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Resumo

A presente dissertacdo € uma analise das mudancas nas representacbes do
imaginario, a partir de trés filmes que recriam o mito de Orfeu no cinema. Séo eles:
o Orphée, de Jean Cocteau, o Orfeu Negro, de Marcel Camus e o Orfeu, de Carlos
Diegues.

Os quatro capitulos dela constantes perfazem uma abordagem dos aspectos mais
significativos sobre o tema do imaginario, o mito e a analise filmica.

Além da postura critica e do uso de diversas leituras de embasamento, o centro
desta analise se situa na trajetéria da criacdo poética, para a alegérica e a de

intencao de realidade.
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Introducéo

Degli effetti nascono i affetti
Méaxima italiana anénima’

Inicio com uma confissdo: sempre gostei demais de musica, em especial de
Opera, assim como tantos outros meldmanos, apos tantos outros.

Dediquei a ela, com alegria, longos anos de interesse e, principalmente, de
vontade de assistir as montagens e de ouvir as gravacgdes. Talvez, tenha sido a
Opera a grande responsavel por meu interesse pelo estudo das representacdes do
imaginario.

Para quem desvenda espacos, situagfes dramaticas e conflitos de toda
espécie, como sdo os libretos das O6peras, a imaginacdo € uma presenca
constante. Para tanto, a imaginacdo é uma espécie de mundo em construcao,
segundo nossa vontade, que convive com a presenca dominadora do texto
impresso do libreto e a sutileza da musica.

Esse gosto pela 6pera, além do romance, particularmente a poesia, levou-
me, com o passar dos anos, a busca pela imagem, que passou a ser uma
presenca além de dominante, avassaladora. A conjugacdo do mar interior, que é a
Opera, com as imagens dos filmes, criou um universo proprio, alheio ao espaco
passivel de cartografia dos gedgrafos, para se constituir numa obstinacéo, que, no

fundo, explica o sentido de todo este trabalho.

! Dos efeitos nascem os afetos. Méxima italiana que foi amplamente utilizada, em musica, no periodo
setecentista. Mas, até hoje, é usada quando se busca, além da técnica e do engenho, a interpretacdo profunda e
aguda. Dispensam-se 0s ornamentos, mas se valoriza a precisdo e a boa forma.
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Podera se pensar que eu deveria ter recorrido a uma fonte mais simples que
a Opera para explicar os lacos entre esta e 0 imaginario; tanto mais, estendendo-o
ao mundo do cinema, que é bastante vasto, complexo, embaracoso, excepcional,
que, quando investigado no entrelacamento das representacbes imaginarias,
escapa em medidas e definicdes. E indtil pretender escrever sobre o cinema por
meio da histéria simples, no género < nasceu a ...>; tal como € inuatil contar
singelamente como as coisas se passaram com ele. O cinema € um outro mar, que
se move entre o claro e o escuro, por incontaveis mecanismos e formas
representacionais contidas em um filme.?

Serd, portanto, dificil se definir exatamente o cinema enquanto suporte do

estudo das representacdes do imaginario sem se valer de certas diligéncias e

2 Para Edgar Morin, o filme é a juncdo de dois psiquismos: aquele que est4 incorporado na pelicula e o do
préprio espectador (O Cinema e o homem imaginario — 241). Assim, o ritual do filme seria o da
complementacdo, o ponto de cinética do imaginario numa pulsacdo de 24 imagens por segundo. O principio
ativo do filme passa a reagir com a construcéo do espirito do espectador. Nesse jogo complexo de diferentes
niveis de percepcdo e leitura, o cinema atua no lugar do espectador. A investigagdo do cinema passa a ser a
investigacdo do espectador. O filme, enquanto criagdo e materialidade, resiste por si como um artefato de
criacdo, que tem nexo e sequiéncias predeterminadas. Por outro lado, o espectador é que lhe da significado, seja
no processo sistémico de projecao-identificacdo ou o de reconhecimento e deciframento ao longo do tempo. O
cinema, nessa vertente, € um espirito-maquina, ou maquina de pensar mimica, semelhante a inteligéncia. A
maquina que exibe, pelos meneios da luz, o que pode ser visto, fazendo com que o espectador extraia, escolha,
transforme e leia. Essa experiéncia de percepcao elabora um real que sé tem significado na situacdo filmica. O
espectador segrega o imaginario, que imagina por si, ao mesmo tempo em que, fora de si, opera e seleciona a
mais intensa e precisa imaginacdo das escolhas visuais e sonoras do diretor. Como discerne Gilles Deleuze, no
terceiro comentario a Bergson, (A Imagem-tempo — 90) o cinema situa-se entre a lembranca e o0 sonho. Essa
justaposicdo do cinema entre a lembranca e o sonho é analisada por Christian Metz em outra vertente, que
considera a situagdo cinematografica como um percurso, com diversos aspectos cognitivos do espectador. Para
ele, a situacdo de vigilia e, por conseguinte, a situacdo cinematogréafica, a excitagdo psiquica, desenha um
percurso de caminho Gnico orientado pela via progressiva, seqiencial, que, ao atingir o aparelho psiquico,
notadamente na sua extremidade perceptiva, inscreve-se, na forma de tracos mnésicos, num sistema psiquico
menos periférico, que oscila entre o pré-consciente (como nas recordagdes) e o inconsciente com sua memoria
prépria, quando se trata das impressdes do mundo, que foram recalcadas apés a recepgdo. O itinerério descrito
é do exterior para o interior, enquanto que, nos sonhos, o itinerario € inverso: a via regressiva, como a ele se
refere Freud, partindo do pré-consciente ao inconsciente, tendo como ponto de chegada a ilusdo da percepcao.
A situacdo filmica se d4d em um quadro de inibicdo motriz, assemelhando-se a um sono acordado. O espectador
esta relativamente imével, mergulhado em uma relativa obscuridade, e, sobretudo, esta consciente da situacéo
espetacular do objeto-filme e da sua intuicdo-cinema, em uma escolha de forma historicamente constituida: as
salas de cinema. Nisso, ele se pré-definiu como um espectador e ndo como um ator ou agente, ao longo do
processo de projecao.
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pacientes recortes, que, se nao utilizados, inevitavelmente, nos induziriam a alguns
erros.

Quando se trata do estudo do imaginario no cinema, nada se apresenta na
forma nitida, como a que é mostrada pelos especialistas e criticos de cinema, cujos
dominios em que se situam sao claramente reconhecidos, definidos e balizados; o
fato € que, mesmo com mil vozes autorizadas que se erguem para avisar que 0
cinema nao é isso nem aquilo, que ele ndo € um mundo fechado em si mesmo, e
que nem sequer é finito, a reflexdo sobre o imaginario do cinema € tarefa
necessariamente multidisciplinar.

Seria possivel a empreitada de estudar o cinema e suas representacdes
imaginarias desde que eu me valesse de um critério claro e preciso, que
estabelecesse um ponto central. Mais uma vez, a 6pera foi boa indica¢do. Entre
seus inumeros perfis perpectivistas e corredores de temas, atraiu-me a
personagem de Orfeu, que, além da 6pera, foi aproveitado pelo cinema em trés
filmes: Orphée, de Jean Cocteau, de 1949, o Orfeu Negro, de Marcel Camus, de
dez anos ap@s, 1959 e o Orfeu, de Carlos Diegues, de 1999.

O estudo do imaginario no cinema apoiado nesses trés filmes anunciava
potencialidades teméaticas imediatamente favoraveis.

A primeira, e talvez a mais evidente, era a de se refletir sobre o mito, que
dispunha de um volume prodigioso de abordagens e estudos, com contribuicdes da
antropologia, da psicologia, da filosofia e de diversos outros conhecimentos, os
quais procurei destacar neste trabalho os que achei mais relevantes.

A atratividade sobre o mito, em particular o de Orfeu, colocou em destaque

um outro ponto interessante, que € o da constatacdo das mudancas do imaginario
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que este teve, ao longo do tempo. Além de ser um mito de grande refinamento e
sutileza, o mito de Orfeu se insere no mundo antigo grego das praticas orficas, em
que se sobressaem o poder do encantamento pela arte, o senso de fidelidade e o
do equilibrio entre 0 bem e o mal.?

A presenca deste mito estd marcada em diversas manifestacdes da arte:
desde as ceramicas, a poesia, o teatro e a 6pera. A Opera, como se sabe, foi uma
das manifestacdes mais celebradas a partir do século 16, tendo seu apogeu no
romantismo do século 19 e, até hoje, tem papel relevante entre as demais artes.
Pois bem, olhando-se mais detidamente as inUmeras 6peras dedicadas a Orfeu e
Euridice, ja iremos perceber as diferentes leituras e representacdes que o mito teve

ao longo dos tempos.*

% Culto mistico grego, associado a Orfeu, o orfismo explicava a incidéncia do bem e do mal na natureza
humana, a alegria e 0s ciclos vitais, mediante o culto a Dionisius, filnho de Zeus e Semele, deus do vinho (Baco,
na mitologia romana). Em sua doutrina, exaltava a dupla natureza do homem: o corpo transitorio e a eternidade
do espirito. O mito de Orfeu e o orfismo exerceram grande influéncia no pensamento classico, desde 0s
pitagoricos, Empédocles e Platdo. Os cantos 6rficos serviam de explicagdo cientifica do universo. A narragdo
césmica proposta pelo orfismo ndo se distancia da fusdo entre o logos e o0 mito, que caracteriza a ciéncia do
século 20.

* Além do teatro e da poesia, 0 mito de Orfeu foi apropriado pela épera, desde seus primérdios, quando esta
ainda era uma favola (conjunto de cenas liricas, que originariam a Opera). A primeira, que se tem noticia, foi
em Florenca, chama-se: Euridice. Foi escrita por Jacopo Peri (1561-1621), que a classificou de favola
dramética, em um prélogo e seis cenas. Teve estréia em 1600, por ocasido do casamento de Maria de Medici
com Henrique 1V. Nesta favola, a narrativa do mito sofre uma mudanga, introduzindo uma “solucéo alegre” no
final, para se coadunar com a ocasido festiva. Uma outra, também chamada Euridice, estreou no saldo de
Antonio de Médici, no Palazzo Pitti, Florenga, em 5 de dezembro de 1602. Foi composta por Giullio Caccini
(1550-1618). Posteriormente, em 1601, a favola foi publicada com o titulo: L’Euridice in musica in stile
rappresentativo. Claudio Monteverdi (1567-1643), considerado por muitos como o precursor do género
operistico, apresentou seu Orfeo em 24 de fevereiro de 1607, em Mantua, no Palazzo Ducale, no aposento da
Madama di Ferrara, Margherita Gonzaga, vitva de Afonso Il. Monteverdi introduziu, nesta favola, algumas
inovacBes importantes: o libretista, Alessandro Striggio (1573-h. 1630), filho de um grande madrigalista,
tomando contato com os estudos de reconstrugdo do mito, um século antes, por Poliziano, concentrou toda a
cena em Orfeu, e ndo mais em Euridice. Criou intensas situa¢des draméticas mediadas pelo estilo recitativo,
que seria usado pela 6pera, enquanto recurso composicional, até o século 20. Mais uma vez o mito sofreu uma
releitura, agora com a presenca temperamental, em cena, de deuses e divindades. Outra épera, Orfeo, surgiria
em 1647, com o compositor Luigi Rossi (1598 —1653). Teve estréia em Paris, no Palais Royal, em 2 de mar¢o
de 1647. Entretanto, a mais famosa versdo de Orfeu, do século 18, seria escrita por Christoph Willibald Gliick
(1714-1787), que a estreou em Viena, no Hofburgtheater, em 5 de outubro de 1762. Posteriormente, teve uma
nova edigdo modificada e vertida para o francés, em 1774. Essa nova leitura do mito, em Orfeo ed Euridice,
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A percepcdo mais acentuada, entre essas mudancas, foi a de se centrar a
cena em Orfeu em detrimento a Euridice, e a definicdo dos caminhos que Orfeu
tera, apés a morte de sua amada. Nisso, houve varias leituras e solucdes, desde
as mais felizes — o casal se reencontrando depois da tellrica experiéncia da morte
— até os desdobramentos comicos da opera do século 19, que recria Orfeu na otica
burguesa de um fanfarréo.

Uma outra possibilidade que se afigurou foi de se refletir sobre o imaginario
e a criacdo em si, aplicada ao cinema. Assim, ao constatar que o mito teve
inUmeras leituras diferentes em outras artes, no cinema a situacao se repetiu.
Temos trés formas representacionais diversificadas do mito: a que o recria como
um poeta no poés-guerra e duas outras como um compositor negro N0 Morro
carioca, em meio a festa do Carnaval, na década de 1950 e, mais proxima, em
1999.

Para proceder a analise dessas mudancas representacionais, o0 contato com
as idéias de Henri Bergson, Erwin Panofsky, Pierre Francastel, E. M. Gombrich,
avancando ainda sobre os estudos sobre a analise do visual, a partir do viés

antropoldgico, - principalmente no conceito de exploracdo — em estudos que

revolucionou a escrita operistica, introduzindo uma nova concepcdo de orquestracdo e canto — também
chamada de reforma do melodrama, eliminando o abuso do virtuosismo dos cantores em melodias que pouco
traduziam a esséncia do texto literario, abolindo as diferencas entre o recitativo e aria -, ela influenciara, entre
outros, Haydn, Mozart e, no Romantismo, Wagner . Posteriormente, Jacques Offenbach (1819-1880), estreara
sua Opera Méagica em quatro atos e doze quadros, Orfeu no Inferno, (Orphée aux Enfers) em Paris, Bouffes
Parisiens, em 21 de outubro de 1858. Ele fez uma leitura do mito adaptado para o tom cdmico. Orfeu € um
professor de violino. Euridice ndo ¢ um esmero em fidelidade conjugal. Ela é cortejada pelos deuses - Plutdo,
gue oculta sua verdadeira identidade como Aristeo, fabricante de mel. Japiter se transforma numa mosca. John
Stix, filho de um antigo rei da Bedcia, agora € criado de Plutdo. Ao morrer, Orfeu detesta Euridice. Vai a
procura dela, porque se encanta com a possibilidade de visitar o Inferno, com bailarinas de Can-Can, orgias e
bacanais. Ele se entedia com o Paraiso, com dancas de minueto e Jupiter cantando A Marselhesa. A dpera
causou escandalo na sociedade do Segundo Império, por blasfemar contra a antiguidade e os valores nacionais.
Comentarios extraidos do Tout I’Opera, Kobbé e do La Opera, Enciclopedia del Arte lirico.
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cobriam as posicoes de Claudine de France e os ensaios criticos de Tzvetan
Todorov, incluindo as pesquisas mais recentes, como o da multimodalidade do
visual de Gunther Kress e Théo Van Leeuwen, no Reading Images, foram
ferramentas valiosas quando adicionadas a bibliografia sobre cinema.

Por decorréncia e dispondo de um volume apreciavel de livros, artigos,
memorias, analises filmicas e publicacbes na Web, foi possivel se construir um
inventario de temas e constatacoes.

Uma das constatacdes preliminares era a de que os trés filmes, que sao
objeto deste estudo, cobrem o periodo de 50 anos de cinema, de 1949 até 1999;
ou seja, a preocupacdo com o tempo e seus efeitos nas mudancas
representacionais necessitaria de uma atencdo especial, principalmente por se
concentrar num periodo que engendra reflexdes sobre a contemporaneidade em
que a histoéria sera constantemente solicitada.

Por outro lado, em se tratando do imaginario e de suas relacbes com o
tempo, ha de se atentar para o fato de que essa relacdo ndo necessariamente é
linear. No cinema, parece ser constatavel que o0 imaginario esta sujeito a uma
relacdo direta com o tempo — o tempo cronolégico — que Ihe da orientacdes de
nexo e matizes diversos de criacdo e interpretacdo. Por outro lado, entretanto, o
imaginario que move a criacdo cinematografica pode estar livre do tempo,
especialmente quando o sujeito criador assume ser ele proprio, em dimensao
pessoal, aquela que n&o o reduz a uma mera pluralidade da massa anénima.

Assim, em outra etapa, um questionamento se imp0s: eu iria estudar o
imaginario do “criador” de imagens — 0s cineastas - como um sujeito individual ou

iria direcionar minha reflexdo sobre o imaginario na chave de um imaginario social,
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histérico, arquetipico enfim, que seria 0 norteador do imaginario individual, se
assim podemos distinguir? Mais ainda: até que ponto eu estaria retirando da obra
de arte a magia da sua criacao individual ou estaria mitificando o ato de “criar” em
insténcias concentradamente individuais, no dominio do caos, da desordem e
barbarismo a que se refere Géran Sonesson entre o0 mundo da cultura e o da
natureza.’

A abordagem que me pareceu mais adequada foi aquela que se concentrou
na singularidade do fazer cinema (ou a arte), por parte do artista criador, como um
sujeito social, portando circunscrito a uma época, seus valores estéticos, aos
recursos técnicos de que pdde dispor, enfim a um contexto socio-historico de
producdo. A sustentacdo para essa decisao veio-me por Bakhtin, que, no Marxismo
e Filosofia da Linguagem, é explicito: qualquer que seja 0 aspecto da expresséao-
enunciacdo considerado, ele serd determinado pelas condicdes reais de
enunciacdo em questao, isto &, antes de tudo pela situacéo social mais imediata.®

Dispondo desses discernimentos, e apds uma leitura detida dos trés
filmes, para preservar a profundidade, bem como sua pertinéncia, 0 proxXimo passo
foi 0o de estabelecer critérios metodoldgicos para a andlise, qual seja, o de
circunscrever as representacdes comuns que sofreram diferentes leituras por parte
dos cineastas. Para isso, usei como critério uma ponderacdo que ndo engessava

os trés filmes numa monétona cronologia de criagdo — 0 que daria a Jean Cocteau

® Sonesson, Goran: The Culture of Modernism — Arts of transgressions/transgressions of art . P4gs 4 e 8.

® O mundo interior e a reflexdo de cada individuo tém um auditdrio social préprio bem estabelecido, em cuja
atmosfera se constroem suas deducdes interiores, suas motivacdes, aprecia¢des etc. Quanto mais aculturado
for o individuo, mais o auditdrio em questio se aproximara do auditério médio da criacdo ideoldgica, mas,
em todo caso, o interlocutor ideal ndo pode ultrapassar as fronteiras de uma classe e de uma época bem
definidas. Bakhtin: Marxismo e Filosofia da Linguagem, pag 112 e 113.



17

a primazia e o status de obra criadora original e os dois filmes dele subsequentes o
de simulacros, tipos médios desviantes ou copias.

A descricdo dos trés filmes néo visou a um aprouch em termos de méritos,
ou mesmo de originalidade-banalidade, mas a constatacdo de uma formulacao
inicial de que o tema de Orfeu se repetiu anos mais tarde em dois outros filmes —
com mais ou menos coisas em comum, Nao exatamente - que, sem estabelecer
uma hierarquia de valor, procurou investigar a regularidade dos enunciados, seja
no seu aspecto de enunciado desviante (normal, profético, genial ou patologico) ou
0 normativo (aquele que aproxima o mito a uma nova existéncia, dentro dos limites
de uma probabilidade, de uma tentativa de representagéo do real).

Assim posto, trés aspectos me pareceram comuns aos filmes. E sobre eles
que centralizarei minha andlise, nesta dissertacdo. Sao eles: a morte, o espelho e a
caracterizagcdo antropomorfica de  Orfeu. Adicionalmente, para maior
contextualizacdo, analisarei a questdo das mudancas do nivel dos dialogos, as
representacdes de Euridice e o aspecto disjuntivo do Carnaval.

A justificativa para a escolha desses aspectos parte da constatacéo de que
sdo recorrentes na criacdo dos cineastas e pertinentes ao enredo classico do mito.
Vistos também sob o ponto de vista de um recurso aglutinador e facilitador da
andlise, estes trés aspectos possibilitardo centrar a andlise em um argumento
comum, ao mesmo tempo, expandindo para outros diferenciais em cada um dos
filmes analisados.

Na busca de uma sustentacdo para esta analise, a contribuicdo dos
principais tedricos de cinema néo foi tdo significativa, uma vez que estes analisam

os filmes, os estilos e tipos de filmes como um produto pronto, exibido na tela.
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Poucos estudaram o processo do imaginario e a escolha das formas de
representacdo dos cineastas, o que quer dizer, em termos mais simples, que estes
olham o filme externamente, enquanto que minha preocupacdo € com o olhar
dentro do filme, numa operacdo de entrada forcada nos sets de filmagem, tendo
como Unica vantagem, se assim podemos dizer, a de dispor do olhar post hoc do
distanciamento do tempo e o privilégio de entender seus desdobramentos por
estarem marcados pela Historia.

Para suprir essa insuficiéncia, vali-me da necessidade de proceder a uma
analise pessoal, cuja sustentacdo sera a Histéria, o contexto em que se deram
essas producdes, envolvendo certas predisposicfes imaginarias que, uma vez
submetidas ao tempo, revelam a passagem da criagdo poética para a de intencdo
de realidade.

Uma vez convocado para uma contribuicdo pessoal nesta andlise, as
recomendac¢fes de Jacques Aumont e Michel Marie, a propdsito do discernimento
entre andlise, critica e interpretacdo’, foram oportunas. Dentro do possivel,
concentrei-me na andlise, aprofundando-me nas trés segmentacfes tematicas
propostas, evitando os dois preceitos mais acentuados da critica, que redundam na
concepcdo de avaliar e promover determinado conteddo ou filme. Igualmente,
evitarei a interpretacdo, seja a delirante, a que vé nos filmes contetdos passiveis
de sobre-interpretacdes, ou interpretacfes arbitrarias. Como em toda analise de
félego, forcosamente serei singular, porém nao infinitamente singular, uma vez que

comprometeria suas garantias e validag&o.

" Aumont, J. e Marie, Michel: Analisis del film, pag. 18 e 21.
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Mencionarei que escolher uma forma de analise e descartar outra tem a ver,
em primeira instdncia ou num nivel mais profundo, com questbes amplas de
processo. O que norteou este processo foi a acessibilidade a determinados autores
e estudos, sem deixar de mencionar a questao da contextualizacdo desses estudos
em termos de epistemologia, visdo de mundo, ou ideologia, e a Histéria. Pode-se
constatar a existéncia de diversos tipos e modalidades de analises. O critério para
as escolhas — no meu caso — recaiu na amplitude do enfoque, melhor dizendo: nos
autores que tratam do cinema e seus temas afins de forma ampla, multidisciplinar;
em especial, aqueles que utilizam o método marxista em suas pesquisas, em
detrimento daqueles que acentuam o0s aspectos estéticos aos politico-ideoldgicos.

Feitas as ponderacgdes acima, acho importante mencionar a relevancia do
tema proposto e sua finalidade, enquanto dissertacao de mestrado.

O estudo do imaginario e de suas representacdes € amplo e mereceu
diversas abordagens. Talvez a mais presente e pontual seja a da Psicologia,
particularmente quando estuda as representacdes do inconsciente (os estudos de
Jung, Lacan e os diretamente dirigidos ao cinema: o de Hugo Munsterberg, em
1916, nos primérdios do cinema, e o de Christian Metz, na década de 1970, se
destacam)®. H4, também, estudos recentes do imaginario em abordagem
inovadora da Filosofia, em que a chave central da analise do imaginario se fixa na
imagem®, bem como os estudos, em arte, de E. M. Gombrich e Irwin Panofsky,

anteriormente citados.

® Jung, Karl: O homem e seus simbolos e Lacan, Jacques: Estudos. Miinsterberg, Hugo: The Film - A
Psychological Study. Metz, Christian: O significante imaginario
% Durant, Gilbert: L’ Imaginaire. Essai sur les ciences et la philosophie de I’image.
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Como esta dissertacdo aborda um tema que é muito caro e recorrente no
cinema, sua relevancia se centrara em uma abordagem multidisciplinar, em que,
modestamente, ter-se-a a ousadia de se propor um olhar inovador para a questao
das representacdes do imaginario no cinema, aplicada aos trés filmes propostos.

Uma segunda expectativa é a de colaborar com o fortalecimento da pratica
da analise filmica, justapondo conteiddos de peso, com a esperanca do
revigoramento dessa pratica, hoje imersa em posicoes e interpretacdes
objetivadas, em que se detectam a predominéncia dos argumentos impressionistas
e estetizantes, pratica recorrente em tempos neoconservadores do pds-moderno.
Este devir é a forca propulsora para se assumir uma postura critica, que se valera
e se apoiara na historia das idéias, tendo por base a analise filmica e o contexto

sdcio-historico.

