impressionista. E todas estas caracteristicas sdo operadas a partir dos
elementos visuais tanto em Limite como em Sudoeste.

A abordagem sobre o tipo de vinculo existente entre os elementos visuais dos filmes
das vanguardas europeias da década de 1920 com Limite e Sudoeste suscita a distin¢ao de
duas categorias de similaridades importantes para reflexdes aqui pretendidas.

A primeira diz respeito a similaridade do objeto e da forma como este objeto esta
sendo registrado. Exemplificando: Os trés fotogramas abaixo mostram a imagem de uma
pessoa deitada no fundo de um barco; o primeiro foi selecionado do filme vanguardista,
Finis Terrae, de Jean Epstein (Figura 53), o segundo de uma cena de Limite (Figura 54) e 0
terceiro selecionado de uma cena de Sudoeste (Figura 55). Os enguadramentos sdo
diferentes em cada um deles; temos um plano aberto, um médio e um mais fechado

respectivamente. Porém o posicionamento de camera, assim como o dos atores e a
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iluminag&o sdo bastante similares nas trés obras. O resultado final é a constatacdo de que ha
relacdo entre eles, ha um discurso dial6gico, polifénico e intertextual, entre essas obras,
tanto na forma como no conteido. S&o as vozes que se sobrepdem em camadas que podem
ser percebidas em diferentes niveis. Segundo Gunhild Agger, em A intertextualidade
revisitada: Dialogos e negociagdes nos estudos de midia, ha varios niveis diferentes de

intertextualidades:

A intertextualidade pode ser discutida em muitos niveis diferentes. A escolha de um
titulo especifico, certo tipo de mdsica, ou um modo especial de mover a cadmera na
ficcdo da TV, tudo nos fornece exemplos de intertextualidades quando analisamos em
maior detalhe e com a nossa atencéo dirigida as relacGes mais relevantes. O género, as
tradicOes culturais e as relagcdes nacionais e internacionais constituem uma noc¢ao mais
ampla da intertextualidade, praticamente indispensavel para a interpretacdo das
caracteristicas relacionais significativas das obras e das tradi¢ces a que elas pertencem.
(AGGER, 2010, p. 392)

Questdes que numa primeira mirada poderiam parecer apenas escolhas formais ou
estilisticas, quando analisadas mais profundamente podem apontar para vinculos mais
expressivos, 0 que determinaria toda uma relagédo de tradi¢do, de género e de cultura e um

dialogo direto entre essas vozes.

Figura 53: Fotograma “Deitados no barco”, em
Finis Terrae, de Jean Epstein

Fonte: Finis Terrae (1929), Jean Epstein
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Figura 54: Fotograma “Deitados no barco”, em
Limite, de Mario Peixoto

Fonte: Limite (1931), Mario Peixoto

Figura 55: Fotograma “Deitados no barco”, em
Sudoeste, de Eduardo Nunes

-

Fonte: Sudoeste, Eduaro Nunes

A segunda categoria de similaridades a ser abordada ndo diz respeito ao objeto
registrado, ou aos aspectos de semelhanca que as imagens podem apresentar, mas sim aos
procedimentos que foram empregados para a realizagdo das imagens. Exemplificando: O
primeiro fotograma abaixo selecionado do filme Limite (Figura 56) mostra um coqueiro e a
principal observacdo a fazer desta imagem é que ela estda em negativo. O segundo
fotograma abaixo selecionado do filme Inflation, de Hans Richter (Figura 57) mostra a
imagem de um carro do inicio do Século XX, também apresentado em negativo. Os objetos
das imagens ndo sdo, nem de longe, parecidos; o enquadramento o posicionamento de
camera, sdo diferentes. Ainda assim essas imagens se conectam na forma de apresentacéo,
pois as duas estdo em negativo. A similaridade aqui é muito mais do artificio empregado na
realizacdo da imagem, do que a imagem em si. Ou seja, o didlogo entre essas imagens se

estabelece mais pela forma que pelo contetdo.
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Figura 56: Fotograma “Negativo”, em Limite, de Mario Peixoto

Fonte: Limite (1931), Mario Peixoto

Figura 57: Fotograma “Negativo”, em Inflation, de Hans Richter

Fonte: Inflation (1928), Hans Richter

Essas reflexdes demostram como essas obras se relacionam, como esses artistas
retomando essas imagens, a partir do contetdo e ou da forma, estabelecem dialogismo,
polifonia e intertextualidade, escalonando camadas de vozes de outros discursos em um
discurso proprio. Ou como esclarece Bakhtin: “Toda a vida da linguagem, seja qual for o
seu campo de emprego... esta impregnada de relagdes dialégicas” (1981, p. 158-9). E a
pluralidade das vozes orquestradas em um novo discurso. S&o camadas que se sobrepdem,
que problematizam mais e mais o sofisticado sistema artistico de representacéo.

No caso de Nunes, que estd em atividade em uma contemporaneidade saturada e ao
mesmo tempo fragmentada e trabalhando com diferentes referéncias cinematogréficas,
essas questdes sdo ainda mais complexas, como explica a pesquisadora Denize Araujo, em

seu ensaio Referentes clonados ou imagens re-habitadas.