Para discorrer sobre essa analise e refletir sobre a questdo das
representacées do imaginario, dividi este trabalho em quatro capitulos centrais e a
concluséo.

O primeiro capitulo trata da questdo do tempo. Por meio da reflexdo sobre o
tempo e as temporalidades — afeitas tanto a reflexdo comum, mas particularmente
no tempo do acontecer intratemporal da Historia — introduzirei a questdo do seu
desdobramento no tempo do cinema, analisando dois de seus aspectos
constitutivos, que me parecem 0s mais significativos: o da montagem e seus
desdobramentos no processo da criagao.

O segundo capitulo sera dedicado ao mito grego de Orfeu. Nele, a

perspectiva de enfoque é a de explicitar a versdo corrente da narrativa do mito,
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quando possivel mostrando seus desdobramentos. Também, justapor a questao do
significado plurivoco do mito, o que |he confere inimeras leituras e “criacdes”, ao
longo do tempo. No aspecto da plurivocidade do mito, por consequéncia, analisarei
0 seu aproveitamento no cinema, substituindo a figura do poeta classico pelo
criador de roteiros dos filmes, na contemporaneidade. Num contexto mais amplo, o
tema se estendera para a problematizacdo das representacdes do mito nos trés
filmes selecionados.

Na sequéncia, no terceiro capitulo, a caracterizacdo dos trés Orfeus. Trata-
se de um capitulo central e totalmente dedicado ao cinema. Partindo do contexto
cinematogréafico, analisarei alguns pressupostos fundamentais discutidos nos
capitulos 1 e 2 e introduzirei a analise das tipologias das trés representacfes do
mito de Orfeu. Em procedimento mais pontual e destacando as evidéncias, farei
uma descricdo de cada um dos filmes, tentando estabelecer mais difinidamente as
diferencas do imaginario das representacdes, por meio de um quadro explicativo,
seguido de uma analise com intengcao macro dessas evidéncias.

No quarto capitulo, por meio da andlise filmica, e centrando-me nos trés
aspectos mencionados anteriormente, discorrei sobre as mudangas do imaginario
nas trés concepcoes filmicas, quando possivel destacando os ingredientes a eles
diretamente relacionados, a saber: as diferentes intencdes de representacéo e o0s
diferentes significados que a imagem vai assumindo na relagéo contexto-criagao.

Este trabalho, cujo plano introdutério expus acima, é a expressdo de minha
pesquisa. Com ele, além de postular o grau de mestre, espero contribuir, em

dimenséo analitica, para o aprimoramento dos estudos sobre o cinema.
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Capitulo 1 — O tempo e a percepcéao do cinema

Quem deseja passar bem por portas abertas, deve
prestar atencdo ao fato de elas terem molduras

firmes: esse principio, segundo qual o velho professor
sempre vivera, € simplesmente uma exigéncia do senso
de realidade. Mas, se existe senso de realidade,

e ninguém duvida que ele tenha justificada existéncia,
terd de haver também algo que se pode chamar senso
de possibilidade.

Robert Musil, O Homem sem qualidades

Quando se estuda o cinema, tomando por base filmes de diferentes
periodos, a analise forcosamente sera entendida como a analise do “agora”, do
“neste momento” de quem o analisa, embora se refira a um passado proximo.
Neste caso, trés filmes, iniciando o percurso no pds-guerra, em 1948, data das
filmagens de Orphée, de Jean Cocteau; 1958, a do Orfeu Negro, de Marcel Camus;
e, mais recentemente, o Orfeu, 1999, de Carlos Diegues. O mesmo se da em
relacdo a sua producdo, uma vez que o estudo de um filme devera sempre
considera-lo como um produto da época em que foi feito.*°

Tendo-se em mente essas duas ponderacdes, a grande tarefa da analise
sera a de olhar um filme como uma criagdo em um dado tempo, extraindo seus
multiplos aspectos representacionais, para submeté-los a um olhar distanciado de
seu tempo de feitura, considerando-o como um espacgo em que se pode entrar. Ao
se entrar, 0 tempo passa a ser o mediado pela percepcdo da época tratada e pelo

presente de quem o analisa.

19 Michel, Marie: Texte et contexte historique em analyse de films in: Cinéma et Histoire. Autour de Marc
Ferro, Cinemaction, n° 65
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Nessa mediacédo, entretanto, facamos uma distincdo importante, talvez um
tanto Obvia: a de que existe um tempo da Historia - que distingue um passado e um
presente - e um tempo do cinema, que € peculiar, na medida em que um filme ira
sempre reproduzir uma dada situacao ja registrada, que se atualiza, ao ser exibido.
Entdo, o tempo do filme é uma intratemporalidade semelhante a da Histdria, que
visa a ordenacdo perspectiva, embora 0 termo perspectiva assuma conotacao
especifica em um e outro.

A Historia se vé como uma parole noble sobre o passado, como se refere o
historiador Michel Certeau; enquanto que o cinema € um documento em se pode
fazer uma contra-andlise da sociedade, com um olhar insubstituivel sobre o0 mundo,
no dizer de outro historiador, Marc Ferro; ou ainda o poder da imagem do cinema
como a que tem a capacidade de promover uma certa mumificagdo de gentes e
situacdes, na Gtica critica de André Bazin.

Bachelard refere-se a essa relacdo entre passado e presente da imagem
como “imagens mutuas”, em que a indiscernibilidade entre o real e o imaginario, ou
entre o presente e 0 passado, sdo constituintes do carater objetivo da imagem, que
é duplo por natureza.'* Nessa ambivaléncia, distingue-se o tempo do filme e o
tempo da sua significacdo, enquanto material a ser interrogado. Todavia, a
constatacdo do fator tempo vem a tona como uma presenga em que se conta com
ela, assim como se conta com o melhor entendimento dessa presenca. O tempo
passa a ser um instrumento de medicdo afeito a determinagcdo temporal, cujas
possibilidades se situam no “existiu um tempo”, “houve um tempo em que”, um

tempo que pode ser detectado e examinado fragmentadamente, uma vez que,
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tanto o filme quanto seu tempo de feitura, sdo partes de um tempo que passou.
Entdo, a distincdo passado/presente que aqui me ocupa € a de se criar uma
situacao privilegiada, que me faculta fazer do passado uma atualizacdo — em vista
do meu objeto de estudo ser um presente, embora se trate de elementos do
passado -, que adquirirdo pertinéncia na medida em que sejam evocados pela
memoria coletiva da HistOria, ou mesmo por aspectos e significados pontualmente
pertinentes ao filme. Assim, a qualidade dessa percepcao, em funcdo da divisédo do
tempo em um antes e um depois, seja em nivel individual ou coletivo, sera mediada
pela minha percepcdo e 0s recursos que acionarei para aproximar-me 0 mais
objetivamente desse material disperso no tempo da Histéria e na virtualidade do
tempo do cinema.

Por que estou me atendo a essas pondera¢cdes? Primeiro, por uma espécie
de reserva metodolégica para me adentrar em passado préximo, preservando a
contingéncia da minha analise s6 poder se dar no “agora”. Também, por fustigar
uma maneira de assim proceder sem incorrer em uma andlise falaciosamente
abrangente, mas que, ao invés de recuperar elementos do passado, atribui
sentidos a este passado - do hoje para o ontem - que pouco significardo a esses
filmes. Também, a intencdo de captar um tempo, que ndo € mais difuso por ser
passado, e que gerou uma memoria que pode ser resgatada pela Histéria e pelo

proprio filme.

eitin Deleuze, Gilles: A Imagem-tempo, pég. 89.
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1.1 As representacdes do passado

A sociologia do cotidiano® distingue o que ela classifica como sendo um
tempo social, ou tempos sociais, uma vez que se trata de diferentes grupos sociais
e culturas. Este tempo social é distinto do tempo biolégico, fisiologico ou fisico. Ele
se aproxima de outro conceito: o de espaco social. Este também difere do espaco
geométrico e das quatro dimensdes. O tempo social é imprevisivel, incerto e inclui
um passado atual e um futuro a curto ou longo alcance.*®

N&o é de todo complexa a idéia de um passado atual. Quando refletimos,
por exemplo, sobre gosto musical, observamos que, principalmente sob a
influéncia do romantismo, devota-se grande atualidade ao passado. E o caso da
musica classica (classificacdo das mais infelizes) em que a predilecdo dos ouvintes
é, via de regra, anterior a do século 19. Ha um sistematico desconhecimento das
producdes contemporaneas. Trata-se de um passado constantemente reiterado e
reverenciado. O mesmo se pode atribuir a pintura, a literatura, as ideologias e aos
sistemas politicos'*. Ndo é por acaso que as antigas vanguardas, ou Os

movimentos que fogem do normativo, encontrem uma sistematica oposicdo. H4,

12 In Lefebevre, Henri. Critique de la vie quotidienne. Em especial no capitulo 111, Les catégories spécifiques
3 N&o consiste na regressdo do presente ao passado, mas pelo contrario, no progresso do passado no
presente. E no passado que nds nos situamos imediatamente. Partimos de um estado virtual que conduzimos
pouco a pouco, através de uma série de planos de consciéncia diferente até o término no qual este se
materializa em uma percepcao atual, isto €, até o ponto em que se torna um estado presente e agente, isto é,
enfim, até aquele plano extremo de nossa consciéncia sobre o qual se desenha 0 nosso corpo. Bergson,
Henri: Matiére et Mémoire, pag. 245

1 A idéia de que as estruturas ndo sdo invariaveis e permanentes mas, constituem o resultado de uma génese;
também ndo podemos compreender o carater significativo de uma estrutura sendo a partir de um conjunto de
situagdes atuais no interior do qual ela nasceu das tentativas do sujeito j& estruturado ele mesmo pelo seu
devenir anterior, de modificar estruturas antigas para responder aos problemas postos por estas situagdes:
tentativas de resposta que, no futuro, a medida que as influéncias externas ou 0 comportamento do sujeito e
sua acao sobre o mundo ambiente transformardo as situacdes e colocardo problemas novos, modificando
progressivamente a estruturacdo atual do sujeito. Lucien Goldmann: Critica ao dogmatismo na cultura
moderna, pag. 77 e 78.
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por assim dizer, um gosto que se manifesta como uma forma de legitimidade
artistica que predomina sobre os demais, sobretudo em sistemas que visam a
pretensao cultural, impondo bens de cultura tradicionais como legitimos em relacéo
a producéo dos novos.*

De certa forma, podemos falar em uma regularidade que “ativa” passados,
como uma disposicdo imaginaria recorrente, fazendo com que determinados
enunciados, sejam por imagens ou por outras formas de representacao, dificultem
a percepcao do que é novo e 0 que nao €; ou, pelo inverso, apresente como NOVo 0
que é passado. Também, numa outra configuracdo, a que € presente, mas que
carrega em si um futuro. Para essa situacdo, temos inumeros exemplos: desde os
calculos exponenciais da algebra, a geometria analitica e a arte de certos pintores
que se desloca da sua temporalidade convencional, como é o caso de Jeronimus
Bosch, por exemplo, entre outros.

Os encadeamentos desse processo sao préoprios — tudo se forma e se
dissipa para se formar novamente — remetendo-nos a um ciclo em que um dado
conteudo, seja ele de que natureza for, concorra a diversas representacdes em que
a imaginacdo é a fonte ativa e mediadora. A imaginacdo como fonte “ativa” se
configura como um saber, um tipo de conhecimento, que recria e da regularidade
ao processo.

Mas um aspecto se destaca em relagdo ao tempo social: ele pode ser

passivel da relatividade dos tempos ciclicos e dos tempos lineares. Os tempos

> Bourdieu, Pierre. Les sens commun, la distinction — critique sociale du jugement pag. 335. Nesse aspecto, as
vanguardas funcionariam como movimentos de classe — notadamente de uma elite, seja ela intelectual ou
politica -, que tem uma acdo mais efetiva junto ao grupo social.
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ciclicos sdo aqueles que estdo ligados a natureza; os lineares, ao conhecimento, a
razao e a técnica. Os tempos lineares ndo sao correlativos aos ritmos e processos
vitais, mas estéo ligados aos processos econdmicos e tecnoldgicos. E nesse tempo
que irei inserir o cinema. Mais ainda, entendendo o filme como uma producao
afeita ao mundo da arte, como pondera Rudolf Arheim, uma arte realista mais pelo
efeito que produz do que pela naturalidade dos meios®®, associando-o ainda ao
curioso comentario de Zola sobre a obra de arte, considerando-na como um canto
da Natureza, visto através de um temperamento.

Peguemos a proposicdo do cinema como arte, fruto de um temperamento ou
da personalidade do artista — no caso os cineastas — e facamos dela, por ora, um
bom uso.

O temperamento dos artistas, suas preferéncias seletivas, pode estar
diretamente ligado, ou mesmo serem as razdes da transformacdo por que passa
um determinado tema ou personagem nas maos de um diretor de cinema. E. M
Gombrich!’, quando analisa o processo da criacdo em arte, entende que a arte
responde esteticamente a um problema estético, ndo psicolégico. O que lhe
interessa € saber o que de fato acontece quando alguém realiza uma imagem.
Para isso, apde um outro referencial: o estilo, significando este as transformacdes
porgue passam os artistas. Como estamos falando do ente tempo, o estilo pode ser
considerado como um “estilo de uma época” ou o “estilo do artista”. Mas, quando
se reflete sobre a questdo do estilo em cinema, a classificacdo fica, senéo

complicada, pelo menos truncada ou desconfortavel. Olhando de perto o cinema,

1% Arnheim, Rudolf: Film as art, pag.25
7 Gombrich, E.M: Arte e llus&o in capitulo 11 — Verdade e Estereétipo, pag. 55
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aprendemos a dar um certo desconto ao estilo e suas normas. Prefiro pensar em
um “contexto mental” dos diretores, que os levam a ousadias representativas, a
concepcOes arrojadas ou normativas. 1sso nos re-introduz no tema do tempo, com
a possibilidade de examinarmos um “contexto mental” de um tempo, que,
configurando-se em uma certa tendéncia ou em um modo de se olhar o fazer
artistico, podera ser analisado também sob a ¢6tica de um estilo de criagéo.

Com isso, estaremos em situacdo mais confortavel, assim como fizemos
anteriormente ao discernirmos o tempo social e o espaco social, livre do espaco
geomeétrico e das quatro dimensdes. A criacado, livre dessas malhas, € uma acéo,
uma atitude; ndo necessariamente ligada ao tempo, mas referencializada por ele.
O pensamento é ligado ao tempo; a criatividade, nd0.*® Embora naveguemos no

imprevisivel e no oculto, encontrar-se-ao boas ferramentas.

1.2 Criacao e interpretacao a partir de um contexto mental

O cinema instituiu um tempo proprio, um espacgo especifico no imaginario
contemporaneo. Roland Barthes considera a imagem um fendmeno antropoldgico.
Ha uma explosédo do imaginario. A imagem, em producao obsessiva, esta bastante
consorciada com o “distrair’, com o documentar (memaoria) e promover conceitos,
produtos, formando bancos de imagens construidas por produtores andnimos,
ocultos, ou de alta visibilidade, norteando escolhas tipoldgicas (a uniformizagédo da
moda, por exemplo), funcionando como ideologias mediaticas, ora revestidas em

informag&o, ora em propaganda sedutora em constante manipulacdo iconica. A
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comunicacdo, a palavra e a imagem operam uma consciéncia significante
(verdadeira ou falsa) que deixa vestigios, uma vez que pretende e gera significacao
através da consciéncia.

Como identificar nesse amplo universo de imagens o inventio, 0 “contexto
mental” dos fazedores de filmes? Isso, principalmente pensando nas producdes
mais recentes. Sim, porque o fazer cinema estd cada vez mais complexo, em
funcdo desse “contexto mental” passar a ser mediatizado por simbolos, objetivos,
percepcoes, estilizacdes da realidade, por esteredtipos mentais e clichés que o
préprio cinema criou enquanto linguagem em processo. O edificio do imaginario é
uma Torre de Babel, semelhante a que Bruegel quis representar no periodo da
renascenca? Nem tanto. As construcfes do imaginario serdo sempre mediadas
pela nocédo ou intencdo de compreensao, de entendimento, ou seja: todo criador
quer que sua obra seja entendida.’® N&o pode haver um interlocutor abstrato; nao
teriamos linguagem em comum com tal interlocutor, nem no sentido préprio ou
figurado.?

A orientacéo da criagdo em funcgao do interlocutor, no caso os espectadores,
tem uma importancia muito grande. No processo de criacdo de representacoes,
podemos detectar duas faces. Ela é manifesta pelo fato de que procede de alguém,
como pelo fato de que se dirige para alguém. Fazendo uso do conceito de Bahktin
em relacdo a palavra, podemos afirmar que a criacdo cinematogréfica opera de um

em relacdo ao outro. Isso, dentro de um espaco social definido e estabelecido, que

'8 varella, Francisco. The Specious present: a neuroplenomenology of time consciousness
1% Se todo conhecimento é produzido, exibido, comunicado, transformado e aplicado no pensamento (Bohm
1992), e este estd sempre num movimento de vir-a-ser, entdo, ambos possuem a natureza de processo e nao
sdo estaticos. In O Paradigma educacional emergente, Maria Candida Mor aes, pag 92.
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determina a criacdo, bem como a época a que se pertence. Esta primeira face, a
do criador de representacfes dentro de um espaco social definido e de um tempo a
que se pertence, € 0 que me interessara mais diretamente, neste estudo do
imaginario e de suas representacdes. Estou abandonando a postura antiquaria®,
para assumir a de um analista das representacdes dentro de um “contexto mental”,
decorrente de uma época.

Nesse proposito, € também relevante a inclusdo, nessa postura, 0
procedimento metodolégico de Marc Ferro, que fica a meio caminho entre o cinema
visto como fonte e como objeto. Ferro, como historiador, espera entender a relacéo
entre a realidade figurada no cinema e a prépria obra em si. Nele, é visivel a
preocupacdo com o uso da fonte cinematogréafica para revelar, decodificando os
filtros ideoldgicos, um “conteddo latente”, uma realidade social externa de que o
filme seria imagem. Trocando em miudos, o filme seria um testemunho. A
dimenséo deste testemunho é a de integrar o filme ao mundo social, ao contexto
em que surge — 0 que implica a pertinéncia do confronto da obra cinematogréafica
com elementos ndo-cinematograficos: o autor, a produgdo, o publico, o regime

politico e suas formas de censura:*?

Partir da imagem, das imagens. Nao procurar, nelas, ilustragfes
confirmag@es, ou desmentidos de um outro saber, ou da

tradicdo escrita. Considerar as imagens tais quais sdo, mesmo

se for preciso apelar para outros saberes para melhor aborda-las.?®

20 Bakhtin, M. Marxismo e filosofia da linguagem, pag. 113.

21 Com muita freqiiéncia, o termo “antiquério” tem sido associado a uma espécie de fracasso em atingir o
nivel da historiografia verdadeira, ““cientifica’; e o antiquario personificado tem sido retratado como um
entusiasta patético, passivel de ser desencaminhado por conjecturas absurdas e fantasiosas. Este quadro,
evidentemente, ndo é de todo falso, e teria sido plenamente reconhecivel para (por exemplo) os leitores de sir
Walter Scott. Bann, Stephen. Asinvencgdes da Histéria, ensaios sobre a representacéo do passado.

?2 Cardoso, Ciro Flamarion: Narrativa, cinema e historia, pag 214

2 Ferro in Cinéma et Histoire péag. 40
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Por outro lado, é dificil ver um filme como um filme. Até que ponto, ao
assistirmos a um filme, ndo o degradamos com nossas interpretacoes,
principalmente as culturalizadas? Freud®® enunciou — e isso ja faz muitas décadas
— que o homem se orienta pela sua histéria pessoal, que agira diretamente em sua
visdo de mundo. Um filme, seja de consumo ou de autor (classificacdo anddina),
sera marcado pelas representacdes, pelos simbolos veiculados na imagem. Isso,
atendo-se apenas nos aspectos iconogréficos.

Assim, identificamos, em certos filmes, indicios e conformidades mais
proximos da nossa percep¢do e, em outros, a acao de fatores, tais como: filtros,
ocorréncias varias, envolvendo a nao identificacdo com a imagem projetada pela
via do tipo de tratamento que é dado ao argumento, a representacao dos atores, 0s
figurinos, a concepgdo do espacgo, a iluminacdo, além dos recursos técnicos. Em
outro nivel de observacédo, ha a linguagem do diretor, o estilo, as estilizacdes e a
selecéo das sequéncias das cenas. O filme, como um tipo de documento, permite
um recenseamento e uma classificagcdo daquilo que costumamos chamar
“imaginario”, a partir de um conjunto de imagens sujeitas ao tempo, cujos
procedimentos da sua producao e seu resultado final, enquanto obra autbnoma ou
vinculada a um determinado estilo ou género, sofrerd diferentes contingéncias de
aceitacao ou rejeicao.

Com essa possibilidade, indmeros estudos envolvendo a producao filmica,

em sintaxe e morfologia, os procedimentos metodoldgicos de andlise, estudos

0 edificio tedrico da psicanalise esta orientado para a compreensdo do sujeito diante de suas defesas e
estratégias na interacdo com o outro ou com o “mundo externo”, por meio do que o individuo consegue
identificar como sendo seu ser, que se move na busca incessante da realizagdo de seus desejos.
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sobre as formas de representacdo (a imagem perceptiva, imagem lembranca, a
fac-simile de quatros histéricos) ou iconica (as figuracdes pintadas, desenhadas,
esculpidas, fotografadas) surgem para “decifrar” esse meio que, cada vez mais,
agrega mais disciplinas.®

Mas, ainda ndo respondi a questdo de se ver um filme como um filme.
Preciso achar uma solucéo para isso. A que me pareceu a mais apropriada, apos
ler diversas andlises filmicas foi a de olhar atentamente os procedimentos da
Etnologia, principalmente nos limites do observador e o observado, admitindo que
nao importa nesta dissertacdo se saber o que sdo em si esses filmes, mas se
saber no que eles se diferem um do outro, uma vez que nao existem verdades,
mas apenas interpretacoes: tudo depende do ponto de vista. Esse ponto de vista
deve partir do olhar distanciado, nunca comprometido, quando muito, identificado.?

Um outro aspecto, ainda pertinente ao tempo do cinema, é o que podemos
entender como o da temporalidade heideggeriana de se “estar em situacéo” de se
assistir a um filme, que é diferente da de se “estar em situacdo” ao se pesquisar

sobre um ou mais filmes. A eleicdo de um certo objetivo estabelece uma nova

%5 Ha, por exemplo, o fascinante estudo iconografico de Mikhail Rostovtzeff a respeito dos mosaicos antigos
do Império Romano. Também, alguns estudos de sociologia da arte, ou dela decorrentes, como os de G.
Plekhanov, G. Lukéacs, E. Fischer, Walter Benjamin, entre outros, envolvendo a relacdo arte e vida social. Mais
recentemente, os de Erwin Panofsky de iconologia, que visa a atingir o sentido imanente da obra de arte, com
visivel influéncia do estudo das formas simbolicas de Ernst Cassirer, que propde que o espaco de representacao
da obra de arte seja uma totalidade das formas simbolicas de uma sociedade. Entre os semidticos, comegando
por F. Saussure e Charles Sanders Pierce, que influiram decisivamente no enfoque semiético da imagem por
meio da nocdo de signo iconico. Foram seguidos por Charles W. Morris na década de 1960 e, finalmente,
Umberto Eco, que ap0s criticas contundentes ao iconismo, suavizou aceitado que certos signos sdo
culturalmente codificados, sem serem totalmente arbitrarios.

% A propésito da metodologia etnoldgica de observagdo, os estudos criticos de Tzvetan Todorov, publicados
nos dois volumes do Nés e os Outros, particularmente o capitulo dedicado a analise dos trabalhos de Lévi-
Strauss, foram bastante inspiradores.
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perspectiva de olhar, de investigacdo, sobre os conteludos. Nesse aspecto, a
interlocucéo € complexa no cinema, particularmente para quem o pesquisa. Trata-
se de um dialogo-processo, em que a superabundancia de elementos pode ser
vista por diferentes modos. Nesse processo sistémico de projecao-identificacdo, ou
de reconhecimento e deciframento pela via progressiva do filme, estamos em um
campo de observacdo em que se extrai, se |Ié e se transforma. Para Piaget, o
pensamento é uma atividade que transforma as coisas do meio a fim de construi-
las em objetos de pensamento. As resultantes dessa transformacéo sdo os pontos
iniciais do confronto analitico, qual seja: interrogarmos o por qué da escolha das
enunciacdes, das representacdes, do tratamento do tema, do eixo narratolégico e
0S pontos de vista dos diretores.