O que acontece, entdo, quando um artista acrescenta tantas leituras a um texto ja
sobrecarregado de significados? Provavelmente as camadas adicionais irdo
problematizar ainda mais profundamente a questdo da representacdo, Além disso, a
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ambiglidade deve alcancar um ponto no qual se torna protagonista do texto artistico.
(2007, p. 89)

Em outro trecho, Araujo esclarece que a intertextualidade na atualidade poés-
moderna é o campo das interacdes comunicacionais, onde as relagcdes dos varios discursos

acontecem de maneira constante exigindo constantes reinterpretacoes.

Neste cenario complexo, devo argumentar que a intertextualidade p6s-modernista é o
ponto de encontro onde os “poés-ismos” negociam suas posigoes. De fato, se os
intertextos intervém e inventam, eles também modificam, desalojam e questionam a
esfera comunicacional. Os intertextos, neste caso, Sd0 agentes dindmicos de
intercdmbio e mobilidade, nunca passivos ou inativos. Em razdo de suas mudancas
continuas, estdo constantemente na condi¢do de becoming, “tornar-se”, como Deleuze
e Guattari mencionam, e impedem uma leitura Unica e fixa. (2007, p. 12)

Assim, o valor artistico da obra sera sempre melhor absorvido por quem melhor
dominar o conteldo dessas camadas de sentidos depositadas sobre cada texto, usando de

repertério critico.

5.2 VINCULACOES RIZOMATICAS

Gilles Deleuze, entusiasta da arte cinematografica, dedicou duas obras inteiramente
a analise de filmes: A imagem-movimento e A imagem-tempo, pavimentando uma via de
dupla méo entre a teoria do cinema e a filosofia, ao propor reflexdes do cinema a partir do

préprio meio.

Uma teoria do cinema nao € ‘sobre’ o cinema, mas sobre os conceitos que o cinema
suscita [...] Os conceitos do cinema ndo sdo dados no cinema. E no entanto séo
conceitos do cinema, ndo teorias sobre o cinema [...] O préprio cinema é uma nova
pratica das imagens e dos signos, cuja teoria a filosofia deve fazer como prética
conceitual. Pois nenhuma determinagéo técnica, nem aplicada (psicanalise, linguistica),
nem reflexiva, basta para constituir os proprios conceitos do cinema. (DELEUZE,
1990, p. 331-332)

Em 1980, Deleuze e Felix Guattari definem o conceito de rizoma, na obra Mil
Platds- Capitalismo e Esquizofrenia, para representar filosoficamente uma nova concepcéo
da realidade em que seria possivel construir reflexdes a partir de diferentes pontos de

conexdes que os objetos analisados estabelecem.
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[...] qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E
muito diferente da arvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem. [...] Num
rizoma, ao contrario, cada trago ndo remete necessariamente a um traco linguistico:
cadeias semidticas de toda natureza sdo ai conectadas a modos de codificacdo muito
diversos, cadeias bioldgicas, politicas, econbmicas, etc., colocando em jogo ndo
somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados de coisas.
(DELEUZE, GUATTARI, 2000, p. 15)

O termo rizoma foi emprestado da botanica por Deleuze e Guattari, para representar
uma concepgdo da realidade, do pensamento e da linguagem, no qual prevalecem as
multiplas possibilidades de expansdo e de conexdo, sem necessariamente estarem
associadas a contextos hierarquicos ou pré-determinados. Esse sistema se opde ao sistema
de raizes arborescentes de estrutura mais fechada, totalizante, hierarquizante e de correlacéo

binaria.

Resumamos os principais caracteres de um rizoma: diferentemente das arvores ou de
suas raizes, o rizoma conecta um ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um
de seus tracos ndo remete necessariamente a tragos de mesma natureza; ele pde em
jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive estados de ndo-signos. [...] Ele ndo é
feito de unidades, mas de dimensdes, ou antes de dire¢des movedigas. Ele ndo tem
comego nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda.[...] Oposto a
uma estrutura, que se define por um conjunto de pontos e posi¢des, por correlagdes
binarias entre estes pontos e relages biunivocas entre estas posicdes, 0 rizoma é feito
somente de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacdo, como dimensdes, mas
também linha de fuga ou de desterritorializacdo como dimensdo maxima segundo a
gual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de natureza. Nao se
deve confundir tais linhas ou lineamentos com linhagens de tipo arborescente, que séo
somente ligagdes localizaveis entre pontos e posi¢bes. Oposto a arvore, 0 rizoma nao é
objeto de reproducdo: nem reprodugdo externa como arvore-imagem, nem reprodugdo
interna como a estrutura-arvore. O rizoma é uma antigenealogia. (DELEUZE,
GUATTARI, 2000, p. 32)

Em Mil Platés, Deleuze e Guattari ndo analisam nenhuma obra filmica a partir do
conceito de rizoma, e apenas ao final da introducéo do primeiro volume propde uma citacdo
do cineasta francés Jean-Luc Godard, como definicdo do modus operandi da producédo de

um rizoma;:

Escrever a n, n-1, escrever por intermédio de slogans: faca rizoma e ndo raiz, nunca
plante! Nao semeie, pique! N&o seja nem uno nem multiplo, seja multiplicidades! Faga
a linha e nunca o ponto! A velocidade transforma o ponto em linha! 4 Seja rapido,
mesmo parado! Linha de chance, jogo de cintura, linha de fuga. Nunca suscite um
General em vocé! Nunca ideias justas, justo uma ideia (GODARD, citado por
DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 36).
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Mesmo que Deleuze e Guattari ndo tenham aplicado, eles proprios, o conceito de
rizoma para analises de filmes fica claro, pela abrangéncia dos conceitos, a pertinéncia de
se abordar a complexidade do meio cinematografico a partir do que esses autores
estabeleceram.

Tanto os principios de platos, rupturas, linhas de fuga, conexdes, multiplicidade,
heterogeneidade, segmentaridade e ndo linearidade, caracteristicos dos sistemas
rizomaticos, quanto os principios da hierarquia, clausura, linearidade e totalidade,
caracteristicos dos sistemas arborescentes, sdo perceptiveis em varias das obras abordadas
no presente trabalho, ou pelo menos em certos trechos de algumas dessas obras. Para

Deleuze e Guattari:

Existem nos de arborescéncia nos rizomas, empuxos rizomaticos nas raizes. Bem mais,
existem formagdes despdticas, de imanéncia e de canalizagdo, proprias aos rizomas. Ha
deformagdes anéarquicas no sistema transcendente das arvores; raizes aéreas e hastes
subterrneas, e por fim esclarecem que a “arvore-raiz” e o “rizoma-canal” nao se
opdem diretamente. Mas 0 primeiro “age como um modelo e como decalque”, o
segundo “age como um processo imanente que reverte o modelo e esboga um mapa”.
(DELEUZE e GUATTARI, 2000, p. 31)

Como ficou demonstrado nas analises realizadas, filmes das vanguardas europeias
da década de 1920, Limite, (1931) de Mario Peixoto e Sudoeste, (2011) de Eduardo Nunes,
mantém vinculos relevantes tanto em questdes estéticas como conceituais.

Outro aspecto que chama a atengdo é que, embora Limite mantenha muitos pontos
em comum com obras de diferentes movimentos das vanguardas europeias, ele ndo pode ser
classificado especificamente como pertencente a nenhum desses movimentos. A rigor, o
filme de Peixoto se aproxima mesmo é do Movimento Modernista Brasileiro, que propunha
justamente ndo seguir nenhuma tendéncia artistica estrangeira especifica, mas absorver
aspectos de vérias e transformar essa amalgama em um produto cultural genuinamente
brasileiro. Limite € uma obra Unica da cinematografia brasileira que apresenta estas
caracteristicas vanguardistas, considerando que ndo hé registro anterior, ou imediatamente
posterior ao langamento em 1931, de obras cinematograficas que apresentem caracteristicas
semelhantes ao filme de Peixoto, e que o cinema nacional sé ir4 apresentar inovagdo em
termos de um movimento ou de uma linguagem prépria do cinema brasileiro na década de
1950 com o Cinema Novo, que por sua vez teve forte influéncia do Neorrealismo italiano e
da Nouvelle Vague francesa. No caso de Sudoeste, como relatado anteriormente, o filme

ndo apresenta as experimentagdes tipicas das vanguardas como Limite, mas se relaciona
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com as producges do inicio da década de XX, pelo contetido existencialista, por explorar o
carater psicoldgico intimista, dramatico e depressivo dos personagens, além do viés onirico
surrealista da obra. Percebe-se entdo que, mesmo ndo havendo uma logica sucessoria onde
pudéssemos catalogar cada uma destas obras, ainda assim todas elas mantém, em maior ou
menor grau, em um ou outro ponto, ligacdo seja pelas referéncias, pelas estratégias adotadas
ou pelo conteddo existencialista, ou pelo carater introspectivo e depressivo presente em
varias dessas obras.

E interessante perceber que varias dessas producBes apresentam estruturas
semelhantes a um rizoma, e que a relacdo que se estabelece entre todas essas obras também
se caracteriza como um sistema rizomatico, com seus pontos de conexdo, linhas de
desterritorializacdo, linhas de segmentariedade e estratificacGes. Ha relacGes, mas elas nao
sdo hierarquicas, e tracos semelhantes ndo remetem necessariamente a outros de mesma

natureza, podendo cada nova trago ter um novo sentido.

5.2.1 Rizoma e cinema

Entre os muitos filmes produzidos pelos diferentes movimentos vanguardistas
europeus da década de 1920, existe um espectro muito grande com rela¢do as posturas
assumidas pelos por seus realizadores. Alguns diretores eram fiéis as determinacGes
contidas nos manifestos propostos pelo movimento vanguardista a que eles se engajavam,
outros, menos fiéis, transitavam com mais liberdade entre as proposicdes dos diferentes
grupos vanguardistas e de fora destes. O resultado disso € uma heterogeneidade dentro
desse préprio ambiente.