Acrescentemos ainda uma outra constatacdo: a de que nunca existiu uma
Unica possibilidade de leitura da imagem. O que se observa, seja por critérios
l6gicos ou perceptivos, é a sucessdo de possibilidades de leitura de uma imagem.
E indtil se definir qual é o olhar mais acertado para determinada imagem, assim
como interrogar o artista sobre o por qué de determinada escolha de

representacdo. Gadamer, em seu estudo de hermenéutica filoséfica®’, conceitua, a

%7 Existe uma antiga tensdo entre a atividade do artista e a atividade do intérprete. Aos olhos do artista, a
interpretacdo adquire a aparéncia de um exercicio completamente arbitrario, sendo superficial. Depois que
tentamos uma interpretacdo, em nome da ciéncia e dentro de seu espirito, essas tensdes se agravam ainda
mais. Que seja possivel superar, com os métodos da ciéncia, 0s aspectos questionaveis do interpretar é algo
gue encontra menos credibilidade da parte do artista criador.

Entdo, o tema <criagdo poética e interpretacdo> representa um caso particular desta relagéo geral entre o
criador e o intérprete. Pois, ndo raro, a criagdo poética e a atividade interpretativa estdo numa mesma
pessoa, 0 que indica que o trabalho da criacdo poética estara numa relacdo mais estreita com o interpretar,
que nas demais artes. Também, pode ser que, no que se refere a poesia, 0 interpretar ndo tenha pretensées
cientificas, e ndo seja tdo questionavel como geralmente lhe atribuem. Gadamer, Hans-Georg in Arte poética
einterpretacdo.
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partir de Ernest Jinger, que submeter um artista a explicagdo de sua obra é
remete-lo abaixo da obra, o que nos convence de que a obra fala por si, e que ela
deve vista de acordo com as multiplas possibilidades do observador.

Entdo, podemos dizer que a arte — onde se inclui o cinema — conspira
continuamente com os logicos, relativisando o conceito de “verdadeiro” e “falso”,
“real” e “irreal”, ponderando que a celebre frase “a camera ndo mente” seja
também um equivoco ou uma proposta de mistificacdo manifesta. A afirmacéo
tautologica de que “um filme €& um filme” assume procedéncia. No cinema, a
sociedade, mais do que mostrada, € encenada (isto, mesmo nos filmes realistas ou
neo-realistas). Os filmes se enriqueceram de elementos da realidade e, em outros
pontos de vista, se afastaram desses elementos da realidade, mesmo fazendo
tomadas a iluminacdo solar, a interpretacdo de atores nao-profissionais, ou
reproduzindo, em estudio, simbolos, cidades e tipos humanos. Nessa configuracao,
os filmes sdo uma sequéncia de escolhas e decisdes sincronizadas, que mostram
ou omitem, organizam, os elementos entre si, seja a semelhanca do “real” ou na
representacdo do imaginario, a partir de um mundo ficcional cujas rela¢cdes com o
mundo real sdo complexas. Assim, tanto podera pretender ser reflexo quanto
recusa daquilo que existe; mas serd sempre um ponto de vista sobre certos
aspectos do mundo em que nasceu, estruturado em dada forma narrativa em que
cabera ao analista desvendar.

Quando se constata a abundancia de objetos, os multiplos indicios e as
inimeras formas de se interrogar um filme, podemos pensar em alguns apoios de

andlise/interpretacdo que considerassem esse denso material, a partir de
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categorias igualmente amplas. Pierre Sorlin?® sugere alguns objetos que podem ser
buscados numa andlise/interpretacédo filmica de intencdo social: 1) o sistema de
papeéis ficcionais e de papéis sociais (no cinema norte-americano, por exemplo,
instituicbes como o governo e a policia serdo sempre reguladores inquestionaveis
dos conflitos, cabendo sempre o “politicamente correto” e a punicdo do mal,
quando atentam contra essas instituices, ponderando que isso seja um carater
normativo nos roteiros dos filmes); 2) os tipos de lutas ou desafios descritos nos
roteiros, 0s papeéis ou grupos sociais implicados na acéao do filme (a énfase recai
sobre individuos, sobre grupos organizados, sobre a tentativa de conceituar uma
nacéo?); 3) a maneira como os filmes representam a organizagao, as hierarquias,
as relacdes sociais (por exemplo, o0 modo de caracterizar os negros e as formas de
tratamento social deles nos filmes de D. W. Griffith € hoje considerado inaceitavel);
4) o grau em que um filme acentua ou, pelo contrario, trata de ocultar elementos do
social e seus conflitos através das escolhas e exclusbes que opera
necessariamente; 5) o modo de conceber o tempo (€ ele, no filme,
predominantemente individual, histérico ou social?); 6) o que os filmes buscam
obter de parte do espectador diante de situagOes, grupos ou relagbes sociais:
identificacdo, simpatia, emocao, rejeicao?

Com esse referencial, ja estou dando um contorno mais plausivel para a
minha andlise. Entretanto, pensando pelo reverso, 0 que estou evitando nela? Em
primeiro lugar, como tratarei da representacdo de um mito em trés amostragens

filimicas, devo evitar criar, en passant, outros mitos, ou ainda reproduzir uma

%8 Sorlin, Pierre. Sociologie du cinéma.
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extensa e fastidiosa argumentacao que envolva a leitura, nos filmes, de totalidades,
emblemas, seja 0 da genialidade individual do diretor ou 0 engessamento na
histéria factual de uma determinada época. Tentativas excessivas deste tipo tém
habitualmente muito mais a ver com cinema mercadoria do que com o filme
propriamente. Paulo Emilio Salles Gomes costumava contar?® que, conversando
com Ingmar Bergman durante o Festival de Cannes, fez uma analise acurada e
complexa de seu filme O Sétimo Selo (1957). Ao ouvir a sua argumentacao,
Bergman achou-a culta e interessante, mas que, ao fazer o filme, boa parte do que
ele descrevera nao havia lhe passado pela cabeca. O filésofo grego e exilado na
Franca Cornélius Castoriadis, em artigo sobre o imaginéario, esclarece a situacao
acima descrita: O qué, a partir daquilo que conhecemos, provém do observador e o
que provém daquilo que €?... [e completa]: essa questdo é, e sempre sera,
indecifravel.® Entdo, h4 muitos perigos e inconveniéncias no caminho. Refletindo
sobre isso, retomo a conceituacdo de Marc Ferro, acima destacada: a da
precaucdo para ndo se incorrer nas malhas do “interpretismo” é a de tratar de

retornar o tempo todo, incansavelmente, ao flme mesmo, & materialidade de seu

discurso e aos seus parametros.

1.3 A Construcao do imaginario: a montagem

Como terminamos o paragrafo anterior situando a intencdo de andlise do
filme que se aproxima de seu discurso, precisamos agora nos deter em um

parametro que me parece 0 mais central, que € o da montagem no cinema. Sobre

2% Report de suas aulas na Escola de Comunicacdes e Artes, da Universidade de S&o Paulo.
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ela, existem muitos estudos, alguns com abordagens histéricas, outros em
paradigmas psicolégicos e aqueles que situam os grandes mestres da montagem e
seus feitos na cinematografia mundial. Minha abordagem selecionara alguns
pontos, para, deles, tentar destrinchar parte desses estudos e fazer uma espécie
de recenciamento das diferentes ponderacdes sobre a montagem e sua relacao
com o imaginario. O que entra em questao €, basicamente, a fungcdo da montagem
na construcao e realizacdo do imaginario; em que, por diferentes metodologias e
praticas, discute-se a problematica da representacdo do real no cinema, a definicao
do que seria 0 “bom” filme, principalmente em eixo de cogni¢cdo dos espectadores,
a sucessao de efeitos e a questdo do ponto de vista, entre outros, ideoldgico.
Existe uma farta literatura sobre a montagem® e seu efeito na narrativa do filme,
mas irei me ater a esses aspectos que me parecem centrais na analise das

representacées do imaginario.

%0 Castoriadis, C. Domaines de I'homme: les Carrefours du Labyrinthe

3! Desde o pioneirismo de D. W. Griffith, um modelo diferente de linguagem cinematogréfica comeca a surgir
e, desde 1915, a impor-se a inddstria norte-americana do cinema. O fato de ele, desde o inicio, visar a
indlstria, 20 mesmo tempo em que tentava referenciar o imaginario da sua platéia emergente, esta intimamente
relacionado com a sua perenidade e sucesso. E um meio Unico, que institui o documento, as novas formas
narrativas e um novo tipo de arte. Hugo Munstenberg no livro Photoplay: a psichological study, em 1916,
desde a introducdo, destaca a vocacgdo e capacidade narrativa do cinema. Surgem as teorias do cinema, que
cobriam desde a tradicdo formativa com Hugo Munstenberg, Rudolf Arheim, Sergei Eisentein, Bela Belaz,
seguido pelos que defendiam as teorias realistas do cinema, como Siegfried Kracauer e André Bazin. A partir
da década de 1960 (e, sobretudo, do ano de 1968) — sdo publicadas analises e opinibes emitidas por
universitarios. Concomitantemente, surgem diversas formulacdes estéticas, politicas, éticas e normativas,
envolvendo qual o papel social ou politico caberia ao cinema, qual a especificidade do cinema em relagdo as
outras artes, o que deveria ser o cinema, etc., que competem com outras formulagdes de natureza analitica e, as
vezes, propde métodos explicitos aplicdveis a uma andlise mais ou menos rigorosa dos filmes. Na Franca, isto
pode ser exemplificado pelo fato de que os artigos sobre cinema das revistas Cahiers du cinéma e Cinéthique,
fortemente ligadas ao métier, passam a ter competidores de carater mais académico ou universitario: aqueles
que aparecem em Communications. Deste ponto de vista, 0 impacto dos enfoques de derivacdo linglistica e
semiobtica, a partir da década de 1960, foi componente muito notdvel. As mudancas na problemética e no
enfoque dependeram também, claro, de diversos outros fatores. A procura do que seria o especifico do cinema
marcou mais os inicios dele, como é 6bvio, do que periodos mais recentes, por exemplo. Sdo de peso na teoria
cinematografica francesa as concepgdes de Jean Miltry, Christian Metz e a teoria fenomenoldgica de Henri
Agel. Mais recentemente, os trabalhos de Jacques Aumont.
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No cinema, o0 momento crucial €, na verdade, o da organizacdo do material
anteriormente filmado; material esse de frequéncia e constituicdo heterogénea,
que, por meio da montagem, que normalmente permanece invisivel ao publico,
criara o significado e a continuidade do conjunto apresentado ao espectador do
filme. Nessa configuracdo, a montagem € o caminho final da decupagem do filme,
e, em suas diferentes etapas, resultara no produto final da visdo de mundo do
autor; em sintese: o processo que efetivamente cria o filme.

Voltemos no tempo, em busca de dois aspectos importantes sobre a
montagem. S&o eles: a questdo da representatividade da imagem e sua recepgao
por parte dos espectadores; também, a questao da construcdo da imagem realista.

Os primeiros teéricos da montagem vieram da antiga Unido Soviética®: Lev
Kulechov e seu discipulo V. I. Pudovkin. Falamos das primeiras décadas do inicio
do século 20. O cinema estava dando seus primeiros passos. As reflexdes sobre o
cinema, ponderada a predominancia do pensamento positivista, giravam em torno
de como deveria ser o filme. Para Kulechov, o “bom” cinema, do ponto de vista
formal, € aquele em que a rapida sucessédo de planos - de preferéncia em planos

abertos — se limitava ao que era essencial para a compreenséo do filme. Nessa

%2 Nos altimos anos do czarismo, a indUstria cinematogréfica da Russia era dominada por estrangeiros. Em
1919, Lenin, o lider da revolucdo bolchevique, vendo no cinema uma arma ideoldgica para a construcao do
socialismo, decretou a nacionalizacdo do setor e criou uma escola de cinema estatal. Assentadas as bases
industriais, desenvolveram-se temas e uma nova linguagem que exaltou o realismo. Destacaram-se 0
documentarista Dziga Vertov, com o kino glaz ou "cadmara-olho", e Lev Kuletchov, cujo laboratério
experimental ressaltou a importancia da montagem. Os mestres indiscutiveis da escola soviética foram Serguei
Eisenstein, criador dos classicos Bronenosets Potiomkin (1925; O encouracado Potemkin), que relatava a
malograda revolta de 1905; Oktiabr (1928; Outubro ou Os dez dias que abalaram o mundo), sobre a revolugéo
de 1917; e Staroye i novoye (1929; A linha geral ou O velho e 0 novo), criticado pelos politicos ortodoxos e
pela Enciclopédia soviética como obra de experimentos formalistas. Discipulo de Kuletchov, Vsevolod
Pudovkin dirigiu Mat (1926; Mae), baseado no romance de Maksim Gorki; Konyets Sankt-Peterburga (1927;
O fim de S&o Petersburgo) e Potomok Chingis-khan (1928; Tempestade sobre a Asia ou O herdeiro de Gengis-
Khan). O terceiro da grande triade do cinema soviético foi o ucraniano Aleksandr Dovzhenko, cujos filmes
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época, Kulechov entendia o cinema como a “representacao dos fatos”, que cria o
significado e a continuidade. Tempos depois, em seus escritos sobre a montagem,
Kulechov , atribuia a ela, além da captacao da esséncia da realidade, uma intencao
de classe. A montagem, assim, passou a ser um reflexo da ideologia. Agora, o
filme “bom” seria aquele que transmite uma ideologia progressista, o que o ligou a
estética realista de inspiracdo marxista. Esse movimento continuou com Pudovkin
e com o hungaro Bela Belaz, avancando como influéncia direta nas posi¢coes de S.
Kracauer e Erwin Panofski.

Pudovkin, que era mais direto e refinado que seu mestre Kulechov, atribuia
a montagem, além do seu sentido essencial (a juncdo de planos, a montagem
acelerada, a questdo do ritmo), um destaque especial para criacdo filmica. Para
ele, o “plano” isolado era apenas uma parte do cinema, uma matéria-prima, uma
fotografia do mundo “real”, que, por meio da montagem, se amplia em significacéo,
para funcionar como semelhanca do “real”; enfim, como arte. Ele entendeu bem
que ndo se deveria crer na concepcdo ingénua de que o cinema representasse
diretamente o real. Em seus escritos, ha reflexdes arrojadas e inovadoras sobre as
diferencas entre o evento natural e sua representacao na tela.

Em meio a esses confrontos, envolvendo o processo de montagem e o
cinema como arte, as posi¢cdes de Eisenstein se destacam até hoje, tamanha sua
abrangéncia e pertinéncia. Para ele, como cineasta ou tedrico, a continuidade e o
carater integral dos fatos deveria ser entendido como um modo de raciocinio

coerente que se expressa por meio de imagens. A imitacdo naturalista, em 1923,

mais aclamados foram Arsenal (1929), Zemlya (1930; A terra), poema bucélico, e Aerograd (1935). In site
Cinemanet: Cinema soviético.
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Eisenstein contrapde a nocdo de “Espetaculo de Atracdes”.*®* A montagem livre de
efeitos (atracbes) independentes, excedendo as ligacfes entre as personagens da
histéria. Assim, ndo lhe parecia estranho ao discurso cinematografico a inclusédo de
metaforas em outro nivel de referéncia (por exemplo: a imagem de Kerenski num
plano a que sucede outro que mostra um pavao). Diferente do conceito a la mode
do teatro de agitacdes e variedades, “atracbes”, para Eisenstein, era qualquer
elemento que submete o espectador a um impacto sensorial e psicoldgico,
previamente calculado e planejado para leva-lo a certas conclusdes ideolégicas.
Até aqui, podemos observar que o cinema procura por uma linguagem
propria que pretende transcender a observacdo e a objetividade. Fala-se em
“formar imagens”. Parte-se da imagem a semelhanca do real para as metéaforas e
aumento da complexidade do conteldo. Eisenstein conceitua a montagem
figurativa (termo em voga na €época, em que a arte estava questionando o
figurativo) como sendo um recurso da composigéo visual ndo-natural. Assim, cada
cena filmada compde-se de tal modo que, pela estrutura da montagem, seja
possivel que uma reflexdo sobre seu significado fique visualmente explicita.
Entretanto, uma oposi¢do de peso aos tedricos russos foi a de André Bazin.
Ele também se contrapds as vanguardas que propunham um cinema nao narrativo,
que se detinham nos aspectos plasticos do cinema. Ele chegou a chamar os
expressionistas de heréticos. E preciso dizer que, nessa busca de uma linguagem,
0 cinema se concentrou em uma idéia que era muito cara aos artistas futuristas: a

idéia de movimento (Griffith e os closes do perseguidor e do perseguido em tempo

33 Cit in O Discurso cinematogréfico: A Opacidade e a transparéncia, |. Xavier, Cap. VI: O Cinema-Discurso
e a desconstrugdo, pag. 107
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acelerado). Por meio do movimento, passa a ser possivel se apresentar um outro
tipo de espaco imaginado, de atmosfera, ainda que na bidimensionalidade de um
quadro ou, se quiser, do de uma tela. Questiona-se a sugestdo da construcao de
objetos em superficie plana. O gesto, 0 movimento, passa a ser 0 espetaculo no
qual o espectador assiste de dentro. A alta finalidade agora é a de conseguir uma
visdo de mundo nova, atual, e que ndo seja estatica. Esta situacdo binocular da
camera € o que facilitara que um filme apresente diferentes pontos de vista.

Em seus escritos, Bazin deixa claro que defendia, para o cinema, um estilo
crescentemente realista; comparando-se em efeito com a literatura, analogo a
concepcao de Malraux, Faulkner ou Jodo dos Passos, em similar em nosso pais, a
de Graciliano Ramos, ou seja, a uma elaboracdo estética que se contentasse em
mostrar a realidade, evitando as fantasias gratuitas da imaginagéo®. Para Bazin, a
realidade ndo deve ser entendida quantitativamente. E realista todo o sistema de
expressao, todo processo narrativo que leve a tela mais realidade. Essa posicéo se
deve a sua observacdo da narrativa de Jean Renoir e, posteriormente, a da Orson
Welles, em especial n'O Cidaddo Kane, que ele transformou em um filme
paradigmatico.

Contra a montagem classica dos russos, Bazin valorizava a continuidade
possivel da percepc¢ao visual, que deveria evitar os cortes e as descontinuidades.

Para ele, um segundo tipo de montagem havia prevalecido, ap6s a chegada do

% Mas o realismo em arte s6 saberd, evidentemente, proceder por artificios. Toda estética escolhe
forcosamente entre o que merece se salvar, perder-se ou recusar-se e quando ela propria se propde
essencialmente , como faz o cinema, criar a iluséo da realidade, esta escolha constitui a sua contradicédo
fundamental, simultaneamente inaceitavel e necessaria. Necessaria uma vez que a arte so existe a partir dessa
escolha. Sem ela, supondo que o cinema total fosse ja tecnicamente possivel hoje, voltariamos pura e
simplesmente a realidade. Inaceitavel uma vez que se faz definitivamente a custa dessa realidade que o cinema
se prop0e restituir integralmente. Bazin, A: Uma estética da realidade in Qu’ est-ce que le cinéma?
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som: a montagem psicologica, que “quebrava’ os fragmentos que duplicavam as
mudancas de atencdo do espectador, fazendo com que este tivesse a impressao
de estar fisicamente no evento. Por exemplo: uma conversa € mostrada em
montagem de plano e contra-plano, porque, como espectadores reais de tal
conversa, nossa atencdo mudaria da fala de um para a do outro. Para Bazin, a
verdade perceptiva € a realidade espacial, isto é: fenbmenos visiveis e 0s espacos
que os separam.*®

Quanto a questdo do realismo, para Bazin, no cinema inexiste um realismo
ingénuo, mas um mundo préprio feito a sua imagem. Contrario a Eisenstein, para
Bazin, o “autor”, em cinema, deveria proceder a sua representacdo a partir de
conotacfes éticas e normativas, deixando que revelasse seu carater “objetivo e
natural”, possibilitando, ao espectador, a escolha democréatica do sentido do que
lhe fosse mostrado. Trata-se de uma postura inovadora. Ha nessas ponderacfes
uma critica as concepcdes do racionalismo (que sempre pretende uma perspectiva
organizadora da matéria-prima desorganizada, que é a sensacdo) e coloca o
cinema como um lugar privilegiado da contingéncia e da ambiguidade.

Analisemos alguns pontos da montagem, que fatalmente nos levardo a um
outro dominio, que é o da criacao de representacdes. O primeiro deles é a questao
do “bom” cinema operar com uma sucessdo de imagens, que facilitariam a
compreensao do espectador. O que vem a ser isso? Um gerenciamento da
multimodalidade das imagens? Ou a interposicdo de objetivos extrinsecos ao

cinema, como o do discurso ideolégico?

% Andrew, J. Dudley: As principais teorias do cinema, pags 159 e 160.
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A concepcao do cinema que nascia tomava como paradigma primeiro o
teatro, a seguir o romance do século 19 —, isso em concepc¢des que ignoravam nao
s6 os movimentos da literatura, da arte, mas do teatro especificamente. O cinema
tendo obtido sucesso junto ao publico, firmou-se no mercado, nos Estados Unidos
primeiro, mas, também, a seguir, vencendo experiéncias européias distintas, no
resto do mundo. E constatavel que o filme deveria conter uma histéria cujos
aspectos narratolégicos deveriam estar impregnados de movimentos, emocdes e
dramaticidade, mas apoiados em situacdes simples e facilmente compreensiveis.
Nesse aspecto, 0 cinema pegou a via oposta a do teatro moderno, que buscava
novos significados nas concepcdes de Tchekov, Ibsen e Strindberg, ou mesmo da
Opera, com as propostas dodecafonicas de Arnold Schéemberg e Alban Berg,
principalmente na releitura, em Opera, do drama realista Wozzeck, de Blchner. Na
literatura, também ele pegou via inversa a de Thomas Mann, a memoria
fragmentada de italo Svevo ou mesmo as concepc¢des de Luigi Pirandello, de
James Joyce e o fluxo de consciéncia.

Este tipo de cinema que se desenvolvia, chamado classico ou modo
institucional de representacdo, como o classifica Noel Burch®, em relacdo a
plastica da montagem, estabelecia uma distincdo entre o olhar do espectador e o
olhar da camera. Assim, os olhos do espectador, a partir da constatacéao de que a
imagem exibida seja uma realidade aos olhos, “um presente”, este € obrigado a
percorrer uma imagem enquadrada de acordo com um itinerario determinado,

fixando-se num ponto forte, seguido dos demais elementos da composicdo da

% Burch, Noel: Préaxis do cinema
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imagem. Esse era o0 ponto crucial que Eisenstein diferia de seus compatriotas no
processo de montagem. Ele pensou nos possiveis efeitos (diferentes modalidades)
que causaria a alternancia de elementos no itinerario visual e sonoro. Isso,
mascarando o aparato técnico, querendo tornar “transparentes”, na medida do
possivel, os recursos que permitem a linguagem cinematografica — no sentido de
“naturaliza-la”, isto €, de dar ao espectador uma facil identificacdo com o que se
mostra, uma visdo baseada na ilusdo de realidade e continuidade. Mas, para isso,
0s quadros deveriam ser compostos a todo instante e de forma completa. Como as
composicoes em diferentes planos alteram o quadro, a montagem, em si, ja reflete
a personalidade de cada diretor, uma vez que ndo deixard de exibir
imcompletitudes, heterogeneidades e os pontos de vista. Mais recentemente,
considerando os vetores da pesada engenharia de som, o historiador Ciro
Flamarion Cardoso, em sua andlise filmica lacida, que muito me inspirou,
acrescenta, além do ponto de vista, o ponto de escuta.

Voltando a montagem preconizada por Eisentein e comparando-a, por
exemplo, a criacdo cubista, poderemos notar uma intencional superposicdo de
imagens como memoria visual, por meio dos cortes e sucessdo de planos,
formando uma trama de tensbes, com complexidade e coeréncia, que afetam a
sequéncia dos quadros. No cinema mudo, o recurso da fusao era feito de um modo
mais livre, raramente era utilizada para significar algo especifico, muito menos, a
idéia da passagem do tempo. Esta era mostrada, via de regra, pelos intertitulos. S6
posteriormente, passou a funcionar como ligacao suave de um primeiro plano a um
plano conjunto, dentro de uma sequéncia continua. Com a assimilacdo do

processo de decupagem, ela passou a funcionar com finalidade plastica, poética,
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em filmes de Abel Gance, Jean Epstein e Marcel L'Herbier, entre outros. E claro
que a superposicdo ndo € conteudo instantdneo, mas imaginario. Os poucos
segundos de seu processo nao afetam a natureza “real” da imagem. O cinema
passa a pressupor um imaginario a partir de trucagens em que o vetor tempo faz
uma espécie de ponte entre o real e o ilusorio. llusdo porque, na verdade, ndo ha
continuidade, nem nas imagens fotograficas que constituem o filme (que séo
isoladas umas das outras, discretas, embora sua sucessdo se dé a grande
velocidade), nem na feitura dele, posto que o material filmado é posteriormente
organizado. Nesse processo, em relacdo ao criador de representacdes, podemos
falar na inseparabilidade entre o conhecedor e o conhecido. Ao mascarar as
descontinuidades (entre planos, na sucesséo destes, das cenas e das sequéncias)
e dar a impressao de restituir fielmente a quem vé o filme o tempo do mundo e o
espaco do mundo, o cineasta trabalha com uma construcdo de imaginario a partir
de fragmentos de “realidade” da imagem, em plano retangular de proporgcdes
dadas, cuja ordem e duracéo de visdo determinara seu sentido.

Nesse pacto com o imaginario de quem cria, no caso 0s cineastas, com as
esperadas percepcdes do espectador, procura-se doravante homogeneizar 0
significante visual (diferentes planos, enquadramentos, cortes secos, iluminacéo) e
o significado narrativo (relacdo das legendas com as imagens, unidade de
representacdo dos atores, unidade e coeréncia do roteiro, busca de um ponto de
vista ou de um tom unitario). Uma vez diferindo de um verdadeiro retrato da
realidade, ndo fica dificil de se entender e de se concordar com Rudolf Arnheim
que o cinema so pode ser entendido como arte. Ele enumera como fundamentacao

a essa afirmativa os aspectos do veiculo que o faz irreal: a projecao de solidos em
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uma superficie bidimensional, a reducdo do sentido de profundidade e o problema
do tamanho absoluto da imagem, a iluminacdo e a auséncia de cor, 0
enquadramento da imagem, a auséncia da continuidade espaco-temporal e a
auséncia da entrada de outros sentidos. Assim, para Arnheim, cada imagem do
filme contém pelo menos seis tipos de aspectos irreais, que sdo a matéria prima da

arte cinematogréafica.

1.4 O significante sonoro

Até agora, falamos mais detidamente da imagem, maioria das vezes sem
seu acompanhante essencial, que € o som. A inclusdo da banda sonora nos filmes,
no final da década de 1920, inicialmente entendido como um reforco da
significacao visual, com o passar do tempo — como n&o poderia deixar de ser — vai
assumindo uma nova funcdo. Em relacdo a montagem, feita a ponderacdo das
diferentes velocidades entre 0 som e a imagem, 0 cinema se vale da diegese
sonora para, além de atuar no sincronismo do som com a imagem, positivar o som,
a fala, a muasica, como refor¢o para as emocgdes, configurando-se como um forte
significante nas sequéncias das cenas (por exemplo, em Alexandre Nevsky, da
parceria entre Eisenstein e Prokofiev € um bom exemplo). O resultado final,
contrariando as prédicas de Charles Chaplin, que achava que o uso da palavra no
cinema restringiria a imaginacao, alargou suas possibilidades de pontos de vista,
propiciando, para a arte cinematografica, a contradicdo entre as melhores
possibilidades de abstracdo e simbolismo dentro do limite temporario do tempo de

projecdo. Assim, um mesmo dialogo ou um acontecimento, na tela, fica passivel de
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multiplas representacdes diferentes, cada uma delas abandona ou se apossa de
elementos que fazem com que os espectadores reconhegcam o0 objeto retratado e,
cada uma, introduz, seja por razdes didaticas ou estéticas, abstracbées menos ou
mais complexas, mas que ndo deixam de manter um tipo de elo com o objeto
original, para que possa subsistir o reconhecimento. No frigir dos ovos, um
processo inevitavel e necessario — posto que se esta no mundo da representacao —
em que se cria a ilusdo de realidade, feita por um conjunto de abstracdes (a cor, 0
preto e branco, a sombra, a superficie plana) e suas convencoes (as leis da
montagem, a busca pela coeréncia, a narracdo em off, o poético etc.). Nessa nova
conformacdo e coeréncia, espera-se a identificacdo do espectador, que vai ao
cinema ou assiste a um filme em processo de cumplicidade inconsciente.

Nesse breve percurso de construcdo do imaginério filmico, o tratamento da
imagem, do som e a busca da identificacdo do espectador, passa da construgéo do
roteiro elementar (a oposicéo entre o bem e o mal, o herdi e o vildo, o belo e o feio)
para, ao longo dos anos, adquirir certas sofisticagoes, certa variedade de estilos e
tratamentos; além de se apropriar vorazmente das ousadias de vanguarda, que
acabam por serem assimiladas pelo cinema como recursos adicionais. Assim, por
exemplo, os filmes passam a usar, de formas variadas, recursos que rompem com
a linearidade do tempo, o uso do flash back, caracterizados em cenérios
fantasticos e nada naturais.

De onde surgem essas imagens do paraiso, da mente humana perturbada
por terrores facilmente identificaveis pelo espectador, ou ainda a repeticdo de
incidentes marcantes, que serdo leitmotivs para caracterizar a personagem? Como

mostrar as diferentes temporalidades no cinema?
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Inicialmente, poderemos constatar que 0 cinema construiu esses recursos,
em somatoria, dos préprios filmes que eram feitos. Assim, € perceptivel que o
cinema ja estava criando, para o espectador, a sua linguagem-identificacéo, que €
peculiar apenas ao cinema, 0 que nos leva a supor que um certo tipo de imaginario
ja esteja circunscrito para a identificacdo do espectador. Um bom exemplo é o
Desencanto (A brief encounter), de 1946, de David Lean, em que o flash back,
sistematicamente usado, atua diretamente na memodria - e sua recuperacédo é
central na narrativa — o clima de melancolia e culpa contrasta-se com a imagem da
estacao de trem (o som diegético dos ruidos do trem sdo como que gritos de medo
e davida), a soliddo, o inconfessavel, os encontros inoportunos com as amigas
(que retroagem com a personagem no eixo da realidade).

Também, houve filmes que recorreram a roteiros em que predomina a
ambiglidade e o insélito (Laura, de Otto Preminger, 1944). Nesses, 0s scripts
propunham um tipo de jogo, consubstanciado na descontinuidade e na
fragmentacdo dos elementos. Em Laura, ao admitir, por indugdo, a morte da
personagem Laura, 0 espectador se impacta ao tomar ciéncia de que houve um
engano, e que a personagem central esta viva e centralizara a atencdo, agora de
maneira mais concreta. A Laura “construida” na memoria, a partir dos pontos de
vista das demais personagens, em imagens do flash back, é semelhante a Laura
“real”, que surge inesperadamente. O jogo se estabelece na juncdo da
caracterizacdo e identificacdo desses pontos de vista sobre a personagem no
processo de construcéo da trama.

Um outro exemplo, ainda mais flagrante, € o de Rebeca (1941), de Alfred

Hitchcock. Quando comeca o filme, ficamos sabendo que Rebeca morreu. Como
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ndo ha nenhuma visualizacdo dos fatos ocorridos anteriormente, s ficamos
conhecendo Rebeca por meio dos didlogos das personagens. A dimensao
alcancada entre as palavras das personagens presentes a respeito de uma
personagem ausente faz com que, pelo mecanismo da imaginacdo, passemos a
dar vida a Rebeca, por meio de seus vestidos, da descricdo do tom particular de
sua voz, seus habitos, que, em sequéncia enigmatica e criptica, faz com que
criemos em nOsSsSO imaginario uma personagem que nunca Vvimos, que nao
poderemos nem ao menos testar sua verossimilhanca.

Outros cineastas romperam parcialmente com as formas consagradas de
montagem (Cidadao Kane, de Orson Welles, 1941, cuja montagem esteve a cargo
de Robert Wise, futuro diretor); além do uso do flash-back, este filme multiplica os
pontos de vista e insere a forma do documentério como recurso narrativo: €
verdade que muitos analistas, entre eles Bazin citado anteriormente, consideram-
no um precursor do cinema moderno, sendo, sem duavida, muito menos
“confortavel” e bastante mais exigente para com o espectador do que a média dos

filmes classicos.

Para terminar este primeiro capitulo, valendo-me, na escrita, do recurso, em
musica, de Richard Wagner, em que um tema musical vai lentamente se fundindo
em um outro, que passa a ser determinante, ndo posso deixar de fazer uma
consideracdo semiédtica sobre a montagem e a criagdo em cinema. Para isso, as
posicdes de Christian Metz me parecem as mais apropriadas. Além de ele ter
estudado o cinema, usou, como balizador, sua formacgéo psicanalitica. Propés uma

abordagem semiética do cinema-objeto estendido para o imaginario, ganhando um
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novo terreno para a acao analitica no estudo dos simbolos: o cinema como a
técnica do imaginario.

Para Metz, o cinema poderia ser estudado de quatro maneiras: na chave
critica, histérica, a teodrica e, por fim, por meio da filmologia, ou seja, o estudo
cientifico e “externo” ao cinema, feito por psicélogos, socidlogos, pedagogos, etc.
Em relacdo ao imaginario, essa abordagem teria dois sentidos: no sentido comum
da palavra, como um conjunto de tendéncias criticas em que os filmes consistiriam
em narrativas ficcionais, dependendo sempre, em seu significado, de um
imaginario primario baseado na fotografia; e um segundo significado, afeito ao
simbdlico, ao processo de construcdo de um universo representacional que
possibilitasse a interpretacdo de imagens; enfim, um discurso do objeto e um
discurso sobre o objeto.

Nessas investigacdes sobre o imaginario, Metz destina & semidtica um
papel importante ao congregar varias disciplinas — a sociologia, a antropologia, a
histéria, a economia etc... — para distinguir, no fato social, a construcdo de
simbolos e o reconhecimento coletivo desses simbolos. Para ele, a assimilacédo
dos conteudos filmicos, e 0 sucesso do cinema em si, estariam apoiados no uso da
representacdo a partir de uma linguagem em que seus componentes teriam
assimilacdo imediata, ou possibilitariam, por similaridade, este reconhecimento em
dindmica processual. Ele se referiu a imagem como sendo um espelho, valendo-se
das investigacOes lacanianas da interpretacdo do inconsciente, cujo reflexo seria a
resultante da constru¢do de simbolos dos sujeitos sociais, ou seja, a linguagem

filmica cria e reproduz conteudos socialmente reconheciveis.
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A imagem do cinema como um espelho, em que se refletem codigos
passiveis de inteligibilidade, baseia-se numa espécie de interpolacdo espontanea
(afetiva, motivada) em que o espectador decodifica continuamente "contetudos”. A
qualidade da inteligibilidade desses conteudos seria resultado e consequéncia de
uma logica natural, uma vez que estes sao parcialmente convencionalizados e
codificados, para que possibilitem um sentido, por meio de iniUmeras combinacgdes,
que se prendem - salvo raras excecdes — a padrdes de inteleccao.

Os escritos de Metz, por outro lado, deixam a sensacdo de uma certa
incompletitude, termo afeito a prosddia dos psicolégicos. Como semiotista, que
viveu em plena crise do estruturalismo, ele percebeu no cinema um “discurso a
base de imagens”. Como era recorrente aos intelectuais da época de 1960 e 1970,
ndo chegou a clareza analitica do cinema, por estar preso a posi¢do saussiriana,
ao constatar que o cinema era uma “linguagem sem lingua”. Sé posteriormente a
semibtica do cinema, a partir de possibilidades metodolégicas mais palpaveis (os
estudos das modalidades, a interatividade, a construcdo de signos e a
hipertextualidade), iria estabelecer formulagdes mais bem recebidas sobre o
significante filmico.

Mas, pegando a boa palavra das coisas, como aconselha Montagne, Metz é
importante para esta dissertacdo ao enunciar que a pratica do cinema, tanto na
emissdo quanto na recepgéo, exige uma certa aprendizagem. Ele comenta, em
suas reflexdes, que o tipo de aprendizagem requerida pelo cinema seria mais dificil
do que a que se exige na aprendizagem de idiomas. Trata-se da constituicdo de
um espaco imaginario que possibilite a criacdo e a justaposicdo de simbolos

continuamente, para posterior decodificacdo. Tanto isso € complexo que, em nivel
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filogenético, a elaboracdo da linguagem cinematografica levou perto de 20 anos
(1895 a 1915) para se estruturar, desde as experiéncias de Lumiere a D.W. Griffith.
Isso quer dizer que se levou perto de duas décadas para o cinema adquirir uma
linguagem apoiada em uma narrativa, que seria passivel de entendimento por parte
do espectador. Por outro lado, em nivel ontogenético, essa decodificacdo de
simbolos, ainda que convencional, necessitaria de uma certa vivéncia para que a
decodificacdo obtivesse uma boa inteligibilidade; o que, atualmente, denominamos
como sendo o de se possuir um letramento da linguagem filmica por parte do
espectador. Outrossim, isso nos induz a pensar que o imaginario, no cinema, €
construido e se aprimora, em funcdo da experiéncia repetida e estimulada das
novas criacdes dos filmes.

E muito interessante a analise Metz sobre “o filme dentro de um filme”, como
€ o0 caso de 8 1/2 de Fellini, em que acentua a construcdo em abismo, opulenta e

barroca da realidade:

Essa construgcdo em trés andares dé a sua verdadeira significacdo ao desenlace do filme,
gue recebeu diversas interpretacdes. A versdo em que Fellini se fixou finalmente ndo insere um,
mas sim trés desenlaces sucessivos. Num primeiro momento, Guido renuncia a fazer seu filme
porque seria confuso, desordenado, por demais préximo de sua vida para constituir uma obra, por
que se reduziria a uma série desconexa de ecos e lembrancas, porque nado teria nenhuma
mensagem central capaz de lhe dar unidade, enfim e principalmente porque nao alteraria a vida;
este é o sentido do suicidio simbdlico de Guido no fim da tumultuosa entrevista a imprensa, bem
como nas ultimas frases de Daumier. Num segundo momento — a alegoria final da ronda encantada
— por ter recusado o filme, Guido é devolvido a vida e vé desfilando a sua frente todos aqueles que
passaram pela sua vida...Mas é nesse momento que Guido — que ndo é mais cineasta, que voltou a
ser um homem como 0s outros — pega de novo seu porta-voz de diretor e passa a organizar a ronda
de lembrancas. Quer dizer que o filme seré feito; ndo tera mensagem central, nem mudara a vida, j&
que sera feito com a sua prépria confusdo... Nao é mais Guido que esta no centro do circulo, mas
apenas a criancinha toda vestida de branco e tocando pifaro, inspirador essencial de vida e magia —
Guido-criancga tornou-se o simbolo de Fellini-crian¢a, ja que o lugar do diretor, agora desocupado,
s6 pode ser ocupado por um personagem exterior & acéo, pelo préprio Fellini.*’
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A andlise do trecho acima é exemplar para podermos constatar a
intencionalidade do diretor, no caso Fellini, em construir e reconstruir o imaginario
dentro de um mesmo filme. O processo de montagem é o responsavel pela
constituicdo imaginaria do argumento do filme e homogeinizador dos diferentes
niveis e pontos de vista. Esses fragmentos da “realidade” compor&o o produto final,
que é o filme. Este sera lido, ou visto; e, dele, extrair-se-do diversas leituras, em
que 0s recursos de quem o0 assiste “no agora” pressupordo a percepcao,
separando 0 que esta presente e detectando o que estiver oculto. Quando
submetido a diferentes grupos sociais, como uma mensagem afeita a um tempo e
a um determinado contexto social, o filme se comportardq, nessa configuracao,
como um mito, que € reconhecido por aqueles que tomam contato com ele, ainda
que traduzido para outro idioma, assumindo diferentes significacdes, dependendo
das caracteristicas do grupo social que o assiste.

Como mencionamos 0 mito, agora podemos adentrar no proximo capitulo e

aborda-lo mais de perto.

% Metz, Christian: A Significacdo no cinema, pags.222 e 223.
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Capitulo 2 — Sobre o0 mito e o cinema

C’est le privilege des Iégendes d'étre sans age.

Jean Cocteau - Orphée

Meu verso, meu siléncio, minha musica!

Nunca fujas de mim! Sem ti sou nada.

Sou coisa sem razao, jogada, sou pedra rolada.
Orfeu menos Euridice...Coisa incompreensivel!
A existéncia sem ti € como olhar para um relégio
s6 com o ponteiro dos minutos.

Tu és a hora, és o que da sentido

e direcdo ao tempo, minha amiga.

Vinicius de Moraes — Orfeu da Conceicao

As metéaforas da luz vitoriosa sobre as trevas, da vida renascendo em meio a
morte, do retorno ao vale da morte e ao ponto inicial, sejam nas profundezas do
Averno ou nas delicias paradisiacas do Lete, sdo imagens e argumentos
recorrentes no mundo do mito, que o cinema, de diferentes formas, sempre
revisita, seja por metaforas simples, antiteses sem idade, carregadas do valor
simbdlico de séculos, em que, em cada época, se da um tipo de predilecéo
apaixonada, uma espécie de recorréncia, em vista de determinados contextos que
fazem a criacdo gerar emergéncias.

Estou me atendo a representacdo cinematografica, mas esse movimento
ciclico e complexo pode ser estendido as demais atividades humanas, desde os
rituais, a literatura — particularmente a poesia — ao teatro, e até as ligadas ao
pensamento e a industria. Em todas elas, a presenca do mito € marcada pela
propria presenca do homem, que traz em si, em diferentes concepcdes, a

influéncia mitica como heranca filogenética.
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Em se tratando das representacdes em imagens do cinema, a antiga ordem
ancestral se metamorfoseia em diversas reducdes simbolicas, deuses e
semideuses, transformados em sujeitos incomuns, em cenarios idilicos ou
nimbicos, flagelos césmicos, sofrimentos liricos, em que a luta desse movimento
pode ser comparada com a imagem da luz do dia com a das trevas da noite. Neste
caso, essa luta, cuja metafora é solar, estd amplamente associada ao predominio
da razdo, da potencializacdo da razdo como regente do mundo. As trevas
representariam o caos, a desordem, 0s movimentos premonitérios, que sao a
matéria-prima da criacdo artistica. Assim, nessa estranha cosmogonia, navega-se
desde a criacdo do mundo até as formas miticas abstratas da contemporaneidade,
tais quais: o poder e 0 encantamento da imagem, a trajetéria veloz da informacéo
ou as superestruturas do poder.

Mas, ndo € apenas a identidade do material simbdlico que impressiona a
constatacdo, seja pelas suas analogias ou recriagcbes, mas o0s desejos e as
proibicdbes de um grupo social, deslocado da sua forma primitiva. Como esses
desejos incluem os impulsos agressivos - o tabu do incesto, por exemplo -, as
pulsbes, sua contrapartida serd o poder regulador que a extensa mitologia exerce
na vida social. De um lado, esses desejos se ocultam ou sofrem “dramatizacdes”
complexas que privilegiam novos processos essenciais do mito, mesclados pela
criacdo em tendéncias, estratificagbes ou ainda em diferentes constituicoes
tematicas.

Essa estranha cosmogonia passa a exceder as narrativas simples originais,
criando um sortimento de recriacées em que se retrata com maior complexidade a

questdo do sentimento vencendo o medo, a da necessidade da luta contra o
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destino, a do questionamento da reveréncia a autoridade e da obediéncia aos
nexos enigmaticos da ordem vigente, movimentos esses em vetores de um novo
tempo. Tempo esse, que, em seus movimentos ciclicos, criard novas trevas:
nascem os herdis ou 0s seres miticos. Como seus produtores, na antiguidade, os
poetas; hoje, os fazedores de roteiros, no caso do cinema.

Relendo os textos sobre os mitos, recolhemos, sem dificuldade, uma
infinidade de aspectos e situacdes modelares em que, de alguma forma, sentimos
estar préxima de nos. Variam as circunstancias, os diversos graus e acentos na
alma apolinea ou dionisiaca, que repetem, em diferentes épocas: antes era assim;
agora, é deste jeito. Essa € a face dupla do mito, se assim podemos dizer. E por
meio dessas mudancas que se constata seu carater mutavel, bem como as
configuragBes que este assume em determinados contextos historicos e sociais.

Essa projecdo mitica, tdo afastada da narragdo original e da verdade estrita
do acontecimento, mensura a imaginacdo que se propaga desde 0s tempos
imemoriais até os dias de hoje. H4 uma continua construcdo, um reaproveitamento
dessa narrativa, que, por diferentes ingredientes, recria esses relatos, seja pela
embriagues momentanea da arte ou por incidentes concretos do corpo social.
Mircea Eliade® enuncia que ndo ha divida de que o destino do género humano é
tocado pelos mitos, que influenciam suas decisbes, tamanho é seu poder de

difusédo e de multiplicidade de formas de representacédo. Rank considera 0 mito um

sonho coletivo de um povo®.

% Eliade, Mircea. Mito e realidade, pag 16.
%A Unica diferenca é o que o sonho é individual e o mito é coletivo. O primeiro é expressdo da libido
pessoal; o segundo, da libido dos povos. Cit in Sociologia e Psicanalise, Roger Bastide, pag. 120
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Os mitos narram nao apenas a origem do mundo, dos animais, das plantas e
do homem, mas também todos os acontecimentos primordiais, em consequéncia
dos quais o0 homem se converteu no que é hoje — um ser mortal, sexuado,
organizado em sociedade, obrigado a trabalhar para viver e trabalhando de acordo
com determinadas regras.

O mito se situa a um nivel de consciéncia que é conjuntamente o da
interpretacdo do real e da producdo de uma nova realidade. E uma leitura
imaginaria do momento histérico, ao mesmo tempo em que € um ato criador, que
contribui para modificar o curso dos acontecimentos.

Essa conceituacdo sobre o mito, quando a aplicamos em relagdo ao cinema,
toca-se em um fato central: um dado gerador, aquele que deflagrard as mdultiplas
possibilidades de representacdo e de aproveitamento do mito. A partir dai, sera
possivel tratar em pé de igualdade um certo nimero de idéias, de acontecimentos,
de obras de arte, cujo parentesco torna-se identificavel pelo elo legendario que une
a todos. A imagem simples de um mito € a origem, além de uma narrativa, da
imagem-chave de uma dada situacdo que estd em movimento de mudanca.

Tentemos discernir mais claramente a natureza do mito e seu movimento.
Nela, sera preciso distinguir, de um lado, a inclinacéo irresistivel do lado dionisiaco
da criacéo, que procura pelo prazer e, pelo reverso, a punicao pela dissipagéo ou o
auto-aniquilamento; por outro, o aspecto modelar, apolineo, aquele que constrange
a violéncia popular, estabelecendo uma energia positiva, em sentido oposto a
destrutiva. Nenhuma medida comum, & primeira vista, aproxima a vertigem

exemplar do mito. Mesmo que seja uma personagem dos enredos devassos de
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Sade, carregard em si uma refinada ou rude liturgia que visa a pacificacédo, a
recomposicéo da ordem em meio ao caos.*

Olhando o mito ainda mais de perto, percebe-se uma correspondéncia
temporal — uma sujeicdo ao contexto em que foi criado — que, via de regra, é
mostrada como uma reviravolta, uma transmutacdo. A persisténcia do mito se
afirma na sucessédo descontinua do jogo claro-escuro da alma humana, que se
afirma finalmente na morte. A partir dela, retornara a vida, em continuo: os sinais
se invertem; o sombrio poder da caréncia, da penuria, do caos, é entdo precedido

pelo gozo dos privilégios, em que se inclui a arte.