A obra Entr'Acte (1924) de René Clair, por exemplo, é uma produgédo
essencialmente dadaista. O filme é uma sucessdo de tomadas. Ainda que algumas dessas
tomadas se conectem, elas ndo constituem um enredo propriamente dito, e durante todo o
filme s&o apresentadas imagens ou sequéncias de imagens que afastam a possibilidade de se
estabelecer uma ldgica narrativa. Como uma obra dadaista, a proposta principal é a
contestacdo da logica de causa e efeito, da l6gica moral e de costume e a contestacdo
também de conceitos idealizados de beleza e padrdes artisticos.

O filme comeca com a vista de uma cidade tipicamente europeia, captada de cima
de um telhado (figura 58). Com uma trucagem de animacéo, a imagem mostra um canhdo

se deslocando sobre o telhado. Depois de alguns movimentos, o canh&o fica apontado para
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camera, centralizado no quadro. Em saltos, como se fossem criangas brincando de
cangurus, entram em cena, pelo lado esquerdo o musico Erik Satie, e pelo lado direito o
artista Francis Picabia, que &, também, o roteirista do filme. As imagens seguintes mostram
partes do canhdo e em seguida os dois artistas parecem discutir sobre quem ira colocar a
bala no armamento. Por fim, é Satie quem se encarrega da tarefa. Picabia, logo apds,
assume a funcdo de disparar o projétil. A proxima tomada mostra os dois artistas,
novamente aos pulinhos, saindo cada um do seu lado do quadro. A imagem seguinte
mostra, em enquadramento bem fechado, a boca do canhdo por onde se v& uma maquete de
bala, recoberta de papel. A maquete de bala se desloca em direcdo & camera até que

escureca todo o quadro.

Figura 58: Sequéncia do filme Entr'Acte, René Clair

Fonte: Entr'Acte (1924), René Clair

Em seguida, sdo apresentados alguns letreiros com os créditos. Depois, em
enquadramento médio, sdo mostradas varias imagens onde se vé telhados de casas. Cada
uma dessas imagens foi captada com a camera virada em diferentes angulos em relacdo ao
eixo longitudinal da cAmera. Estas imagens de telhados sdo fixas, ndo ha nada que se mova
no quadro, mas a montagem sucessiva dos telhados, cada um com o angulo diferente do
anterior, da a impressao que tudo esta virando a partir do eixo longitudinal da camera.

O filme continua assim numa longa sucess@o de tomadas sem que, no todo, pudesse
suscitar uma logica narrativa. Outra caracteristica da obra é que por vezes a sequéncia
retorna a um ponto que j& foi mostrado anteriormente, e novamente avanga a outra parte
sem que essa montagem estabeleca alguma ordem cronoldgica, hierarquica ou narrativa.
Sdo ainda utilizadas algumas trucagens, camera lenta, animagfes, imagens superpostas,
como na sequéncia em que se vé imagens das luvas de dois pugilistas trocando golpes sobre
a imagem de uma paisagem urbana levemente desfocada (Figura 59). Ou a imagem do topo
de uma cabeca masculina com escassos cabelos superposta ao emaranhado de palitos de

fosforo que se movimentam por animacéo (Figura 60). Outra sequéncia, mais para o final
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do filme, mostra pessoas elegantemente vestidas, que acompanham um cortejo funebre no

qual a esquife é puxada por um camelo (Figura 61).

Figura 59: Pugilistas e paisagem

Fonte: Entr'Acte (1924), René Clair

Figura 60: Palitos e cabelos

Fonte: Entr'Acte (1924), René Clair

Figura 61: Cortejo e camelo

Fonte: Entr'Acte (1924), René Clair

Aos olhos de um espectador menos preparado, essas sequéncias de imagens, que ndo

obedecem a uma logica, podem parecer sem nexo e aleatorias, mas este é o trago mais
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marcante do movimento dadaista, que confronta as instituigdes, os sistemas hegeménicos,
as hierarquias justamente para promover conexdes de sistemas heterogéneos que ndo sdo
possiveis dentro de um sistema hierarquizado e ou preestabelecido. Como um sistema
rizomatico, estas sequéncias podem, e sdo criadas para estabelecer conexdes fora de seu
préprio regime. Estas sdo tipificacdes de um sistema rizomatico, como definem Deleuze e
Guattari, pois apresentam o principio de conexao, “[...] qualquer ponto de um rizoma pode

ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo”” (2000, p. 15) e o principio de heterogeneidade:

Num rizoma [...] cada trago ndo remete necessariamente a um traco linguistico: cadeias
semioticas de toda natureza sdo ai conectadas a modos de codificacdo muito diversos,
cadeias biologicas, politicas, econdmicas, etc., colocando em jogo ndo somente
regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados de coisas.

As experimentacdes desenvolvidas pelos movimentos de vanguarda do inicio do
Século XX, incorporadas em suas producgdes cinematograficas como: imagens captadas
com a camera em variagdes do eixo longitudinal, sobreposi¢fes inesperadas, personagens
desconexos, interpretacdes bisaras, imagens que causam estranhamento, cortes inusitados e
acronia na montagem, foram recursos fartamente utilizados pelas vanguardas para
proporcionar o distanciamento do modelo de representacdo do cinema classico que
apresenta uma narrativa baseada no principio da continuidade espaco-tempo e na relagédo de
causa e efeito da fisica newtoniana. Todos esses recursos remetem a outros principios dos

sistemas rizomaticos: de ruptura assignificante, das linhas de fuga, da segmentaridade.

Um rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma
segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. Todo rizoma compreende
linhas de segmentaridade segundo as quais ele é estratificado, territorializado,
organizado, significado, atribuido, etc; mas compreende também linhas de
desterritorializagdo pelas quais ele foge sem parar. Ha ruptura no rizoma cada vez que
linhas segmentares explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do
rizoma. (DELEUZE, GUATTARI, 2000, p. 18)

Prople-se, a partir dessas reflexdes, retomarmos a analise do filme Limite, que
conjuga estruturas diferentes. Em uma parte do filme, que é dividida em cinco trechos, ha
uma narrativa, baseada em um sistema de causa e efeito onde o espaco-tempo é homogéneo
e 0s acontecimentos obedecem a uma ordem cronologica. Nesses trechos, € contada a
historia dos trés ocupantes que estdo em um barco a deriva. Intercalando essa narrativa, ha
trechos em que os personagens se recordam de suas vidas pregressas. Nesses momentos, 0

diretor inclui experimentagdes criando uma relacdo espago-tempo descontinua.
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E interessante relembrar aqui que o filme se inicia com algumas imagens
introdutorias, com destaque para a imagem do rosto de uma mulher com as maos de um
homem algemadas no entorno de seu pescog¢o. O primeiro trecho com os trés naufragos no
barco d& uma visdo geral da situacdo. Os trés parecem deprimidos, a “mulher 17,
personagem interpretada por Olga Breno, abre uma lata de biscoito e distribui para os outro,
ao que parece ser a Gltima provisao que resta a bordo. Entre este primeiro trecho do barco e
0 segundo sd@o apresentas as lembrancas da “mulher 1”. Entre o segundo e o terceiro trecho
dos naufragos no barco, sdo apresentadas as memorias da “mulher 2” interpretada pela atriz
Taciana Rei. As lembrancas do “homem 17, personagem masculino, representado pelo ator
Raul Schnoor, sdo mostradas em duas partes, entre o terceiro e quarto e o quarto e quinto
trecho dos trés a deriva.

Nos trechos em que os personagens estdo no barco e obedecem a uma ordem
cronoldgica, cada vez que ha esse retorno a imagem dos trés no barco, eles parecem mais
desanimados e 0 aspecto dos personagens parece piorar, até que no final do Gltimo trecho o
barco € destruido por uma tempestade e a Unica sobrevivente continua a deriva agarrada a
um pedaco de madeira.

J& nas cenas em que sdo mostradas as lembrangas dos personagens, ndo ha uma
indicagdo cronoldgica de qual teria acontecido primeiro. Nestes trechos, Peixoto utiliza
experimentacdes, como imagens em negativo, imagem com a linha do horizonte alterada
para posicdo vertical, superposicdo de imagens, rotacdo do eixo da camera, imagens
borradas por oscila¢cbes muito forte da camera, a mesma tomada repetida varias vezes e a
insercéo de imagens que ndo tém relacdo direta com a narrativa.

Apos relembrar esses detalhes da obra, é possivel estabelecer uma analogia entre o
tipo de estrutura narrativa utilizada por Peixoto e um sistema rizomatico. Os trechos nos
quais sdo mostrados os trés personagens a deriva no barco tém caracteristicas compativeis
com uma estrutura de plato. “Chamamos ‘platd’ toda multiplicidade conectavel com outras
hastes subterréneas e superficiais de maneira a formar e estender um rizoma” (DELEUZE,
GUATTARI, 2000, p. 33). No filme, esses trechos sdo apresentados de forma fragmentada,
mas se juntam para dar sentido l6gico, cronolégico e de causa e efeito a narrativa.

Os trechos onde sdo apresentadas as lembrangas de cada um dos personagens
poderiam ser posicionados de outra maneira, pois ndo ha uma ordem cronoldgica rigida e
preestabelecida. Além disso, esses trechos apresentam as experimentacGes inseridas por
Peixoto. Experimentacdes que possibilitam outras relacdes, sem ordenamentos pré-

estabelecidos ou uma correlacdo de causa e efeito. Estas caracteristicas sdo analogas aos
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pontos de fuga de um sistema rizomatico, aquilo que foge ao padrao, que estabelece outros
tipos de relagoes.