2.1 Necessidade da abordagem em perspectivas multiplas

Parece ser consenso a impossibilidade de uma definicdo do mito que seja
aceita pelos estudiosos e pelos nao-especialistas. Enquanto uma realidade social
extremamente complexa, ele exige uma abordagem e interpretagdo em
perspectivas multiplas. Assim, nossa trajetéria € uma descida (admitindo que o
tempo opere em escala progressiva) para a “realidade” da Histéria, que é exemplar
ao mostrar o discurso da razdo, arrastado por paixées voluntarias do criador, que
busca no mundo seu ponto de insercdo, seu receptaculo nesses entes
sobrenaturais. Os grandes momentos miticos sdo os episodios preferenciais para
essa reencarnacao: doravante, neles, perceberemos o discurso da razao téao-

somente na associacdo que une a tensdo voluntaria dos homens de criacédo (de

0 Sobre o tema da mitologia sadeana como organizadora da ordem da libido, hd um interessante estudo de
Jacques Lacan, envolvendo a postura reorganizadora de Sade e a filosofia de Kant. In Elisabeth Roudinesco e
a biografia critica: Jacques Lacan.
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acdo) na resisténcia intencional ao mundo preexistente. Ai esta, € verdade, a razéo
tragada e logo concentrada no seu projeto, que passa a ser uma materialidade
elevada a poténcia de simbolo. Até ocorréncias como a da morte, de que se fez
inUmeras lendas, e sob uma linguagem simbdlica, a qual se tenta redescobrir 0
jogo das forcas “reais” da natureza, assume roupagens verdadeiras.

Os movimentos desses entes sobrenaturais, a persona que passam a
representar, as festas, os cultos, os rituais, os emblemas, sdo os ingredientes
desse discurso simbolico, que, no seu conjunto, dissimula e manifesta seu passo
decisivo para serem criveis: eles fazem parte do real, na medida em que se
assemelham a ele.

Na interpretacdo ético-psicoldgica, as figuras mais significativas da mitologia
grega, em especial, representam, cada uma, uma funcdo da psique. A relacdo
entre elas exprime a vida psiquica dos homens, mediada entre as tendéncias
opostas: da sublimagcdo a perversidade. A harmonia dos desejos € atribuida aos
clamores a Zeus; a Apolo, a inspiracao intuitiva; a Pallas Athena, a regresséo; a
Heros, o élan evolutivo, o desejo essencial, enfim toda uma constelacdo — sublime
ou perversa — da psique que encontra sua formulacdo figurada e explicada em
simbolos veridicos, que visam a determinar o que € indeterminavel.

Essa interpretacdo, entretanto, refere-se a uma espécie de dramaturgia da
vida interior do criador. Suas representacdes estdo afeitas a psique humana.

Outros intérpretes*!, sobretudo os da linha antropolégica, encaram o mito como a

* Schelling, em A Filosofia do mito, vé& no mito uma religido natural do género humano, uma auto-revelacéo
do absoluto. Em filosofia, se destaca a interpretacdo do mito de Ernest Cassirer, na qual a caracteristica do
pensamento mitico é vista sob o ponto de vista da distingdo entre o simbolo e o objeto do simbolo, isto é, na
consciéncia do simbolo como tal (in Filosofia das formas simbolicas). Posteriormente, no Ensaio sobre o
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vida passada dos povos, a sua histéria, com seus herdis e suas facanhas,
recriados simbolicamente como deuses e suas aventuras.*? Aqui, o mito assume a
funcdo de uma dramaturgia da vida social ou uma histéria escrita em linha poética.
Suas manifestacfes em certos povos ndo obedecem a mesma ordem e a mesma
significacdo dos demais, mas é possivel identificar similaridades. Elabora-se um
mito a partir de outro, em criacbes localizadas no tempo e no espaco, 0o que
possibilita se postular que alguma parte desse relato corresponde a um dado
objeto real. Se, por outro lado, ele corresponde a um esquema inconsciente, que
ndo pode ser verificavel, a observagdo recaira nas suas incoeréncias aparentes,
resultado das contradicbes que, de alguma forma, elucidardo os problemas
etnogréficos.*®

Para outros intérpretes, sobretudo entre os filésofos, o mito € um conjunto
de simbolos muito antigos, destinados, primitivamente, a desenvolver os dogmas
filosoficos e as idéias morais. Se ndo houvesse esses movimentos, 0 senso seria
perdido. Para Platdo, por exemplo, o mito € uma forma de destacar uma opinido,
uma dada proposi¢do, mas ndo uma verdade cientifica. E o “caminho humano mais

breve” da persuasao e, em conjunto, seu dominio é representado por uma regiao

homem, Cassirer atribui ao mito um fundamento emotivo: O substrato real do mito ndo é o substrato de
pensamento, mas, sim, de sentimento. O mito e a religido primitiva ndo sdo de todo incoerentes, mas sdo
totalmente privados do senso ou da razdo. Mas sua coeréncia provém mais de uma unidade sentimental do que
das regras logicas. Esta unidade é um dos impulsos mais fortes e mais profundos do pensamento primitivo.
Essay on Man, Cap. 7 pag. 124-125.

Na tese dos socidlogos franceses Durkheim e Lévy-Bruhl, o verdadeiro modelo do mito ndo € a natureza, mas
a sociedade, e que este é a projecdo da vida social do homem (Durkheim, in Les Formes élémentaires de la vie
religieuse). Também, o pensamento mitico como sendo pré-logico, no sentido deste prescindir a ordem
necessaria do pensamento légico (Lévy-Bruhl in La mentalité primitive).

*2 Malinowski, in Magic, science and religion, v& no mito a justificacdo retrospectiva dos elementos
fundamentais que constituem a cultura de um grupo. O mito cumpre a funcao intimamente ligada a natureza da
tradi¢do e a continuidade da cultura, com a relacdo entre maturidade e juventude e com a atitude humana em
relacdo ao passado. Assim, para ele, cada mudanca histdrica cria sua mitologia, que sera, todavia, apenas
indiretamente relativa ao fato histérico.
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que estd além do restrito circulo do pensamento racional, em que se pode
aventurar apenas com suposicées verossimeis.**

Seja qual for o sistema de interpretacdo, 0 mito ajuda a perceber uma
dimensao da realidade humana e mostra, em seus relatos, a funcédo simbdlica da

imaginac&o. E seu valor simbdlico que releva uma significagéo profunda.

2.2 O sentido plurivoco do mito

Pode-se dizer, de maneira geral, que o mito € uma narrativa, uma histéria
permeada por signos e enigmas, - complexos ou singulares -, simples e
impressionantes, surgidos em periodos imemoriais, associados ao
desenvolvimento da agricultura no século XII AC, periodo este a que se atribui 0
surgimento da linguagem e das formas representacionais das manifestacdes
humanas. O mito resume um numero infinito de situagBes, mais ou menos
analogas: a narrativa mitica pretende, de forma exemplar, abordar os grandes
acontecimentos e dilemas da alma humana, sobretudo no tocante a morte.

Quando visto pelo seu significado plurivoco de interpretacdo, o mito,
segundo Gadamer*, é constituido de formas poéticas, seja pela oralidade ou pela

escrita dos antigos poetas.

*3 Strauss, Lévi. L’Homme nu, pag. 504.

* Platdo, Gorgias, XLVII: E possivel, até, que estejamos mortos; eu préprio ja ouvi certo sabio declarar que
estamos realmente mortos e temos por sepultura o corpo, e que a porcao da alma em que residem os desejos é
facilmente sugestionavel e conduzida de um lado para o outro, de onde veio a um sujeito espirituoso e criador
de mitos — provavelmente siciliano ou italico — jogando com as palavras, a idéia de dar o nome de pipa a
alma, por deixar-se facilmente encher de sugestdes; os infensos ao estudo chamaram de n&o iniciados, e a
porc¢do da alma dos ndo iniciados em que se localizam as paix0es, justamente por ser incontentavel e nada
reter, comparou a um tonel furado, por isso mesmo que nunca revela saciedade.
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O mito permite apreender instantaneamente certos tipos de relacdes
constantes e destaca-las das obscuridades das aparéncias cotidianas. Isto se
apresenta para n0s como se tudo ai buscasse uma significacdo, um conceito e um
deciframento. Conhecer o mito é, em certo sentido, uma demonstracdo de
conhecimento. Interpretar o mito € reintegra-lo ao tempo forte, contemporaneo.
Pressupbe um conhecimento do espaco social, que podera ser mostrado por
metaforas (o tempo sagrado) ou por semelhancas (as materializacdes).

Num sentido mais estrito, os mitos traduzem as regras de conduta de um
grupo social ou religioso. Procedem, portanto, do elemento sagrado, a volta do qual
se constituiu o grupo (narrativas simbdlicas da vida e da morte dos deuses, lendas
que explicam os sacrificios, ou a origem dos tabus).

Frequientemente, nota-se que um mito ndo dispbfe de uma autoria. Sua
origem tem de ser obscura; seu proprio sentido o €, em parte. Apresenta-se como
a expressdo andnima de realidades coletivas, ou, mais exatamente, comuns.

Esse aspecto andnimo do mito é interessante. Ele se contrapfe, nos dias de
hoje, a sede das autorias, das propriedades e pertinéncias intelectuais. Ao ser
interpretado, seja por poetas ou musicos, ele passa a pertencer a alguém, que
também assume conformidade mitica. Assim, pode-se falar no Orfeu de Cocteau,
na oOpera Orfeu de Monteverdi. Estas passam, entre inUmeras outras, a serem

recriagdes importantes sobre o mito, e, de certa forma, enquanto marcos de uma

* A histéria dos deuses e homens baseia-se no fato de que ela é dita, que s6 ela possui e se sustenta, como
fonte de credibilidade, pelo fato de ser contada e recontada aos outros. Mas, neste sentido muito exato, toda
poesia € mitica, pois compartilha com o mito, esta propriedade de sé obter sua prépria credibilidade pelo fato
de ser dita. Dessa maneira, ela se encontra colocada num elemento que pertence tanto a criacdo poética
guanto a interpretacdo. Mais ainda: é o que faz com que toda poesia inclua, sempre, uma interpretacao.
Gadamer, Hans-Georg: Arte poética e interpretacao.
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dada leitura bem-sucedida, constituem-se como mitos na esfera da cultura, entre o
cinema e a Opera.

Mas, mesmo assim vistos, ndo esgotardo seu potencial de interpretacdes.
Nisso, o mito funciona, no dominio da cultura, como na ambiglidade de
possibilidades do oraculo; ou seja, ele ndo pertence a uma esfera Unica de
interpretacdo, mas, ao tempo das inUmeras possibilidades de significacdo. Cada
nova significacdo aumenta a potencialidade do oraculo. Isso possibilita ao cinema,
por exemplo, obter uma fonte inesgotavel de criacdes, em avassaladora escolha
combinatdria de contetdos. Assim, um incidente provocado por um poder infame e
perverso empurra Orfeu para seu destino fatal. Orfeu se debate e se lamenta em
sua vontade de refutar uma sentenca divina que, ao final, empurra-o para o0 mundo
dos mortos em busca de sua amada. Sua desgraca € a de perde-la para sempre e,
dela, apenas cultuar sua memobria. Entre as muitas leituras desse percurso
narrativo, a multiplicidade tragica do oraculo é a de, de modo exemplar, mostrar
quao ambigua é a fatalidade que pende sobre o ser humano como tal, o que,
outrossim, faz com este se humanize, ao saber das possiveis adversidades que o
esperam. A interpretacdo do ambiguo incidente e o grau de adversidades que o
homem enfrenta, seja a da morte ou do amor irrealizado, é o eixo central das
possibilidades do mito.

Quando apropriada pela escrita literaria, a narrativa do mito fica agregada ao
talento de seu criador, que lhe empresta beleza, verossimilhanca e todas suas
qualidades de éxito singular (originalidade, habilidade, estilo etc.). Ndo podemos
nos referir, aqui, apenas como uma estilizacdo do mito. Estilizar algo é elaborar

sobre um conteudo que é nosso. Mas, 0 mito € uma constru¢ao social, histérica e
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ancestral, se ainda se quiser, uma imagem arcaica de nosso inconsciente*®. O mito
€ Nosso arquétipo, diria Jung; ou nosso reflexo no espelho do inconsciente, afirma
Lacan.

O carater mais profundo do mito — em instancias psicoldgicas — é o poder
que ele tem sobre nés, em geral involuntério, atrelado a trama da civilizagdo. Assim
visto, o0 mito passa a exercer um poder de coercdo sobre os que nele se
identificam. Seu enunciado desarma as instancias criticas, reduz ao siléncio a
razao, e opera com a imaginacao a criacao de novos elementos representacionais
gue nos tocam de maneira profunda.

A constatacdo da obscuridade dessas narrativas antigas tem parentesco
com a cartografia enigmética de nosso inconsciente. A obscuridade do mito, em
geral, ndo reside na sua forma de expressdo. De um lado, reside no mistério de
sua origem; de outro, na importancia vital dos fatos que este simboliza. Se esses
fatos ndo fossem obscuros, ou se ndo houvesse nenhum interesse em obscurecer
sua origem e seu alcance para o subtrair pela critica da razdo, ndo haveria a

necessidade do mito.

2.3 Mito e cultura

Edgar Morin*’ podera nos dar subsidios importantes para a andlise da
relacdo entre o0 mito e a cultura. Para ele, a cultura é um corpo complexo de
normas, simbolos, mitos e imagens, que penetram nos individuos estruturando

seus instintos e emog¢des. No ambito da cultura, o mito surge como uma linguagem

* O pensamento dogmatico é conceitual, enquanto que o mito é constituido por imagens. A imagem é anterior
ao conceito e, por consequéncia, 0 pensamento mitico pertence a culturas menos adiantadas que as
sociedades portadoras de dogmas. Roger Bastide: Psicandlise e sociedade, pags. 125 e 126.
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e, enquanto tal pretende um imaginario que quer se realizar. Dai as diversas
formas de representacdes do mito, seja na arte, na literatura, na poesia e nos
roteiros de filmes.

No processo cultural, ao modificar a narrativa original do mito — movidas por
estimulos que compreendem o exotico, 0 modelar e o0 enigmatico — essas
manifestacbes humanas atuam diretamente no imaginario dos leitores, no olhar da
arte e no dos espectadores de filmes. Para cada criagdo, ou interpretacdo do mito,
pode-se associar uma modificacdo nas formas imaginarias, que lhe atribuem novos
e diferentes sentidos. Este processo complexo e cotidiano esta associado a
projecdo e a identificacdo, polarizadas pelos simbolos da cultura. Neste processo,
0 tempo é relativisado e deslocado de sua cosmogonia original. Assim, deuses,
divindades, reis e principes, assumem formas antropomorficas diversas, ndo mais
na sua identidade original. Eles passam a ser associados aos conteudos e
personagens sociais latentes, num dado periodo histérico. No nosso caso, Orfeu
sera recriado como um poeta na Franca do pds-guerra, em meio as revolug¢des dos
movimentos artisticos. Também, como um poeta negro, que vive na favela do Rio
de Janeiro, em duas diferentes temporalidades: no final da década de 1950, em
cenério idilico, e, nos anos 1990, em um contexto de violéncia e morte.

Nessa nova tradugdo, as personagens se transformam em seres comuns,
cujo poder da acdo estd na reproducdo modelar, ou parcialmente modelar, da
narrativa ancestral do mito. Quando contrapomos essas representacdes a visao

antropolégica de Claude Lévi-Strauss*® sobre o mito, abrimos espaco para uma

" Morin, Edgar. El Espirito del Tiempo. pag. 23
“8 |Lévi-Strauss, Claude . Mythologique I, pag. 134.
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abordagem mais ampla. Para ele, o mito € a histéria de um povo. Ele é uma
identidade primeira e mais profunda de uma coletividade que quer se explicar,
propondo argumentos sobre fenémenos e acontecimentos enigmaticos, cuja
explicacdo transcende as normas da razdo. Com ele, concorda Marilena Chaui*®,
que situa 0 mito como uma narrativa sobre a origem de alguma coisa, que ressurge
de uma estrutura de conflitos, para explicar a complexidade de uma dada situacao.

Aqui, entdo, podemos tirar uma conclusdo das mais preciosas: as
representacbes miticas dependem diretamente do “contexto mental” e sua
percepcdo do tempo e do espaco social. Também, nos permite esbocar um
contorno central que nos exibe, nos filmes, um Orfeu francés, um hibrido (na
medida em que foi criado por um brasileiro e levado ao cinema por um francés) e

um Orfeu brasileiro.

2.4 A persisténcia do mito

A origem etimoldgica da palavra advém do grego: mythos, derivado de dois
verbos: mytheyo (contar, narrar, falar alguma coisa para outros) e mytheo
(conversar, contar, anunciar, nomear, designar). Para os gregos, mito é um
discurso pronunciado, ou proferido, para ouvintes que recebem como verdadeira a
narrativa, porque confiam naquele que a narra.>® No ponto de vista historico,
sobretudo na hermenéutica, o mito pode distinguir-se em trés pontos de vista: o de
uma forma atenuada de intelectualidade, uma forma autbnoma de pensamento ou

de vida e como um instrumento de controle social.

* Chauf, Marilena. Convite & Filosofia. pag.28
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Na acepcao classica, o mito assumiu forma e conteudo literario, que
transformou sua narrativa polissémica em diferentes conteudos, nas diferentes

épocas.

O Mito é como um organismo: desenvolve-se, transforma-se e se renova sem cessar. E o
poeta que realiza essa transformac¢@o. Mas ndo a realiza em obediéncia a um simples desejo
arbitrario. O poeta estrutura uma nova forma de vida para o seu tempo e interpreta o mito de acordo
com as suas novas evidéncias interiores. O mito s6 se mantém vivo por meio da continua
metamorfose da sua idéia. Mas a idéia nova é transportada pelo veiculo seguro do mito. Isto ja é
valido para a relacdo do poeta com a tradigéo, na epopéia homérica.>

Os relatos orais ou ficcionais fazem parte da cultura humana. Igualmente,
em relacdo a criagdo de formas representacionais. Basta lembrarmos de que os
homens das cavernas ja faziam desenhos ou inscrigbes primitivas nas paredes das
cavernas com diferentes inten¢des, enquanto simbolos orientadores ou marcas de
uma dada realidade. Os gregos antigos deram vida a mitologia, seja em textos
coletados na memaria oral, como os escritos homéricos, ou por meio da escultura.
Essas narrativas curiosas e enigmaticas, como as de Hesiodo, tratavam dos
grandes dilemas do homem: a percepcdo de sua mortalidade, seus impulsos
intimos para o amor ou para o 0dio, a vinganca, a virtude e a sagacidade.

A persisténcia dessas historias, que envolviam deuses, semideuses e
mortais, tinham uma dupla finalidade: o aspecto modelar — norteador da sabedoria
e da boa conduta — e a beleza da poética das palavras, da boa elocucéo®.

Com o advento da prensa de Gutenberg, parte deste universo de relatos,
sagas e estudos, antes predominantemente oralizados ou inscritos em codex,

passam a ser imortalizados no papel impresso. A revolucao é tao significativa que

%0 Aristoteles, Poética.
> Werner Jaeger no Paidéia — A Formag&o do homem grego
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Roger Chartier atribui a prensa de Gutenberg — que reproduzia as normas dos
antigos Codex — a preservacdo do mundo antigo: Sem Gutenberg, sua prensa,
tipégrafos, a oficina, todo um mundo antigo teria desaparecido bruscamente.*

Esses relatos e historias atravessaram o tempo, parte deles em constantes
traducdes e mudancas de enredos, até, no inicio do século 20, serem incorporados
aos roteiros de cinema. Surge uma nova revolucao: a das imagens em movimento:
feéricas, magicas e fixadas no tempo.

O gosto pelo mito e o imaginario encontrou um espaco fértil para se
desenvolver, particularmente com o Cinema. Ganhando cada vez mais espaco, a
partir do inicio do século 20, o Cinema fustiga a literatura, o teatro e as
manifestagbes artisticas, para se introduzir no mundo da cultura como uma
industria. Desenvolve uma linguagem em que o imaginario encontrara sua principal
matriz discursiva por meio do melodrama, em diferentes locagbes e tratamentos
artisticos, que, entre outros, inclui os elementos da narrativa mitica. Edgar Morin,
ao analisar a induastria cultural, na qual se insere o Cinema, conceitua-o como
aquele que reaplica os mesmos processos psicolégicos da magia ou da religido,
onde o imaginario é percebido como tdo real, até mesmo pretende ser mais real do
que o real, o que em outras palavras nos induz a pensar que 0 imaginario do

cinema se assemelha ao do mito.

>2 Sobre o valor atribuido a boa elocugéo como norma de conduta na Grécia antiga, o instigante livro de I. F.
Stone: O Julgamento de S6crates é referéncia apreciavel.
>3 Chartier, Roger. A aventura do livro, pag. 9
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2.5 Cinema e mito

Um dos aspectos pouco mencionados, quando se analisa a histéria do
cinema, é o da relagéo estrita entre este e o mito. Existe essa relagdo? Certamente
que sim. Ja vimos anteriormente que o0 cinema iniciou a producdo de suas
primeiras imagens tomando por base a representacdo objetivada de pessoas e
espacos publicos, em que a saida dos funcionarios da fabrica, filmada pelos Irméos
Lumiéere, € um marco. O gue significava aquela filmagem, em apenas um rolo de
filme de pequena duragdo? A primeira idéia que me ocorre € a da novidade do
registro eterno de imagens “reais”, assim como iSso era 0 atrativo entre 0os grandes
retratistas — como Ingres, por exemplo, com seu Napoledo em seu trono imperial,
de 1806 — ou mesmo a raison d’existence dos escultores. Mas, no antigo
cinematoégrafo surge uma nova forma de reproducéo desse “real”, que logo assume
configuracdo de manufatura, com potencialidade de lucro. O escultor reproduzia na
matéria-prima fria e dura a imagem do seu modelo, que além de poder ser vista em
forma espacial ampla, perpetuava o esculturado. Ha nas esculturas o conceito
subjacente de duracdo, perenidade, de eternidade. Ao longo dos séculos, as
sociedades produziram inimeras esculturas, em que a personalizagdo, em pedra
ou marmore, ndo deixa de estar associada ao périplo mitico. (Hoje, por exemplo,
s6 podemos “ver” ou “imaginar” a figura humana de César por meio de esculturas
antigas romanas). Fixemos esse valor da duracdo. Ele serd importante, de agora
em diante.

Nas imagens dos Irmdos Lumiere, feitas com o que se chama em musica de

stringere con strepito, ou seja, com intencéo de velocidade que visa ao impacto, a
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grande novidade era a de exibir, na sala escura, as pessoas se movendo,
semelhante ao que elas eram, na época em que foram filmadas. Nado ha de se
negar a existéncia de uma mise-en-scene, mas esta € pouca para a pretensao
dessa filmagem externa, provavelmente a luz do dia. O atrativo, além da duracéo
temporal daquelas imagens para sempre registradas, e do novo meio que nascia,
era o de estabelecer uma sensacéo auto-reflexiva com o espectador, que, em seu
imaginario, poderia pensar. olha como se é, de corpo inteiro, no dia-a-dia, em
movimento (0 espectador se projeta e se identifica com o material filmado,
interiorizando o observado).

Certo que este impacto inicial ndo iria se propagar por muito tempo, uma vez
que, passada a experiéncia de ilusionismo, sua repeticdo arrefecia o impacto
inicial. A magia € superada e tende a degradacdo sublimada pelo reconhecimento.
Isso, mesmo com 0 recurso que 0s Lumiére incorporaram, ao fazerem com que o
filme, ao ser projetado em ordem inversa, desafiasse as leis da natureza: o que se
quebra se recompde; 0 que cai, sobe, novamente. Por meio do filme, era possivel
reviver 0 momento anterior, em estranha temporalidade.

Assim, agregando um elemento a mais ao que descrevemos anteriormente
sobre a montagem, o mito primario do filme é o de deter poder sobre o tempo. Ou
seja, o tempo do filme ndo é igual ao tempo fora dele. O tempo do filme é
imaginario, assim como a sua percepc¢do. Além disso, tudo que é registrado no
filme, semelhante ao artista retratista e ao escultor, permanece inalterado.

Prossigamos: detendo um tempo préprio, mas ainda carente de uma
linguagem para melhor mostrar as imagens em movimento, era natural que o0s

primeiros produtores de filmes, se assim podemos dizer, uma vez que o produtor ja



71

é funcdo no cinema configurado como industria, buscassem por imagens um pouco
mais interessantes do que as do mero movimento de pessoas saindo de uma
fabrica. Melieés, nesse aspecto, radicalizou: fez um filme em que o ilusionismo
adquiria uma forma narrativa® — portanto exibia nexos® — no Viagem a Lua (1902).
Para contar essa viagem fantastica, Meliés teve de recorrer a uma complexa
estrutura representacional, seja a da nave, da mudanca de espacos, os diferentes
tempos em precéarios efeitos especiais, a coloracdo de sequéncias como
diferencias, a viagem (a passagem de um plano a outro) e 0s seres extraterrestres.
O imaginario se expande, mas se expande por estar sendo conduzido por uma
ainda precéria forma narrativa. Ela dara substancia aos personagens que surgiam
nos filmes, porque, agora, eles tém uma funcdo mais complexa do que a de se
moverem na saida de uma fabrica: eles tém um significado, eles representam
seres ou alguma coisa (ameacga, beleza, sonho etc.).