Esse tipo de discurso de estrutura aberta pode ser observado em varios trechos do
filme. Uma das sequéncias em que sdo mostradas as lembrancas do protagonista masculino
de Limite comega com uma imagem panoramica na qual se observa a baia de Mangaratiba,
local onde foram realizadas as filmagens, com a serra do mar ao fundo encoberta pela
neblina (Figura 62). Em seguida, sdo apresentadas imagens de pegadas na areia. Uma
bromélia em cima de um tronco de arvore em posicdo quase horizontal, em negativo.
Pedras e folhagens em negativo. Imagem de um matagal balancando com o vento. Duas
tomadas seguidas de folhagens sobre galhos de arvores que contrastam com o céu claro ao
fundo. Mais uma tomada de matagal e mais uma de galhos escuros contra o céu claro.
Imagem de uma arvore refletida nas aguas de um lago. Em seguida, uma tomada de outro
lago em que a cdmera faz um rapido movimento lateral de uma borda a outra. Uma tomada
com a camera baixa mostrando folhas de capim contrastando com o céu claro ao fundo.
Outra sequéncia de duas imagens em negativo: a primeira € um cogueiro e a segunda um
poste com emaranhado de fios. Uma nova tomada do lago com movimento lateral de
camera. Mais uma imagem de galhos de arvore contrastando com o céu claro. Em seguida,
uma sequéncia de trés diferentes pontos de vista de uma construcdo em ruinas. Depois de
outra folhagem rasteira contra o céu claro. E, por fim, voltam as pegadas na areia que sdo

apagadas pelas ondas.

Figura 62: Sequéncia rizomatica

)

Fonte: Limite (1931), Mario Peixoto
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N&o restam dividas de que essa sequéncia € um discurso poético visual e esse tipo
de discurso possui uma logica distinta da narrativa propriamente dita. Trata-se de uma
metéfora visual, e estas estdo sujeitas as mais variadas interpretacdes. Para este tipo de
discurso ndo cabe atribuir significados as imagens individualmente ou a partir de
simbologias, mas considerar a frui¢cdo individual de cada espectador.

Observa-se que esta sequéncia também ndo possui um ordenamento cronolégico
rigido nem uma logica de causa e efeito. A montagem proporciona interrupcdes, avangos e
retorno a qualquer ponto do discurso, como se fosse um sistema aleatorio. Algumas das
imagens que compdem a sequéncia poderiam ser montadas em outra ordem sem que isso
alterasse significativamente o fluxo, ou a fruicdo do filme, pois nesse instante Peixoto néo
estd falando daquela paisagem onde acontece toda a trama do filme, ele esta alcando o
espectador a outras instancias de sentido e de percepcdo. Ao abordar a estrutura do trecho
acima apresentado a partir do conceito de rizoma definido por Deleuze e Guattari, é
possivel relaciona-lo ao que os autores definiam como uma linha de fuga. O trecho é
fragmentado e, uma vez que se desvincula da estrutura logica narrativa, ele se
desterritorializa possibilitando a conexdo para além das que estariam preestabelecidas na

narrativa, permitindo uma multiplicidade de sentidos.

[...] o rizoma é feito somente de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacdo,
como dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterritorializagdo como dimensao
méaxima segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando
de natureza.[...] Contra os sistemas centrados (¢ mesmo policentrados), de
comunicacao hierarquica e ligacfes preestabelecidas, o rizoma é um sistema a-centrado
ndo hierarquico e ndo significante, sem General, sem memdria organizadora ou
autdbmato central [...](DELEUZE, GUATTARI, 2000, p. 32 e 33)

Contudo, o espectador sera convidado a voltar ao platd quando no trecho seguinte
ele é reintroduzido no barco, na narrativa, na ordem natural de causa e efeito a que estdo
sujeitos os trés personagens a deriva. A partir dessas reflexdes, nota-se que Peixoto realiza
um filme coerente com o que havia de mais avancado em seu tempo, e assim se mantém
amplamente conexo com o cinema posterior a ele.

Como pdde ser notado nas analises, Sudoeste mantém varios vinculos com Limite,
sobretudo com relacdo a imagens similares, como uma clara homenagem que Nunes presta
a Peixoto. Sudoeste opera também com algumas estratégias advindas das vanguardas
europeias do inicio do Século XX, o filme apresenta elementos surrealistas no sentido do
onirico, do sonho e da alucinacdo, o que o diferencia dos enredos cléssicos tipicos do

cinema mainstream, hollywoodiano. Ou seja, a obra de Nunes oferece possibilidades para
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as linhas de fuga, para uma interpretagcdo nédo direcionada, ndo predeterminada. O filme €
apresentado em uma ordem cronoldgica, 0 que acontece primeiro € mostrado primeiro, mas
h& um ponto de fratura onde se abre as janelas de possibilidades, além de ser o elemento de
onde parte toda tensdo dramatica do filme, que é o descompasso de tempo que ha entre a
vida de Clarice e de todos 0s outros personagens que contracenam com ela. Os encontros e
o tipo de relacionamento de Clarice com outros personagens sao pontos de conexdes que,
de antemdo, o espectador ndo tem ideia de como serdo. Como é uma situacdo fora do
contexto de linearidade e factualidade, de relacdo de causa e efeito, de uma légica fisica de
espaco-tempo continuo, tudo ou nada pode acontecer dentro dessa parte da narrativa. Nela
ndo ha sentido légico.

E interessante rememorar alguns aspectos da narrativa, para que se possa penetrar
em seu carater rizomatico. Ao amanhecer Clarice € um bebé, ainda pela manhd os meninos
vao de barco até a cabana e Clarice j& € uma menina de aparentemente doze anos. Depois
gue os meninos deixam a cabana, Clarice sai, pega um barco, vai até a praia e 14 interage
com varios personagens. Ap6s 0 almoco, ela se deita embaixo de uma arvore, fecha os
olhos e quando abre os olhos ja é uma mulher de 25 anos aproximadamente. Até o final do
filme a personagem sera ainda interpretada por uma mulher de idade entre 45 e 50 anos. E
por fim, ja noite adentro, como uma velha, em seu leito de morte com aparéncia de mais de
80 anos.