Penso que seja comum aos estudiosos e aos praticos do cinema, a
afirmacdo de que cada vez que nos deparamos diante de um comportamento
humano, uma expresséo desse comportamento, uma frase escrita ou um trecho de
um filme, uma indicacdo qualquer que pretenda uma forma de comunicacao,
qualquer gque seja a impressao imediata que produza uma dada reagdo, mesmo
que esta ndo ocorra de imediato, ela manifestard uma atracdo para a solucao de
um problema. Assim, todo filme devera conter um certo tipo de problema. Por

problema, vamos entender, & maneira hegeliana, alguma coisa que ira se revelar,

> Narrativa é um termo polissémico. Aqui, nos interessa sua acepcao de narrar, expor, descrever; em termos
mais simples: contar uma historia.

% Segundo Tzvetan Todorov, o privilégio que o autor concede no tratamento de uma questdo, como na
narrativa mitoldgica em que predomina uma causalidade: depois disso, portanto por causa disso... Uma
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que sera desvendada, por meio de uma enunciacdo ou de uma narrativa com essa
funcado. Este talvez seja o mito inevitavel e recorrente na criacdo dos roteiros dos
filmes. Além da narrativa, 0 jogo dos elementos devera girar em torno de um
problema ou de uma sucessao deles, em menor ou maior gravidade, concreto ou
abstrato, individual ou social, e apresentar um tipo de solugcéo ou de abordagem da
impossibilidade de solucdo. A funcdo material de um filme resulta do fato de que
ele constitui um universo imaginario que representa a superacdo nao conceitual da
oposicao entre uma grande riqueza de detalhes e indicios dentro de uma rigorosa
unidade. Essa unidade ndo € obtida necessariamente e exclusivamente pelo
cineasta como uma criagao individual, mas ela se elabora a partir da consciéncia
de se criar um filme, pelas relagbes inter-humanas, como se refere Lucien
Goldman, entre homens, a natureza e uma dada visdo de mundo.

Ao “criar” um problema, o cineasta percorre a trajetéria que, a mim, parece
muito semelhante a do mito: tera de estabelecer um plano explicativo, ou seja, 0s
fatores que engendraram os pontos de vista sobre o problema e as regras de
coeréncia que estruturam o “contexto mental” ao desenvolve-lo. A seguir,
submetera esse contexto mental a percepcao da necessidade ou da pertinéncia em
ambito coletivo. No plano formal, usando instancias interpretativas, o cineasta
evidenciard os fatores que o levam a construcdo das imagens e os efeitos
esperados delas. Esse procedimento é aparentemente controlavel, mas, uma vez
definida a imagem, ela estara sujeita a interpretacfes diversas, por parte dos que

assistem ao filme. Entre essas interpretacdes, agora em situacao incontrolavel de

causalidade em que o que vem antes determina o que vem depois, privilegiando a no¢éo de tempo, mais do que
a de espago.
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diferentes leituras, podera surgir outro filme, e assim sucessivamente. Quando
submetidos ao tempo, semelhante a escrita dos antigos poetas, as imagens
filmicas se transformam em interpretacdes de um dado problema, com maior ou
menor complexidade, podendo ser modelar para as novas interpretacoes.

Chegamos ao terceiro mito do cinema: o de constituir para si a decisdo do
gue mostrar e de como mostrar, para que proporcione um impacto imaginario no
espectador, ou seja, o de deter o controle do imaginario, a partir do controle dos
elementos que compdem a imagem. A0 mesmo tempo em que € um modo de
criacao, esse controle funciona como um tipo de dilema, que permanece até os
dias de hoje, consistindo na seguinte oposicdo, parafraseando as duvidas que
Lacan atribuia ao processo psicanalitico: se o cinema convergir para o fantastico,
ele tendera para a magia e para o ndo-ensinavel, tornando-se, enfim, uma pratica
religiosa; por outro lado, quando este se orienta para 0 dogma — ou seja, Seus
valores intrinsecos enquanto cinema — ele se transforma, ndo numa religido, mas
numa igreja, ou num saber, que pode ser o saber pratico ou o universitario. Assim,
o mito fundamental do cinema é o de se achar as formas mais convenientes (ou
“reais”) de formalizar a criacdo, para que esta nao resida apenas nas suas origens
ocultas e hipnéticas, mas que se materialize por meio do filme. Assim estabelecido,
pode-se falar na literalidade da criacéo, do ato de criar algo.

Como toda atividade bem-sucedida, o cinema criou seu léxico e sua praxis.
O mito assumiu formas representais, corporificacdes, em criagbes que, como
falamos no inicio deste trabalho, sempre se baseardo nos modelos
representacionais da época em que foram feitas, bem como em seus valores. Essa

nova ontologia, esses seres que buscam a semelhanca dos demais seres viventes,
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nos filmes, nada tinham de comum, de prosaicos, uma vez que estdo submetidos a
uma narrativa em que alguma coisa tem de lhes acontecer, caso contrario, se
comportardo como as pessoas saindo da fabrica, portanto imagens apenas auto-
reflexivas.

N&o é dificil de se perceber, entdo, que as antigas narrativas miticas eram
prato cheio para os roteiristas de cinema. Sim, sem duvida. Além de serem
facilmente reconhecidos pelos espectadores, pela primeira vez, usando um atrativo
anico que é a fabricacdo de imagens, haveria a possibilidade de se ver
representado, nas telas, deuses, como Zeus, Apolo; além, & claro, de figuras
historicas que permaneciam inanimadas em livros, pinturas e esculturas. Este novo
ingrediente é também destacavel: o cinema sempre procurou reconstruir o analogo,
seja das figuras histéricas, dos herdis, das paisagens, guerras e inUmeros outros
elementos e eventos que “formalizassem” e “materializassem” sua potencialidade
espetacular.

Nessas duas polaridades constitutivas, - a busca do anélogo, da
representacdo do “real”, mostrando na tela personagens historicas (miticas), que o
espectador facilmente reconheceria - o cinema se fortaleceu e conquistou a
aceitacdo dos espectadores em progressao geométrica. Também, deu nova vida a
uma infinidade de entidades miticas, que passam a existir na tela como seres
viventes e em cenarios reconstruidos, que passam a ser visitados pelo olhar do
espectador como um mundo fascinante redescoberto. Houve também a
preocupacao de “reviver”, “recriar” antropomorficamente, personagens da historia,
episédios marcantes da humanidade: as ardentes paixdes, impérios, civilizacdes

antigas e exdticas, as grandes conquistas, sangrentas batalhas e as guerras. E o
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caso, por exemplo, do filme Intolerancia, de D.W. Griffith (1916), que traz para a
tela as imagens da antiga Babilénia. Aléem disso, esses registros tinham, em si,
diversos poderes emblematicos: o poder atemporal da imagem, a perenidade e
eternidade, o culto a memoria, a idéia da perfeicio e a busca do belo.
Consequientemente, passam a corporificar e materializar sujeitos, situacdes e
espacos, cuja referéncia passa a ser marcante: o Moisés, de De Mille; o Napoleéo,

de Gance; o Jesus Cristo, de Nicholas Ray:

Visto nesta perspectiva, o cinema € a objetividade no tempo. O filme ndo se limita mais a
preservar o objeto, encoberto como ele estava num instante, como o0s corpos dos insetos estédo
preservados intactos, desde um passado distante no ambar. O filme libera a arte barroca da sua
catalepsia compulsiva. Agora, pela primeira vez, a imagem das coisas é, igualmente, a imagem de
sua duracdo, a mudanca mumificada como ela ocorreu.®

Por outro lado, o cinema criou uma mitologia para si enquanto a arte da luz,
da ilusédo e do imaginario. Ele estabeleceu um microcosmo para ser contemplado a
distancia. O que é unico nos filmes é o fato de que é dada, ao espectador, a
oportunidade de entrar nesse microcosmo e se identificar com as personagens
retratadas. Nao somente vemos 0 que eles véem, nGs vemos como que eles véem,
0 que torna possivel a identificacdo emocional. Todos 0s egressos de sua
imagem, que brilha fulgurante em meio a sala escura, transformam-se em
entidades miticas, particularmente sob a 6tica do tempo. E modelar, sendo bizarro,
o filme de Enrico Caruso na década de 1910, que atraiu grande publico, embora o
cinema fosse mudo e ndo se pudesse reproduzir a voz do famoso tenor em
momentos dramaticos, cantando, entre outras, Vesti la Giuba, do | Pagliacci, de

Ruggiero Leoncavallo.®’ la-se ao cinema em busca do valor representacional da

*® Bazin, André, cit. in Film and reality pag 198
>’ Cit. no documentario The Art of singing, a propésito do filme My favorite cousin, 1916, BBC, 1998.
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imagem, pela sua intencdo de representar o “real”, ainda que esta fosse precaria e
fragmentada. Esta cinemativisagcao (cinématisation), termo emprestado de Jacques
Aumont®®, ainda que uma operacéo de contra-natureza do fenémeno perceptivo da
imagem, possibilitou uma narrativisacdo (narrativisation) artificial do valor
representacional da imagem. O Caruso mostrado nas imagens € um ponto de vista
privilegiado, embora n&do disponha de um ponto de escuta, nem de uma
enunciacao qualitativa de sua representacdo. Trata-se de palida imagem do “real”,

que possui grande forca representacional.

2.6 O Mito de Orfeu

Orfeu® é uma personagem de um mito descrita de maneiras diferentes
pelos poetas antigos e obscurecida em outras tantas lendas. O traco distintivo
dessa personagem € sua caracterizacdo como um musico e poeta de exceléncia,
gue, por meio da sua lira, arrefece os elementos tenebrosos das tempestades,
encanta as plantas, os animais, os homens e o0s deuses. Sua magia é o
encantamento pelo poder da muasica. Gragas a esse poder, ele enfrenta os deuses

infernais, em especial o cdo Cerbero®, que guardava aquelas regides abissais, o

58 Aumont, Jacques: L’oeil interminable — Cinéma et peinture pag. 105

% Orfeu é filho de Eagro, ou de Apolo, com uma musa, Caliope, Polimnia, ou Urénia, segundo tradicdes
diversas.

% Hesiodo, na Teogonia, descreve Cérbero como possuidor de cinqgiienta cabegas. Com o passar dos séculos, as
cabecas passaram a ter o nimero reduzido para trés. Segundo Jorge Luis Borges, para maior comodidade das
artes plasticas. Citado por Virgilio e Ovidio, difundiu-se sua aparéncia de monstruoso céo tricéfalo, com cauda
de serpente. Na Divina Comédia, recebe uma descricdo nova. Dante o representa como possuidor de uma barba
imunda e negra, mados de unhas compridas que dilaceram, em meio a chuva, as almas dos condenados. Deixai
aqui toda esperanga, vds que entrais na porta do Inferno. (A Divina Comédia). Cérbero € representado
sempre furioso, mordendo, latindo e rosnando, excecdo as almas dos recém-chegados, as quais abana sua
cauda, de contentamento. Eternamente guardando a porta sombria da morada infernal, Cérbero era bem mais
do que um simples guardido para que 0s vivos ndo entrassem e 0s mortos ndo saissem jamais. Em sua estirpe
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dominio de Hades (Plutdo, o senhor dos mortos), para liberar sua amada —
Euridice — morta por uma serpente, ao fugir de Aristeu, um criador de mel; também,
aguele que foi ensinado pelas musas a arte da cura e da adivinhacdo. Com sua
citara e a sua voz divina, Orfeu encantou de tal forma o mundo das trevas, que até
mesmo a roda de Ixi&o® parou de girar, o rochedo de Sisifo®® deixou de rolar sua
pedra, Tantalo®® esqueceu a fome e a sede e as Danaides® descansaram de sua
faina eterna de encher tonéis sem fundo. Comovidos com tamanha prova de amor,
Plutdo e Perséfone concordaram em devolver-lhe a esposa. Mas, para que
conseguisse libertar Euridice das méaos da morte, teria de aceitar a condicdo que
lhe foi imposta: a de que, mesmo estando a frente de Euridice, ele ndo poderia
olha-la, até que ambos transpusessem os limites do império das sombras. Porém,
em meio ao caminho, Orfeu obsedado pela impaciéncia, pela incerteza, pela

saudade, e pelo desejo grande da presenca de uma auséncia, olhou para tras,

divina, ele representa o carater infalivel e vigilante da prépria Morte, representada pelo silencioso irmédo de
Zeus e de Netuno: Hades, o senhor do mundo inferior.

51 |xido, Rei dos lapitas. Acusado de assassinar seu sogro, buscava a purificagdo. Zeus, penalizado, resolveu
ndo somente purifica-lo, mas, também, eleva-lo a categoria de imortal. Ixido, a seguir, tentou seduzir Hera.
Zeus, enciumado deu a forma de Hera a uma nuvem. Ixido, pensando tratar-se da deusa, uniu-se a ela, gerando
0s centauros. Zeus encheu-se de célera, mas como ndo podia mata-lo — uma vez que o havia transformado em
imortal - enviou Ixido ao Tartaro (Inferno), onde, amarrado a uma roda de fogo, est4 condenado a sofrer por
toda a eternidade.

62 Os deuses tinham condenado Sisifo a empurrar sem descanso um rochedo até ao cume de uma montanha, de
onde a pedra caia de novo, em conseqiiéncia do seu peso. Tinham pensado, com alguma razéo, que ndo ha
castigo mais terrivel do que o trabalho inGtil e sem esperanca. Albert Camus— O Mito de Sisifo.

%3 Algumas lendas atribuem a Tantalo o crime de sacrificar seu filho aos deuses, em um banquete. Outras, a de
que, sendo sacerdote, ter revelado os mistérios dos deuses, em seus cultos. Como punicdo, Tantalo foi
acometido por uma sede abrasadora que nunca é saciada, mesmo em meio a um regato fresco e limpido, do
qual nunca consegue beber. Também, é-lhe negado o direito de saciar a fome. E representado debaixo de uma
arvore abundante, em que, cada vez que tenta colher os frutos, os galhos se elevam pela for¢a do vento,
impedindo-o de colhe-los.

6 As Danaides eram cinqiienta filhas de Danao, Rei de Argos. Seu irmdo, Egito, tinha cinqiienta filhos.
Mandou a filharada masculina casar com as primas. Danao ndo queria o casamento. Combinou com as filhas
um plano. Os cinglienta recém-casados tiveram a mais estranha noite de ndpcias de que h& noticias no mundo.
Foram todos assassinados pelas esposas. S6 escapou um, Linceu, poupado por sua mulher, Hipernestra.
Jupiter condenou as Danaides as penas do Tartaro, que era o Inferno daquele tempo. As Danaides enchiam
um tonel sem fundo. Séculos e séculos, sem pausa, sem descanso, interrupcdo, as mogas carregavam agua,
despejando-a no barril furado. Cadmara Cascudo
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transgredindo a ordem dos soberanos das trevas. Ao voltar-se, viu Euridice, que se
esvaiu para sempre numa sombra, “morrendo pela segunda vez...” Ainda tentou
regressar, mas o barqueiro Caronte®® ndo mais o permitiu. Euridice desaparece
para sempre. Orfeu, inconsolavel e sem poder esquecer a amada, fiel a seu amor,
passou a repelir todas as mulheres da Tracia. Ultrajadas pela fidelidade de Orfeu a
memoria de Euridice, essas mulheres, transformadas em bacantes, trucidam-no,
esquartejam seu corpo e dividiram-no entre si os pedacos, de onde ainda fluiu o
som de seu canto. Sua cabeca e sua lira, arrastadas pelas aguas do rio Hebros,
teriam sido levadas pela correnteza do mar até a ilha de Lesbos, e la enterrada. A
llha de Lesbos passa a ser cantada como o lugar da poesia. Outra versao da conta
de que as musas, piedosas, recolheram 0s restos do poeta e 0s sepultaram no
sopé do Olimpo. A pedido delas e de Apolo, Zeus atirou a lira de Orfeu ao céu,
transformando-a numa constelacdo. De acordo com outros relatos, a alma do poeta
foi para os Campos Eliseos, onde continuou a cantar para os bem-aventurados, na
companhia de Euridice. Conta-se ainda que Orfeu, tomado de horror pelas
mulheres depois da morte de Euridice, passou a interessar-se por efebos,
iniciando-se nas praticas do homossexualismo. Em outra versdo, menos difundida,
Orfeu é fulminado por Zeus, por ter revelado segredos dos deuses aos iniciados do

Orfismo.%®

65 Caronte é um velho barqueiro que conduz as almas dos mortos & margem oposta do Estige, onde ficam as
portas do Tartaro.

% O orfismo derivou seu nome de Orfeu, aquele que primeiro teria recebido a revelacéo de certos mistérios e
os teria transmitido a alguns iniciados, sob a forma de poemas musicais. Era uma religido essencialmente
esotérica, que guardava seus segredos somente para aqueles que se dispunham a seguir determinado caminho
de vida. Os 6rficos acreditavam na imortalidade da alma e possuiam uma concepc¢do propria sobre a origem do
universo e do homem. A origem do homem era atribuida as cinzas, resultante da morte dos Titas, por Jupiter.
A raca humana é marcada por dupla natureza: a dionisiaca e titanica, em que se confrontam forcas
ambivalentes de luz e sombra, bem e mal. O caminho de salvagdo, para os 6rficos, era o de libertar a alma
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Em cada narrativa do mito, Orfeu é descrito como um sedutor, seja em
ambito cosmico ou da psique: o céu, a terra, 0s oceanos, 0s infernos, o
subconsciente e a consciéncia, dissipam as resisténcias pela forca de seu
encantamento. Entretanto, ele é mal-sucedido no resgate de sua amada nos
infernos. Seu encantamento é de ordem da graciosidade®’, ndo o da luta heroéica.
No fim de seus dias, sem sua amada, ele tem um final nebuloso, tragico, vitima das
bacantes.

Talvez, Orfeu seja o simbolo de um guerreiro que € capaz de arrefecer o
mal, mas ndo de destrui-lo. Ele mesmo foi morto, vitima dessa incapacidade de
suplantar sua propria insuficiéncia.

Num plano superior, ele representa a perseguicdo de um ideal, que é
mostrado pelo poder da palavra, ndo pela acdo junto a realidade. O ideal
transcendente ndo €é conseguido por ele, que nunca renuncia radical e
efetivamente a condicdo de sua vaidade (egotismo) e sua multiplicidade de
desejos. Nessa configuracdo, Orfeu simboliza a falta de forca da alma. Ele ndo
suplantou as contradicdes de suas aspiragdes entre o sublime e o banal, e foi

morto por nao ter tido a coragem da escolha, embora tenha sido um homem que

violou o proibido e que ousou olhar o invisivel.

prisioneira das trevas titanicas (Euridice) por meio da centelha dionisiaca, divina, que esta abriga. Na
concepcdo Orfica, o presente é visto como uma etapa para o futuro, que é a salvacdo pela purificacdo. Nesse
aspecto, ha associagdes entre a doutrina de 6rfica com a de Jesus Cristo, no cristianismo.

% No oraculo chinés do | Ching, a graca ou agraciado (hexagrama 22) representa uma chama de fogo que
irrompe das secretas profundidades da terra, que, com suas chamas para o alto, ilumina e embeleza a
montanha, a altura celestial. A graca, a forma bela, é um requisito de toda unido, mas nao constitui o essencial.
E apenas uma ornamentacio a que deve se recorrer com comedimento, para que possa clarear outros recursos
mais vitais, entre eles: o da clareza e a vida no mundo. A graciosidade é a calma da pura contemplacao.
Quando se cala a cobica, quando sossega a vontade e 0 mundo se manifesta como uma representacao. Lao Tse,
considerava o signo da Graga como incdémodo, entre os hexagramas do | Ching, o Livro das mutac6es.
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O ponto de vista descrito acima reune os elementos para uma analise
possivel. Existem outros, certamente. Mas, estes estdo aqui destacados por serem
elementos comuns no roteiro dos trés filmes estudados neste trabalho. No proximo

capitulo eles serdo mais evidenciados.
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Capitulo 3 — Os trés Orfeus

O amor é uma fonte modesta,

que nasce num leito de ervas,

de flores, de cascalho, e que, depois riacho,
depois rio, muda de natureza e de aspecto

a cada onda e se lanca num incomensuravel
oceano onde os espiritos incompletos

véem a monotonia e onde as grandes almas
se absorvem numa permanente contemplacao.
Honoré de Balzac - La Peau de Chagrin

A passagem do século me assombra

Para onde ira correndo minha sombra

nesse cavalo de eletricidade?!

Caminho, e a mim pergunto, na vertigem:

- Quem sou? Para onde vou? Qual minha origem?
E parece-me um sonho a realidade.

Augusto dos Anjos — Poema Negro

O titulo aparentemente incongruente deste capitulo tem uma justificativa
plausivel. Por se tratar de trés filmes sobre o mito de Orfeu, e que cada
representacdo difere uma da outra em diferentes graus, como recurso aglutinador,
menciono a existéncia de trés Orfeus no cinema. Talvez existam mais (certamente

existirdao®), que, eventualmente, nem usem a identidade explicita de Orfeu, e que

%8 Sobre a representacdo do mito de Orfeu no cinema, anoto os filmes abaixo:

Orpheus Descending, Peter Hall, USA, 1991 (telefilme) (baseado em Tennesee Williams) L'Orfeo, Jean-Pierre
Ponnelle, Suica / Alemanha, 1978 (a partir da épera de Monteverdi) The Fugitive Kind, Sidney Lumet, USA,
1960 (a partir de Tennesee Williams). The Illiac Passion, Gregory J. Markopoulos, USA, 1967 (a partir de
Esquilo). Orpheus in der Unterwelt, Horst Bonnet, 1974, Alemanha (a partir da 6pera de Jacques Offenbach).
Parking, Jacques Demy, Franca, 1985 Tequila Body Shots, Tony Shyu, USA, 2000. Jason and the Argonaults,
Nick Willing, USA, 2000 (telefilme). Ercole e la regina di Lidia, Pietro Francisci, Italia, 1959. Le Fatiche di
Ercole, Pietro Francisci, Italia, 1957. Orpheus and Eurydice, Lesley Keen, 1984 (curta-metragem) Shredder
Orpheus, Robert McGinley, USA, 1990. Beauty and the Beast - Song of Orpheus, USA, série TV 1987-1990
Le Testament d'Orphée, Jean Cocteau, France, 1960. Lista elaborada por Caroline Eades, do Centre de
Recherche Homérica

Incluo ainda: Um Trem para as Estrelas, de Caca Diegues, Brasil, 1987
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sejam apenas inspirados no mito, mesclados com outros aspectos de outras
deidades miticas ou civilizacionais.

Os trés aqui tratados usam a identidade explicita de Orfeu e foram “criados”
em temporalidades, representacdes e contextos diferentes. O que causou as
diferencas entre esses trés Orfeus? As possiveis respostas sdo complexas e
delongadas. Uma parte delas, embora ndo tenham sido expostas apenas com essa
finalidade nos dois capitulos que antecederam a este, podem muito bem ser
também consideradas como abordagens perspectivistas sobre as diferentes
representacdes do mito de Orfeu no cinema. Inspirado em Beethoven, que no
quarto movimento da Nona Sinfonia, recapitula os temas dos movimentos
anteriores como uma forma de passagem para o desenvolvimento do tema central,
usarei 0 mesmo recurso e farei uma sintese de boa ocasido dos temas do primeiro
e segundo capitulo, para, disso, entrar num novo tema, que é propriamente o da
andlise das mudancas de representacdo do imaginario, objeto central deste
trabalho.

Até os anos 1920, que abordamos rapsodicamente no primeiro capitulo, o
cinema era visto, seja no que tange a sua reflexdo ou aos processos de criacéo,
como uma arte autbnoma. Em sua especificidade, mesmo com uma pesada carga
histérica que o recheou de procedimentos praticos, metodologias e uma infinidade
de estudos tedricos, o cinema ainda ndo se libertou da classificacdo que Ihe

atribuiu André Bazin, enquanto arte esteticamente conturbada, ambigua e impura®.