Nos encontros com 0s outros personagens, Clarice é pouco questionada sobre sua
origem ou o0 que ela esta fazendo naquele vilarejo, 0 que seria natural em uma narrativa
classica. A mée de Clarice, que morre no inicio do filme, e Clarice em sua primeira fase
adulta, sdo interpretadas por Simone Spoladore, mas ninguém no vilarejo reconhece Clarice
ou se assombra pela semelhanca com a mde morta. Clarice é violentada por Sebastido, que é
interpretado por Julio Adrido, e aparece gravida em certo momento, s6 que mais adiante
ndo esta mais gravida.

Todas essas questdes ficam sem explicacdo logica, ecoando elementos surreais,
onde a estrutura pode ser interpretada como sonho ou alucinacdo da personagem, ou pode
ser ligada a Bufiuel ou Dali. Ao espectador ndo € dado nenhum indicio para que ele possa
com certeza interpretar como um sonho, uma conotacdo psicoldgica diversa, como
realidade fantéstica ou surrealismo. Tudo fica em aberto como em uma estrutura rizomatica
em suas linhas de desterritorializacdo. O espectador é desterritorializado cada vez que tenta
entender o que estd acontecendo com Clarice, As passagens relativas a vida de Clarice

podem ser consideradas as linhas de fuga descritas por Deleuze e Guattari. Por outro lado,
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0 espectador ¢é reterritorializado em relacdo a logica dos outros personagens, que seriam 0s

platos.

Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele ¢é
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc; mas compreende
também linhas de desterritorializagdo pelas quais ele foge sem parar. Ha ruptura no
rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa linha de fuga, mas a linha de
fuga faz parte do rizoma. Estas linhas ndo param de se remeter umas as outras.
(DELEUZE, GUATTARI, 2000, p. 32)

Nesse sentido, tanto Limite como Sudoeste se organizam como platds de onde
partem as linhas de fuga, como as estruturas rizomaticas definidas por Deleuze e Guattari,
“Arvore ¢ filiagio, mas o rizoma é alianca, unicamente alianca. Arvore impde o verbo
“ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjung¢do “e... e... e...” (DELEUZE, GUATTARI,
2000, p. 37). Assim essas obras se mantém abertas a novas conjuncgdes, conexdo e

reconexdo potencializando novas possibilidades de sentidos.
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6 CONSIDERACOES CONCLUSIVAS

Na presente pesquisa, procurou-se distinguir e confrontar as similaridades dos
elementos visuais entre as obras das vanguardas europeias da década de 1920, com o filme
Limite, do brasileiro Mario Peixoto e posteriormente com o filme Sudoeste, do também
brasileiro Eduardo Nunes. O objetivo central, a partir dessas analises, foi determinar quais
os vinculos entre as producdes e como eles se estabeleceram, ainda que estejam elas,
separadas por distancias culturais e geograficas, além de um longo periodo de tempo.
Assim como qualquer outra atividade humana, a historia do cinema é construida a partir de
embate de forgas politicas, econdmicas, culturais e tecnologicas que se sobrepdem, umas as
outras, estabelecendo vinculos es afastamento entre as vérias vertentes desse universo
cinematogréfico. O problema-hipoétese, ja levantado e anunciado na p. 41, foi a indagacéo e
0 questionamento se a obra de Peixoto serviria como um elo pelo qual teriam sido
transmitidas as estratégias das vanguardas europeias do século XX para a obra brasileira e
contemporanea de Nunes.

Sabe-se da admiracdo que Peixoto depositava sobre o0s movimentos artisticos
europeus do inicio do Século XX e sabe-se também que ele, depois de passar alguns anos
de sua juventude estudando na Inglaterra, voltou a Europa em 1929, especificamente para
ter acesso as obras das vanguardas. Ao retornar ao Brasil, Peixoto, juntamente com um
grupo de modernistas, e com o auxilio do cinegrafista Edgar Brasil, produziria Limite. Uma
obra singular em muitos aspectos, impregnada de elementos e procedimentos sofisticados,
cunhados pelas vanguardas, mas a0 mesmo tempo uma obra desenvolvida em um ambiente
cultural tipicamente brasileiro, criando uma via de acesso entre 0s mais importantes
movimentos artisticos do cinema daquele periodo, com o cinema nacional. Porém, Limite
nunca foi lancado em um circuito comercial de exibigdo, ficou durante décadas sem uma
Unica projecdo e mesmo depois de ter sido restaurado de reproduzido digitalmente,
continuou restrito ao circuito de poucos cinéfilos e estudantes de cinema. Percebe-se que
todos esses fatos colaboraram para que a obra ndo consolidasse uma vertente de cinema de
arte no Brasil, como alcangaram os movimentos vanguardistas na Europa.