% Le cinéma est un art impur. 1l est bien le plus-un des arts, parasitaire et inconsistant. Mais sa force d’art
contemporain est justement de faire idée, le temps d’une passe, de I’'impureté de toute idée. [...] Il est le
septiéme art en un sens tout particulier. 1l ne s’ajoute pas aux sept autres sur le méme plan qu’eux, il les
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O cinema necessita — e efetivamente depende — de todas as linguagens e nao
pode prescindir-se delas. Como uma arte que esta diretamente fundamentada em
personagens e situagdes que se projetam no tempo, é ao teatro e ao romance que
ele se vincula. Para isso, poderiamos fazer uma longa digressdo sobre a
verdadeira apropriacdo — alguns mencionam, em forma mais rude, a expressao:
pilhagem™ - que o cinema fez das personagens de romance e do teatro. Por outro
lado, algumas personagens de diferentes procedéncias, da literatura ou do cinema
propriamente, se firmaram melhor no cinema. E o caso do Tarzan e, mais flagrante,
o do vagabundo Carlitos, que € uma personagem que nasceu no cinema. Mas,
como estamos estudando o imagindrio, o que me parece mais central é a reflexao
do cinema como um fenémeno.

Qual a natureza desse fenbmeno? Como dissemos anteriormente, ndao €
necessariamente na estética que encontraremos boas respostas e, sim, nos
aspectos socioldgicos que lhe emprestou originalidade e o destacou como uma
espécie de arte viva, suplantando o teatro e o romance, que o animam até os dias
de hoje.

Assim posto, o primeiro olhar para a representacado de Orfeu, entre os trés
cineastas, € 0 que tenta situar essas representacdes entre os paradigmas de um
cinema como teatro romanceado, ou 0 de um romance teatralizado em filme. Com
certeza, ndo estou sendo excessivo. A reflexdo e a busca da personagem

mitolégica de Orfeu nasceu a partir da lenda, mas é uma criacdo diversamente

implique, il est le plus-un des six autres. 1l opére sur eux, a partir d’eux, par un mouvement qui les soustrait a
eux-mémes.Cit. in Alain Badiou: L’Art du Cinéma n°4

" Entre outros, Paulo Emilio Sales Gomes: Para recrutar as suas personagens o cinema ndo demonstra ,
efetivamente, 0 menor espirito de exclusividade. Age, pelo contrario, com a maior desenvoltura em relacéo as
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formulada: gracas aos recursos narrativos do cinema, o mito adquire uma
mobilidade, uma desenvoltura no tempo e 0 espaco, que o retira dos palcos do
teatro ou da cena lirica para revive-lo na nova situacdo cinematografica. Mais do
que isso, como ele é representado por um ator, ele adquire uma persona e um
bidtipo. Agora, entrando além das canelas para justificarmos o cinema como um
fendbmeno, podemos entende-lo, além do teatro e da literatura (a lenda), como uma
simbiose, um conjunto de sequéncias fragmentadas, as vezes, um conjunto
intencionalmente confuso de cenas, cuja resultante — o filme — sera lido,
desvendado ou nédo, dependendo da contingéncia e do grau de ambiguidade. A
personagem no cinema tem maior impregnancia e um desencadeamento mais
favoravel do mecanismo de identificacdo. O filme, como um fenémeno, registra em
imagens e sons os infimos pormenores do gosto geral do tempo em que foi
filmado.

Por se tratar de uma representacao de seres e situacdes, o carater distintivo
do cinema parece ser o da veracidade, que se sobrepbe ao caréter ficticio ou
imaginério. A delimitacdo de campo entre o ficticio e o imaginario baseia-se numa
“l6gica do cinema”, se assim podemos dizer. Isso pode ser verificado no rigor que é
aplicado na construcdo da imagem, para que ela ndo padeca de veracidade. No
caso do mito de Orfeu, a personagem lendaria oferece amplo campo para “novas
criagbes”, uma vez que, em si, j carrega grande possibilidade narrativa, além de
agregar um imaginario que satisfaz plenamente o mundo cinematogréafico. O

mesmo ndo se da, por exemplo, com certas obras que, quando submetidas ao

gue encontra ja prontas, isto é, elaboradas por séculos de literatura e teatro. A esse respeito, a expressao
“pilhagem” tem sido empregada, e com justeza. In A Personagem de ficcdo, pag. 115
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processo de construcdo do cinema, ndo apresentam um bom rendimento. S&o
inumeras as incidéncias: os romances de Virginia Wolf, Proust, Kafka, Gide, ou
mesmo, entre nds, as obras de Machado de Assis, que embora tenham sido
levadas ao cinema, resultaram aquém das obras que o inspiraram. Isso se da, e
nisso os historiadores e estudiosos de literatura parecem concordar’, por serem
obras de carater nao-ficcional, que ndo se saem bem quando transpostas da
reflexdo sobre palavras impressas, para a de imagens. H4, entdo, um campo de
intersecao limitado entre as obras que tém, ao mesmo tempo, um carater ficcional
e as que alcancam um bom rendimento em representacdes de imagem.

Uma vez adequadas a representacdo por imagens, como ficara sua
autonomia em relacdo a matéria-prima que a inspirou? Estd em acdo uma
atividade concretizadora e atualizadora, que visa ao apreciador adequado. Por
apreciador adequado, refiro-me a platéia que todo criador tem em seu imaginario,
como se referiu Bahktin. Sim, porque, como falamos anteriormente, toda criacao
visa a um interlocutor. Entdo, podemos ser mais especificos e tentarmos analisar
um pouco mais detidamente a acdo de criacdo. Dessa andlise, talvez venhamos a
entender mais claramente a existéncia dos trés Orfeus. Nesse aspecto, sinto-me

andando solitariamente sobre uma corda que une duas margens de um caudaloso

rio. Vamos a essa travessia-proeza.”?

"™ Sobre este tema, 0s escritos de Sartre sobre o imaginario sao inspiradores, em especial no L’Imagination et
I’imaginaire. Também, em M. Dufrenne, Phénomenologie de I’expérience esthétique, ambas a partir dos
pressupostos metodolégicos de E. Husserl.

2 Refiro-me a travessia-proeza por desconhecer estudos que comparem as representacdes do mito de Orfeu no
cinema. As distingBes que sdo feitas em alguns ensaios e textos, na Internet, via de regra, recaem em
comparacOes parciais — em especial entre o Orfeu Negro e o Orfeu - que se valem de elementos pouco
consistentes, como mencionamos na introdugéo desta dissertacéo.



86

Temos uma acéo atualizadora e concretizadora que visa a um espectador
adequado. Esse dialogo visual sera feito por imagens e sons, que encontrardo na
dramatizacdo sua forma enunciativa. Entdo, temos configuracbes visuais que
permitem que certos nexos sejam percebidos, seja pelo aspecto imagético ou
sonoro. Criam-se representacdes que sao “projetadas” pelo diretor por meio de
operacoes ldgicas, “contextos objectuais”, como se refere a teoria literaria. Assim,
certas relacdes séo atribuidas as personagens, desde as definidoras (Orfeu € um
poeta, ou um compositor negro do morro) até as qualificadoras (Orfeu quer resolver
sua crise de criacdo ou encontra em Euridice o amor verdadeiro). Esses contextos
objectuais determinam, por exemplo, se estamos tomando contato com um filme
que explorara o eixo individual ou social da personagem, 0 mundo imaginario que
lhe serve de contexto para que se possa mostrar 0 mais claramente possivel o
problema que seré tratado (o Orphée de Cocteau opera em uma linha individual,
quase que narcisica, enquanto que no Orfeu de Diegues o entorno de violéncia
consubstancia uma evidente visdo social). Para que isso se dé, ha a necessidade
de se constituir um plano intermediario em que certos “aspectos esquematizados”
devidamente representados determinem as concretizacdes especificas do
espectador. Exemplifico: quando arremessamos trés bolas como as utilizadas em
um jogo de bilhar, admitindo que cada uma tenha uma cor distinta, 0 nosso olhar
poderé se concentrar nos movimentos das trés, ou selecionar, entre outras, apenas
uma. Cada escolha que se fizer, se terd uma “percepcao” diferenciada desse
evento, um certo ponto de vista. Nas mesas de bilhar, normalmente o pano em que
deslizam as bolas é verde. Ao se alterar o fundo verde para uma outra cor qualquer

ou uma faixa de cores, o arremesso das trés bolas sofrera um novo processo de



87

percepcdo. Entdo, na “criagcdo” e preparacdo dos contextos objectuais, a trajetoria
que se escolhe percorrer € fundamental. Ela € a que concretiza a imaginacdo do
espectador. Nessa superabundéncia de materiais e possibilidades, a selecdo de
uma linha de amostragem — movimento percorrido pela camera e o tipo de
narrativa — definira a dimenséo da personagem e sua veracidade.

Até agora, para facilitar a compreensao e se privilegiar a boa demonstracéo,
falei apenas nas representacbes de “aparéncia” fisica. H&, também, as
representacdes dos processos psiquicos de uma personagem (de ambientes ou
pessoas historicas), que poderdo resultar em percepcdes tateis, olfativas, auditivas,
etc. E facil se constatar isso. Nos romances tradicionais, ou mesmo na construgéo
dos poetas antigos, a énfase é dada ao aspecto discursivo, na boa elocu¢cdo. Em
contrapartida, temos criagcdes que usam a elipse, a justaposicao de significados,
estabelecendo uma outra forma de mensagem. A distingdo entre uma e outra pode
ser vista entre a narrativa mitica classica e a recriagcdo, por exemplo, a que Ezra
Pound faz em seus poemas elipticos em Os Cantos. Neste Ultimo, a compreensao
de seus poemas, na forma de hexagramas aparentemente sem nexo logico, se
deve pela sintese intuitiva, gracas a participacdo do préprio leitor no processo da
criagdo. Aplicada ao cinema, a montagem de atragdes de Eisenstein baseia-se nos
mesmos principios, como descrevemos anteriormente. Assim, os dois Orfeus do
morro e o francés serdo entendidos, além do aspecto discursivo e narrativo da
camera, pela sintese intuitiva que se faz dos elementos extra-imagéticos, como,
por exemplo, o das cancdes e da poesia, que funcionardo como pontencialidades

intuitivas adicionais aos atributos da personagem.



88

Ao definir um quadro figurativo para a personagem, o cineasta elabora uma
concrecao sensivel nunca alcancada pela obra literaria. Porém, em compensacéao,
apresenta um grande numero de aspectos esquematicos, que, diferente da
literatura, pela via da representacdo concreta, ndo conseguira apresentar
diretamente 0s aspectos psiquicos que parecem ser mais bem tratados na
literatura, uma vez que o cinema esta preso ao recurso da mediacao fisica, da
fisionomia ou da voz. Este mundo ficticio ou mimético do cinema, que
freqientemente reflete momentos selecionados e transfigurados da realidade
empirica, que sao exteriores a obra em que se baseou como matéria-prima, torna-
se, portanto, representativo de algo além dele, principalmente da realidade
empirica, mas imanente a obra. Assim, o Orfeu projetado tem de ser
necessariamente distinguido do Orfeu da lenda. O Orfeu do cinema, seja por
diversos aspectos artisticos ou ficcionais, projeta contextos objectuais “puramente
intencionais” que podem se referir ou ndo aos aspectos do mito que o inspirou.
Enquanto personagem de um filme, Orfeu € onticamente autdnomo.

Por outro lado, - e como consequéncia - o Orfeu puramente intencional da
criacdo cinematogréfica resultard na consciéncia dos espectadores como um
modelo de representacdo do mito. Como um modelo de representacdo, estara
sujeito a novas criacdes intencionais, envolvendo o mesmo mito. Isso, porque, ao
ser materializado pelas imagens no cinema, essa representacdo passa a ter a
tendéncia de se constituir como uma “realidade”. Como uma representacéo que
assume aspectos verossimeis, ela agregara para si uma infinidade de atributos e
categorias, desde um simples modo de se trajar a aspectos simbdlicos mais

profundos, tais como: o de sensibilizar um determinado segmento social, ou de
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representar uma determinada contingéncia social. No caso dos Orfeus brasileiros,
a forca “realizadora”, “individualizadora” ou particularizadora do poeta Vinicius de
Moraes fez com que o mito grego, ao assumir a representacado antropomorfica de
um negro, com o agregado de “realidade” que Ihe foi atribuido, passasse a ser uma
representacdo da raca negra em nosso pais. Carater esse que o distingue do Orfeu
francés e o distancia de sua matéria-prima da lenda grega. Ao adquirir
verossimilhanca, este Orfeu se transformou num quase-juizo”, que embora seja
fruto de uma criacdo, ele passa a existir no imaginario popular, mesmo néo tendo

correspondéncias exatas com qualquer pessoa real.

3.1 A representacdo do mito

E consenso que, em dramaturgia, uma personagem bem-composta € aquela
que esconde todos os tracos que lhe roubam a verossimilhanca. No caso do
cinema, quando uma personagem resulta artificial ela ser4 percebida e, via de
regra, rejeitada. O filme serd considerado fraco ou mal-feito. No caso do mito, ao
contrario, entendendo-se este como uma personagem que se adensou de uma
camada imaginaria e humana, é evidente a auséncia de uma personagem
concreta. Entretanto, pela cristalizacdo de enunciados, o mito jamais aparenta ser
falso. Ele é um verdadeiro ser aparencial, que pressupde a acao ludica de quem o
interpreta, o “fazer de conta” de quem o enuncia, baseado na conivéncia da

narragdo com o leitor. Embora o mito faca parte de uma grande cisao da realidade

”® No livro A Imaginacdo, Sartre conceitua 0 quase-juizo como sendo uma afirmagdo que se situa entre as
assercOes falsas dos sonhos e a certeza da vigilia, e que este tipo de existéncia é certamente de carater
imaginario. Pag. 137.
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humana, volta e meia ha uma tendéncia a se “verificar” essas enuncia¢des, em que
se evitam os termos “empirico” ou os puramente ldgicos. Quando chamamos
“falsos” os argumentos de um filme trivial, fazemos isso porque percebemos que
foram aplicados padrdes diversos ao da representacédo da realidade cotidiana, em
instancias logicas, por exemplo. Os mesmos padrdes, quando aplicados ao mundo
magico das entidades miticas, recebe uma outra conotacao. Isso quer dizer que ha
uma certa predisposicao para o entendimento mitico, assim como ha para com as
histérias dos contos de fadas. Por outro lado, ndo se aceita numa criacao
cinematografica que uma favela tenha um portal de entrada todo revestido em
marmore; mas, ao contrario, na narrativa mitica, essa representacdo é bem-vista e
aceita, como € o caso em relacdo ao portal do vale dos mortos, que Orfeu
atravessa com sua lira. O mundo do mito, entéo, € o possivel, aquele que esté livre
da veracidade cognoscivel. O cinema, ao contrario, procura avidamente pela
veracidade. Ao assim proceder, acaba se prendendo nas malhas do cognoscivel. E
por isso que eu me referi nos capitulos anteriores sobre 0 mito situando-o em um
nivel de consciéncia que é, conjuntamente, o da interpretacdo do real e o da
producdo de uma nova realidade. E uma leitura imaginaria de um determinado
momento historico, ao mesmo tempo em que é um ato criador, que contribui para
modificar o curso dos acontecimentos do presente. Conhecer o mito €, em certo
sentido, uma demonstracdo de conhecimento. Interpretar o mito € reintegra-lo a um
outro tempo, com uma nova poténcia. Leva-lo as imagens do cinema pressupde,
além de um apreciavel conhecimento de uma realidade social e de suas
emergéncias, um certo refinamento de escolhas — de ordem predominantemente

racional, uma vez que se vincula ao aspecto cognoscivel - que recriard 0 mito por
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representacbes metaféricas (0 tempo sagrado) ou por semelhancas (as
materializacdes). Sob quaisquer desses prismas, as entidades miticas, nessa nova
representacao, ainda que envoltas em novas narrativas ficcionais, carregarao em si
uma camada imaginaria que se sobrepbe a realidade histérica, por meio de
conteudos que tratam de juizos ou “enunciados existenciais”. O “Eu lirico” do
poema mitico ndo deve ser confundido com o “Eu empirico” de um autor. Muito
menos, deve se encarar na mesma linha interpretativa os poemas da Grécia antiga
com 0s romanticos atuais. A narrativa mitica mobiliza um grande numero de
virtualidades expressivas e toda sorte de energia imaginativa. A narrativa mitica
ndo € uma foto, sequer um retrato. Ela exprime uma visdo estilizada, altamente
simbdlica de certas ocorréncias. Até Goethe, que no Werther devota a poesia a
expressdo da verdade, uma forma de revelacdo, sucumbiu a constatacdo que
Fernando Pessoa, séculos apds, bem definiu: o poeta é um fingidor.

A personagem mitica ndo se define nitidamente. Seu eu € um mondlogo que
se funde ao do mundo, de tal forma que ndo adquire contornos marcantes,
definindo com clareza apenas o significado temporal do evento e a acado
correspondente. Por se tratar de divindades ou semidivindades, a totalidade da
situacao concreta € permeada por diversas elabora¢cées imaginarias. Entédo, a
narrativa mitica, como dissemos no capitulo dois, ndo tem o formato de uma carta,
de um diario ou mesmo o de uma obra histérica: ela € poética, cuja totalidade
dispensa o carater ficticio ou néo-ficticio, a situacdo concreta ou idealizada; ela é
categorialmente determinada por si mesma, pelos seus elementos. Em seu

procedimento normativo, o historiador, ao se deparar com a narrativa mitica, ndo
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sabera precisar o dia seguinte; o cineasta, em igual situacédo, podera vislumbrar um

oportuno agora.

3.2 Sobre as representacdes recorrentes de Orfeu

Para situarmos as representacoes recorrentes do mito de Orfeu, ocorreu-me
a idéia de me valer de um termo que é usado comumente em medicina: o de
sintoma. Explico o porqué dessa escolha a partir da andlise de alguns romances,
entre eles o da descricdo do cotidiano no século 18 em Jane Austen’®, o humor de
Tristan Shandy, de Laurence Sterne, e 0 uso mais especifico deste termo no
romance realista Madame Bovary, de Gustave Flaubert. Também, avancando para
as obras de Lima Barreto e de Graciliano Ramos.

O “sintoma”, aplicado a criacdo, revela, precisamente, através das
manifestacdes internas ou externas a personagem, uma ordem de circunstancias,
de emergéncias, as condicdbes para 0 entendimento de um determinado
acontecimento ou de um determinado juizo, que a faz perder seu aspecto ficcional
e adquirir substancia, veracidade. Assim, o “sintoma” da Bovary, por exemplo, € o
da insatisfacdo com a condicdo feminina, presa a um casamento mofina e
desinteressante, que sufoca suas vontades e desejos. Para “enfrentar” esse
sintoma, ela transgride a ordem estabelecida, continuamente se arriscando. Por
outro lado, em Vidas Secas, 0 sintoma € a seca, que movimenta as personagens

em uma odisséia da miséria.

™ Em especial nos romances Orgulho e Preconceito (Pride and Prejudice), Razdo e Sensibilidade (Sense and
sensibility), Emma , Mansfield Park, Persuasion e Northanger Abbey.
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No caso das representacdes reiteradas do mito de Orfeu, o sintoma mais
evidente é o da perda de sua amada, tragada pela morte. Para caracterizar mais
verazmente essa situacao, construiu-se uma identidade para Orfeu, que o distingue
dos demais seres da Tracia, sua terra natal. Orfeu € um musico, mas ndo um
musico qualquer, ele é um musico perfeito, que se vale da musica para, dela,
extrair efeitos encantatorios. Esses efeitos 0 sobrepdem as forcas da natureza e
das divindades (por meio da sua lira, Orfeu arrefece os elementos tenebrosos das
tempestades, encanta as plantas, os animais, os homens e os deuses). Em termos
l6gicos e ontoldgicos, a tragédia de Orfeu transcende a ficcdo, para funcionar como
um mecanismo revelador: o sintoma anima a imaginacdo de quem trava
conhecimento com a lenda, especialmente no tocante do poder do refinamento da
arte, que subverte até o mistério da morte.

Assim, a morte é uma presenca forte na narrativa de Orfeu. E ela que da
substancia ao sintoma. Ela é o pathus de Orfeu e, por decorréncia, o de todos
seres humanos. Entretanto, para que o sintoma seja combatido, Orfeu devera
enfrentar a morte, com todas as inconveniéncias que lhe poderédo advir no mundo
das trevas. Orfeu, nessa configuracdo, caminha para o enfrentamento de seus
medos, para eliminar o sintoma da morte.

Como ele é bem-sucedido e marca lealmente seu amor por Euridice, os
deuses permitem que ele v4 ao mundo dos mortos, em busca de sua amada.

O mundo dos mortos é representado como infernos, em acepc¢éao plural, com
diferentes profundidades de sombras. Orfeu adentra a esse tenebroso portal e se
vale do seu poder de encantamento: -Quem alguma vez amou, saberd o que estou

sentindo, canta ele aos entes infernais.



94

Ao chegar até Euridice, Orfeu, apds superar (comovendo) as divindades
infernais, € acometido por um outro sintoma, agora de natureza humana: por
impaciéncia, davida, pela saudade, e pelo desejo grande da presenca de uma
auséncia, olha para tras, transgredindo a ordem dos soberanos das trevas. Como
consequéncia, Orfeu perde Euridice, que “morre pela segunda vez”. Inconsolavel,
e, agora, consciente da impossibilidade de superacédo de seu sintoma, sem poder

esquecer a amada, Orfeu mantém-se fiel a seu amor.

3.3 Tipologia dos trés Orfeus no cinema

Nas trés representagfes filmicas de Orfeu, podemos detectar, como
diferencial, trés tipos de sintomas, que estdo diretamente relacionados com a
escolha tipolégica dos diretores, sujeitas a trés diferentes contextos sociais:

No Orphée de Cocteau, o sintoma da presenca da morte é representado por
uma paixao platbnica de Orfeu pela Princesa da Morte (a busca de si mesmo), cujo
substrato sdo os dilemas homoeroéticos do diretor, que caracteriza Orfeu como um
poeta em crise de inspiracdo. Classifiquei esse Orfeu como sendo naif.

No Orfeu Negro de Camus, o sintoma é a morte de Euridice, representado
por uma paixao reiterada e concreta, cujo substrato € a alegoria da presenca da
morte, do viver idealizado no morro dos trépicos e a concretizagdo da morte, vitima
do ciume de sua antiga namorada. Pelas caracteristicas, este filme é considerado
como uma representacdo popular-folclérica.

No Orfeu de Diegues, o sintoma é a morte de Euridice, também

representada por uma paixao reiterada e concreta. O substrato é a violéncia e o
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quadro social agravado do viver no morro, que atinge Euridice e causa a morte de
Orfeu, vitima do ciime de sua antiga namorada. Classifiquei como sendo uma

representacao de intencao realista.

3.4 A representacéo naif de Cocteau

Neste filme, Orfeu € um poeta renomado, em crise de inspiracdo, que se
depara com a Morte, no Café des Poéetes. Ela acompanha seu protégee, Cégeste,
um poeta da nova geracdo. A seguir, como numa briga entre gangs, Cégeste é
morto. Orfeu trava contato com a personagem da Morte, que o0 convida a
acompanhar o ferido até um hospital. No percurso, feito por um brilhante Rolls-
Royce, Orfeu percebe que se tomou um outro caminho. Inicia uma viagem onirica
anunciada pelo radio do carro, que transmite estranhas orientacdes. Ao
estacionarem numa velha casa desabitada, Orfeu observa que 0 jovem poeta
morto é revivido, ao mesmo tempo em que inicia seu fascinio pela bela mulher que
€ a Morte. H& um ligeiro conflito entre Orfeu e a Morte. Orfeu quer entender a
situacéo. A fria Morte faz suas tarefas. A trilha sonora contrasta esse conflito com o
prelidio da entrada no paraiso na épera Orfeu e Euridice, de Gliick.

A seguir, Orfeu observa que a Morte, juntamente com Cégeste, atravessam
o espelho. Orfeu desmaia. Ao acordar, estd em uma éarea desabitada, plana.
Proxima a ele, apenas uma pequena poca d’agua. Ao andar sem rumo, encontra o
Rolls-Royce com o chauffeur, Heurtebise, o anjo da morte.