As analises comparativas de fotogramas de obras das vanguardas europeias do inicio
do Século XX com fotogramas do filme Limite mostram que Peixoto ndo faz apenas
referéncias aos sistemas de imagens que foram desenvolvidos por esses movimentos de

vanguarda, mas que ele utiliza, em muitos casos, as estratégias que Varios desses

110



movimentos utilizavam, com o propdésito de atribuir outras possibilidades de sentido a sua
obra.

As andlises que comparam fotogramas de Limite com fotogramas de Sudoeste
mostram que as duas produgdes contemplam estratégias propostas pelas vanguardas. Foi
possivel constatar que Peixoto constr6i muitas de suas imagens a partir de estratégias de
experimentacdes propostas pelos movimentos de vanguarda. Ja a obra de Nunes, apresenta
muitas imagens similares a obra de Peixoto, mas essas similaridades se mantém mais como
uma homenagem, pois Nunes ndo utiliza, em momento algum, as estratégias de
experimentacdes na realizacdo das imagens. As aproximagdes mais importantes de Sudoeste
com Limite e as vanguardas europeias do inicio do século XX remetem ao conteudo
existencialista das obras e no sentido de exploracdo carater de intimista e psicoldgico dos
personagens. Neste sentido a obra de Nunes se posiciona como um cinema de arte, que
demanda um espectador mais preparado e se afasta do cinema de entretenimento que € a
caracteristica majoritaria do cinema de massa hollywoodiano.

Os trés personagens de Limite, assim como a personagem Clarice, de Sudoeste,
parecem viver em crises existenciais, o que foi uma marca das vanguardas européias
também, especialmente do impressionismo e do expressionismo. Para evocar esse
pessimismo e essa crise de sobrevivéncia em um mundo dramético, Peixoto retrata seus
personagens sempre no “limite”, como o titulo do filme, sempre beirando o suicidio e
tentando sobreviver, sem saber para onde ir, em depressdo. Nunes, por outro lado, também
cria uma personagem em crise plena existencial. Ela ndo tem referéncias familiares, ndo é
reconhecida como daquele local e ndo se reconhece como membro da comunidade, ndo tem
uma historia de vida e menos ainda um futuro a ser vivido. Todas estas caracteristicas
psicoldgicas sdo percebidas na introspeccdo e certa indiferenca que a personagem
apresenta. No filme de Nunes hd também uma auséncia de plausibilidade e de
verossimilhanga em funcédo das duas diferentes relacfes de tempo que se sobrepde, e isso
ndo causa o menor conflito para os personagens, tudo é aceito com naturalidade por todos.
Este aspecto aproxima bastante esta obra dos filmes da vanguarda surrealista que
procuravam subverter as leis naturais € normas sociais, criando “realidades” inconciliaveis
ou oniricas no intuito de provocar a imaginacao do espectador.

Na questdo estrutural, essas producGes mantém fortes vinculos, observados
guando estas obras foram analisadas sob a luz de conceitos tedricos como dialogismo e
polifonia, cunhados por Bakhtin, o conceito de intertextualidade definido por Kristeva, e

ainda pela ideia de rizoma, proposta por Deleuze e Guattari.
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As andlises apontam para diferentes categorias de vinculos entre as imagens
apresentadas. A primeira categoria apresenta similaridade do objeto registrado na imagem e
da forma como ele foi captado, a partir de elementos da linguagem cinematografica como
engquadramento, composic¢do, ponto de vista, iluminagdo, posicionamento, angulagdo e
movimento de camera. Um exemplo desta categoria de similaridade pode ser observado
comparando os fotogramas apresentados nas figuras 53, 54 e 55. Neste caso, a similaridade
acontece tanto no conteddo como na forma em que a imagem foi produzida.

A segunda categoria de similaridade apresenta dois objetos totalmente distintos
registrados em cada uma das imagens, porém o procedimento ou o tipo de experimentacao
utilizado para a producdo dessas imagens seriam muito similares, como 0 uso da imagem
em negativo, superposicdes e rotacdes de camera. Neste segundo caso, a semelhanca esta
mais relacionada a forma do que ao contetdo da imagem. O exemplo desta segunda
categoria de similaridade fica claro na comparacdo das figuras 56 e 57, onde os dois
fotogramas apresentam imagens em negativo, no entanto o primeiro € a imagem de um
coqueiro e no segundo a imagem é de um automovel antigo.

A partir dessas reflexdes, percebe-se como obras separadas por geografias, culturas
e tempos tdo diversos, podem partilhar os mesmos discursos ou a mesmas formas
discursivas, gerando camadas de vozes dialdgicas, polifonicas e intertextuais que se
sobrepdem, se conectam, se desconectam e se reconectam produzindo novos sentidos para o
conjunto destas producdes. Isso sugere que: ao fazer referéncias ao filme Limite, esta obra
tenha, de alguma maneira, servido como uma ponte entre as vanguardas europeias da
década de 1920 e a contemporanea producdo de Nunes.

Por fim, vale aqui ressaltar a constatacéo de que, pela complexidade das produc6es e
por questdes de limitagcdes de recortes especificos, as possibilidades analiticas dessas obras
ndo se esgotam nesta pesquisa. Pelo contrario, as consideracGes aqui levantadas se mostram

potencialmente relevantes para futuras analises.
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