Orfeu volta para casa, que, além de Euridice, esta Anglaonice, amiga de

Euridice, e um delegado de policia, em busca de uma explicacdo sobre o incidente
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da véspera com o jovem poeta. Orfeu € rude com todos, fazendo com que estes
deixem sua casa. No dialogo com Euridice, que iria anunciar-lhe estar gravida,
Orfeu é rispido e pretexta precisar urgentemente dormir. Por outro lado, Heurtebise
se apresenta para Euridice. Imediatamente, cria-se um clima de atracdo entre os
dois.”™

Orfeu desce pela janela, em busca do radio do carro. Fica fascinado com as
mensagens, que, segundo ele, eram mais vigorosas que toda sua criacao poética.
Orfeu esta magnetizado pelo mistério da criacdo e apaixonado pela Morte. Essas
mensagens sao escritas por Cégeste.

A noite, a Morte visita Orfeu, que dorme.” Ela o deseja. Para o ter mais
proximo de si, deixa propositalmente um par de luvas, que o possibilitardo adentrar
ao espelho e descer ao inferno. Juntamente com seu novo servidor Cégeste, a
Morte decide por tirar a vida de Euridice. Orfeu, ao saber da morte de Euridice fica
inconsolado. Seu desconsolo é estranho: ao mesmo tempo em que clama por
Euridice, alegra-se com a possibilidade de rever a Morte. Heurtebise o

acompanha.”’

3.4.1 Primeira descida ao inferno, através do espelho

Orfeu desce ao inferno. La, presencia uma reunido de burocratas, que estao

oficializando um tipo de punicdo para a Morte, que transgrediu as ordens, por ter

> A Morte chega a dizer a Heurtebise: Seriez-vous amoureux de cette idiote?

® A voz de Cocteau, em off, solenemente pronuncia as palavras: Et chaque nuit, la mort d’Orphée revenait
dans la chambre.

" Heurtebise diz a ele: - Votre femme habite un autre monde ou je vous invite & me suivre. Orfeu lhe responde:
- Je la suivrais aux Enfers. No didlogo seguinte, Heurtebise entoa a questdo-chave: - Est-ce la mort que vous
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“matado” Euridice. Ouve a Morte confessar que ama Orfeu. Neste mesmo
encontro, Heurtebise, o chauffeur e anjo da morte, confessa estar apaixonado por
Euridice. Para desfazer a situacéo, Euridice é devolvida a Orfeu, sob a condicéo de
nao poder olha-la. Heurtebise pede para acompanha-los e ajudar no cumprimento
da determinacéo.

Ao retornarem para a casa, uma situacao ligeiramente comica se instaura,
envolvendo a impossibilidade de Orfeu olhar para Euridice. Orfeu, ao sair para a
entrada de sua casa, depara-se com diversos reporteres e fotdégrafos. Percebe que
esta sendo acusado de ter participado do desaparecimento de Cégeste. Fica fora

de si. Instaura-se um outro conflito. Orfeu é baleado e morto.

3.4.2 Segunda descida ao Inferno

Novamente, Heurtebise o acompanha. Orfeu é esperado avidamente pela
morte. Os dois tém um encontro térrido. Orfeu promete ficar para sempre com a
Morte.

Entretanto, a Morte, com compaixao, decide por devolver Orfeu a Euridice.
Com a ajuda de Heurtebise e Cégeste, retrocede o tempo e faz com que Orfeu
tenha tido apenas um sonho. Ao voltar a si, Orfeu procura por Euridice e Ihe jura

amor eterno.

désirez ou Eurydice? Fleumatico, Orfeu Ihe responde: - Les deux... Heurtebise, com bonomia, comenta: Et si
possible, tromper I’une avec I’autre.
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3.5 A representacédo popular-folclérica de Camus

Orfeu, agora, € um motorista de bonde, compositor de sambas-enredo, no
Rio de Janeiro, na década de 1950. Mora no Morro da Babilénia e se prepara para
a festa popular do Carnaval.

O filme inicia com a iconografia grega do mito de Orfeu, que se parte,
descortinando um clima de festa no morro. Ao mesmo tempo, pela Barca da
Cantareira, chega Euridice. Ela procura por uma prima, que mora no morro.

Em meio a festa do Carnaval, que toma conta da cidade, Euridice se perde
entre os folibes da rua e o pregado dos comerciantes. Destaque para um sutil close
de passaros negros, significando o mal-agouro que lhe advira, imediatamente
cortado para um bonde repleto de pessoas em alegria carnavalesca que se
aproxima. Surge Orfeu, que observa Euridice perdida entre a multiddo: - Morena,
vamos embora!, diz ele. Euridice embarca no bonde. A seguir, explora-se as
paisagens turisticas do Rio de Janeiro: os bulevares vazios, entre a Biblioteca
Nacional, a Rua Chile, a Cinelandia e os Arcos da Lapa. No fim da linha, Orfeu
conversa com Euridice. Surge Hermes, que é representado como o vigia da
estacdo de bonde. Hermes se oferece para tirar a sorte de Euridice e Ihe ensina o
caminho do morro. Orfeu se impressiona com a beleza de Euridice.

Na cena seguinte, Orfeu estd com Mira, sua namorada; encaminham-se
para um cartério em que se dard inicio os proclamas do casamento.’”® A seguir,

Orfeu resgata seu violao que estava no penhor.

® No cartério, o funcionario, em tom zombeteiro pergunta: - Qual seu nome? Orfeu responde: - Orfeu. O
funcionario: - Naturalmente, a moga se chama Euridice! Mira reage em direcdo a Orfeu: - E, por acaso, vocé
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Euridice chega ao morro. Explica para sua prima, Serafina, que fugiu, por
estar sendo perseguida por um homem, desde a roca.

Orfeu esta em seu barraco, com o violdo, cantando para duas criancas. Ele
canta: Manhd de Carnaval.”” Com seu canto, vdo se aproximando cachorros,
carneiros e galinhas. Orfeu exibe seu violdo, que é apresentado como raro. As
criancas véem a inscricdo: Orfeu € meu mestre. Orfeu explica — Ja houve um
Orfeu, antes de mim. Talvez apareca um outro depois. Mas, agora, quem manda
sou eu! Euridice chega e encanta-se com a beleza de seu canto. Comeca a
dancar. Orfeu, bruscamente, foge das mulheres que chegam ao seu barraco,
consequéncia de suas habituais conquistas amorosas. Ao retornar, apés a saida
delas, percebe a presenca de Euridice. Explica que estava compondo aquela
musica. Procura conquista-la: - Acabaram de me contar que Orfeu gosta de
Euridice! Ao que responde Euridice: - Mas, eu ndo gosto de vocé! Euridice foge
das suas insinuagdes. Orfeu a convida para o ensaio da escola de samba.

Com a tia, Euridice indaga sobre Orfeu. No ensaio, Orfeu faz tudo para se
livrar de Mira, para ficar com Euridice. Eles sambam. Um dos meninos, em meio ao
ensaio, avisa a Euridice de que “um homem” andou a procura dela. Euridice se
apavora e foge. Mira descobre que a novata no morro, que esta chamando a
atencao de Orfeu, chama-se Euridice. Ao ver Euridice fugir, Orfeu a segue. Ambos

se deparam com o perseguidor — a morte — na figura de um arlequim cubista. Ao

gosta de alguma Euridice? Orfeu: - E eu l& amo alguma Euridice? Que histéria € essa? O funcionario
completa: - Ora, todo mundo sabe que Orfeu ama a Euridice!

" Menino para Orfeu: - E verdade que vocé pode fazer o Sol se levantar, amanhé, tocando o viol&o? Orfeu: -
Mas é claro! Ainda mais que amanha é dia de Carnaval!
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defende-la, Orfeu toma Euridice nos bragos. Ela desmaia. A morte diz a ele: -
Tome conta dela! Nao tenho pressa. A gente se encontra logo mais...

Orfeu leva Euridice para seu barraco. Apos vai e vens tipicos do padrdo
moral da época, Orfeu acaba conquistando Euridice. Ambos passam a noite juntos.

Ao amanhecer, Orfeu canta com seu violdo e faz o dia nascer, que é
constatado pelas duas criancas. A seguir, Serafina, que espera 0 namorado
marinheiro visitar seu barraco, convence Euridice a se fantasiar e participar do
desfile na avenida. Ao mesmo tempo, Orfeu tenta dizer para Mira que se apaixonou
por Euridice, mas ndo consegue. Mira esta furiosa. Serafina sugere que Euridice
v em seu lugar na avenida, para que possa ficar com seu namorado. Para isso,
pede que seu namorado beije Euridice — que esta com o rosto encoberto pela
fantasia — para enganar os olhares atentos de Mira. Todos vao para a Avenida. Um
dos meninos da um amuleto para Euridice se proteger.

Em meio ao desfile, Mira, ao constatar que Orfeu se detém demais no
samba em Serafina, descobre a farsa e avanca para matar Euridice, que foge
assustada. Surge a Morte, que também passa a persegui-la. Euridice esta
transtornada, corre sem direcdo. Na fuga, perde o amuleto que o menino havia Ihe
dado, que é literalmente pisado pelos passistas.

Ao gritar por Orfeu, Euridice se depara com Hermes, que se oferece para
leva-la a sua casa. Ao ver a morte, Euridice se apavora. Ela corre para a estacao
de geradores da avenida, para se esconder. A morte a segue. Orfeu também
procura por Euridice em todo canto. Descobre que ela foi para o gerador de

energia. Euridice pula e se segura num cabo de alta-tensdo. Ao entrar no local,



101

Orfeu aciona a chave de iluminacéo, para melhor identificar onde estaria Euridice.
Ela morre eletrocutada.

Orfeu luta com a morte, que Ihe diz: - Agora ela € minha! Orfeu desmaia.

Ao acordar, tendo ao lado Hermes e um dos meninos, Orfeu € informado de

que Euridice morreu. Ele sai desesperadamente ao seu encontro.

3.5.1 Primeiraida ao inferno

Orfeu percorre os corredores de um hospital publico. Ele ndo encontra
Euridice. Depara-se com um faxineiro, que lhe mostra a sala de ocorréncias
policiais ao longo do Carnaval. Orfeu se desespera, a0 manusear as enormes
pilhas de documentos. O faxineiro |he diz que pode leva-lo ao encontro da sua
Euridice. Leva-o a uma casa de candomblé. Ambos sdo recebidos por um céo
feroz, que ndo opde resisténcia para que ambos entrem e participem do ritual. O
mesmo cao ndo permite que um dos garotos entre para ajudar Orfeu.

Em meio ao ritual, Orfeu ouve a voz de Euridice, apds atender a sugestao
do faxineiro para que ele cantasse. — Eu quero te ver!, clama Orfeu a Euridice. Ela
responde que ele ndo poderia vé-la. Orfeu se impacienta e olha para o lado,
percebendo que Euridice estava se manifestando por meio de uma possuida.

Euridice lhe diz que, agora, ela ndo a vera mais.

3.5.2 Segunda ida ao inferno

Orfeu foge desesperado e, reconhecido por um policial, é informado sobre o

local dos mortos do Carnaval, no Instituto Médico Legal. L&, encontra Euridice e a
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leva, nos bracos, de volta para o morro. Ja no alto do morro, ao ser visto por Mira e
as demais passistas, estas avancam sobre Orfeu jogando-lhe pedras. Ao ser
atingido na cabeca, Orfeu cai no precipicio, com sua amada.

Os dois meninos, amigos de Orfeu, estdo com seu violdo. Um deles
convence ao outro — Zeca — a toca-lo. Com a sonoridade do violdo, o Sol desponta.

Agora, Zeca sera o0 novo Orfeu.

3.6 O Orfeu com intencéo realista de Diegues

O filme inicia com a imagem de um avido e da Lua. A voz de Orfeu, em off,
contextualiza o simbolo lunar das forgcas obscuras: - Sdo demais os perigos desta
vida... O Avido pousa no aeroporto de Santos Dumont, com belas imagens aéreas
da cidade do Rio de Janeiro.

Amanhece. Orfeu, em seu barraco, esta numa torrida cena de sexo com sua
namorada Mira. A cena é interrompida por dois garotos, pedindo para Orfeu fazer
nascer o sol: - Orfeo, Orfeo! Orfeu abre a janela: - J& falei que é Orfeu! O —r—f-e
- Ut

Ao se voltar para Mira, que esta nua, ela pontua: - Foi bom né, neguinho!
Orfeu se dirige ao lap top: - vocé ndo vai receber aquele frila? Atendendo as
criangas, Orfeu pega a guitarra, sai para a area, e se poe a tocar. Nasce o Sol.

No comodo ao lado, o pai e a mde de Orfeu acordam. Dona Conceigao: -
Até ofende a Deus tocar dessa maneira! O senhor Inacio: - Deixa Deus de lado!

Orfeu pressente que uma estrela vai surgir. Euridice esta no taxi. O taxista

Ihe diz que Carnaval é coisa de vagabundo, que o bom é o rap do morro.
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Orfeu esta atendendo a uma repérter. Ao mesmo tempo, na entrada do
morro, se mostra o grande volume de cartas que ele recebe. A entrevista é
interrompida pelos ruidos dos tiros da policia, que se misturam ao dos fogos, pela
comemoracao carnavalesca.

Surge o0 esquadrao da policia. Cenas de violéncia, tiros... Uma mae é morta
por uma bala perdida, em frente a filha, que assiste a um programa infantil na TV.

O sargento se depara com Euridice, que, ao chegar, se esconde. Este pede
para ela se proteger. Vai ao encalc¢o do traficante de cocaina, um jovem, menor de
idade. Sargento: E o filho do Ribamar, aquele pé de chinelo! Defronte ao jovem,
que nega a culpa, grita: Nao te perguntei porra nenhuma! Todos os policiais
saudam Orfeu, que chega para saber o que aconteceu. Orfeu pede pelo jovem,
para que nao seja levado pela policia: - Vocé sabe que ele ndo € do movimento...

Euridice chega ao barraco de Carmen, sua prima. Conhece a mée de Orfeu,
que a leva ao quarto do filho, que dorme. Toca o celular. As duas vao até a area.
Orfeu desperta e, em meio ao sono, avista Euridice, que brilha ao fundo azul do
céu. Eles se conhecem. Orfeu diz a Euridice que estava sonhando com ela,
naquele momento.

Euridice mora no Acre, e ndo gosta de Carnaval. Orfeu ironiza a distancia do
Acre e exalta a beleza do Rio de Janeiro. No morro, 0 som ambiente € o de uma
radio comunitaria, que transmite musicas de rock e rap. Na casa da prima, Euridice
passa roupa assistindo a televisdo. Ela se detém no noticiario policial, em meio a
novela, que mostra a acao policial da manha. Euridice acha o morro um lugar sem

futuro.
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Orfeu a convida para assistir ao ensaio da escola de samba. Junto de Orfeu,
presencia a conversa de que todos os destaques da escola ndo moram mais no
morro e que so “aparecem” na época do Carnaval. Surge Mira, que mostra sua foto
na capa da revista Playboy. Mira fica perturbada com Euridice, que passa a ser sua
rival. Euridice sai do ensaio. Orfeu vai a sua procura. Para despistar Mira, Orfeu se
esconde na viatura da policia. O sargento, entre outras, Ihe diz que ndo mexe com
ele, por ser ele um sambista famoso.

Ao retornar para seu barraco, um garoto vem lhe pedir dinheiro para
comprar um ténis de marca. Orfeu recusa. Vai para a casa de Carmen, em busca
de Euridice. Os dois conversam por entre a porta do quarto. Orfeu descobre que
esta perdidamente apaixonado por Euridice.

Ao deixar Euridice, Orfeu se senta em um tanque, cuja agua reflete a luz da
lua. Ele comeca a sonhar sua paixdo por Euridice. Surge Lucinho, o chefe do
trafico, que lembra o quanto eles eram unidos antes; que, agora, Orfeu néo era
mais 0 mesmo. Lucinho Ihe oferece “grana” para custear o desfile. Orfeu recusa.

Ao voltar para seu barraco, Orfeu encontra Mira, que se desespera ao saber
que ele gosta de Euridice. Dona Conceicdo, a mae de Orfeu, joga bulzios e
pressente uma desgraga.

Euridice percebe a tia enciumada por saber que Orfeu esté interessado nela.
Carmen conta, com orgulho, que foi a primeira mulher na vida de Orfeu. Magoada,
pede para a sobrinha ir embora, depois do Carnaval. Euridice se perturba. Resolve
dar uma volta pelo morro. Ela percebe um grupo de pessoas e um ambiente tenso.
Encontra o taxista, que a havia trazido ao morro, com a filha transtornada. Lucinho

e sua gang estdo “fazendo justica” com um morador do morro que estuprou a
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menina. Euridice pede para eles pararem e entregarem o culpado a policia. Em
meio aos conflitos, a menina, vitima do estuprador, pega o revélver e descarrega
no rapaz, que padecia de um tiro que Lucinho havia lhe dado na perna, para que
ele “se animasse” a pular no precipicio do morro, e morresse como “homem”.

Euridice fica estarrecida com a violéncia. Chega Orfeu. Euridice Ihe diz que
prefere morrer no garimpo a levar uma bala na boca. Orfeu alega ndo poder fazer
nada contra a violéncia. Euridice se recusa a permanecer no morro. Para acalma-
la, Orfeu a leva até Lucinho e ordena que este deixe o morro, apds o Carnaval.
Ameaca-o de morte. Alega seu poder na midia, para acabar com ele.

Orfeu se retira e leva Euridice para outro canto do morro. Euridice
novamente se assusta. Orfeu ri. Era uma asa delta passando nas proximidades.
Orfeu leva Euridice para seu quarto. Os dois se beijam. Terminado o sexo, Euridice
confessa ter sido sua primeira vez. Orfeu lhe pergunta: - Onde foi que vocé
aprendeu a beijar desse jeito? Euridice lhe diz: - Vendo a TV. Euridice pede a
Orfeu para irem embora do morro.

No outro dia, Euridice desperta com o som do celular de Orfeu, que tinha um
bilhete: Atenda ao telefone. Sou eu. Ambos conversam. Orfeu lhe diz que havia
refletido e que concordava em sairem do morro.

Iniciam os desfiles na avenida. Destaque para gays, travestis, fantasias de
super-homem, mulher-maravilha, entre outros. Os destaques apresentam fantasias
luxuosas e as alegorias sdo monumentais; tudo assediado pelas cameras da TV.
Entre os fantasiados de super-homem esta o garoto que Orfeu havia salvado das

maos da policia. Ele carrega um bumbo. Ao chegar no telhado de um edificio,
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rasga o bumbo e retira uma metralhadora. Ele estava la para executar Orfeu, que
danca na avenida.

O pai de Orfeu, neste momento, esta num culto evangélico. Ele se prepara
para retornar para casa. Lucinho assiste ao desfile da avenida pela TV. Decide
poupar a vida de Orfeu. Liga, pelo celular, ao seu executor e pede para suspender
a morte. Perturbado com a deciséo, cheira cocaina.

Euridice se encontra com o pai de Orfeu. Ambos retornam aos seus
barracos. Euridice pergunta para seo Inacio sobre o Carnaval. Ele |he responde: -
A palavra de Jesus expulsou o deménio do coracéo, e a igreja me salvou da vida
boémia e da bebida. Euridice comenta: - Meu pai ndo acreditava em Deus, mas
tinha medo do inferno. Ao se aproximarem do barraco da tia, Euridice convida seo
Inacio para ver Dona Concei¢do na televisdo, que transmitia o desfile. Seo Inacio
concorda e entreolha as imagens com ar de complacéncia.

Sozinha, Euridice resolve andar pelo morro. Depara-se com Lucinho.
Euridice se perturba. Lucinho diz que ndo fara mal a ela: - Troca uma idéia comigo,
sé um pouquinho! Lucinho conta que é amigo de Orfeu desde crianca. Euridice
ameaca ir embora. Ao se afastar, Lucinho puxa a arma e atira a esmo para
assusta-la. A bala resvalada numa pedra atinge Euridice. Ela cai em profundo
sofrimento, com o vestido manchado de sangue. Chegam os outros parceiros do
movimento. Um deles pergunta para Lucinho: - Que vocé vai fazer com ela?
Lucinho: - Levar para um hospital. O outro responde: Ta de bobeira, irmao! Se a
gente chegar |a, os caras nao deixam a gente ir embora, néo...

Na avenida, Orfeu pressente algo estranho. No metr6, com sua mée, no

caminho de volta, ele esta apreensivo. Sua méae estranha.
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Ao chegar no morro, encontra 0 menino. Pergunta por Euridice. Orfeu nota
gque 0 menino esta calcando um ténis novo, de marca, que foi presenteado pelo
pessoal do trafico. A mae chama pelo menino. — José! O menino: - Ja disse que
meu nome € Maicon!

Orfeu ndo encontra Euridice. Ele vai até a policia. L4, é recebido com festa,
mas ndo sabem informar o paradeiro da moca. Surge um mendigo, que Ihe conta
que Lucinho matou Euridice. Orfeu se desespera; vai em direcdo ao antro de
Lucinho. L&, este confessa que a matou, por acidente. Orfeu, atordoado, quer
saber onde esta Euridice: - Preciso ver Euridice, nem que seja pela ultima vez!
Euridice surge no espelho da sala. Orfeu vai na sua direcdo, mas a imagem
desaparece, com o espelho que se parte em estilhacos.

Lucinho o acompanha até o precipicio, em que eram jogados 0s corpos dos
“eliminados” do morro. L4, Orfeu agradece a amizade de Lucinho, beija-o na boca,

e, sacando de seu revolver, mata-o.

3.6.1 Descida de Orfeu ao inferno

Orfeu desce o precipicio, em meio a um temporal. Entre cadaveres,
carcacas humanas e uma cobra, ele avista Euridice morta. Pega-a nos bracos e
canta para sua amada morta. Subitamente, cessa o0 temporal. A gang mata o
mendigo que denunciou Lucinho a Orfeu.

A méae de Orfeu esta perturbada. Num desvario, arremessa 0 violao de
Orfeu. Surge a policia, que quer prender Orfeu por ter matado Lucinho. O Sargento

esta indignado: - Orfeu, vocé matou o menino, meu afilhado. Merda!
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A mae de Orfeu esta desatinada, enfurecida, contra Euridice. Ela pressente
que a tragédia é iminente. Amaldicoa até a Deus, pela ma sorte de seu filho.

Surge Orfeu com o cadaver de Euridice. Ele para no centro de uma praca
entre os barracos. Mira esta no bar, rodeada de prostitutas. Orfeu clama pela sua
amada: - Euridice! Euridice! A tia de Euridice, em soliléquio: - Ninguém €é capaz de
amar voceé tanto quanto vocé se amou, meu bem! Ela entrega uma lanca para Mira,
que corre em direcao de Orfeu. Orfeu cai morto, ao lado de Euridice. Surge o pai
de Orfeu consternado. Ele pega um apito e se pde a tocar, simbolizando que o
Carnaval ndo morreu. O menino, Maicon, entra em compulsdo de choro. O
sargento, ao ver a cena, desesperancado, se senta na sarjeta. Da radio da favela,
uma voz em off anuncia que a escola de Orfeu, a Unidos da Carioca, foi a campea
do Carnaval. Surgem as imagens do desfile na avenida. Nelas, Orfeu danca

alegremente com Euridice.

3.7 As instancias comparativas

Como sugere Pascal, pelas partes chegaremos a um todo. Aqui, a
fragmentacdo sera necessdaria. Vamos a ela, usando a instancia comparativa entre

as trés interpretacdes filmicas do mito de Orfeu.

Orfeu de Cocteau (1949)
Representacao: Naif/Orfica

Orfeu de Camus (1959)
Popular-Folclérica

Orfeu de Diegues (1999)
de intencéo realista

Orfeu é um poeta em crise.
Vive na Franca do pds-guerra.

Orfeu é condutor de bonde e
compositor nas horas vagas.
Vive no Rio de Janeiro, no Morro
da Babil6nia.

Orfeu € uma reencarnagéo do
mito, que, ao morrer, sera
prosseguido pelo menino Zé.

Orfeu é cantor e compositor do
morro.

Vive no Rio de Janeiro, no Morro
da Carioca, filho de Dona
Conceicao, que é mistica, e
Inacio, evangélico.
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Orfeu de Cocteau (1949)
Representacéo: Naif/Orfica

Orfeu de Camus (1959)
Popular-Folclérica

Orfeu de Diegues (1999)
de intengéo realista

Euridice é a mulher de Orfeu. Esta
gravida. A maior parte do tempo
Orfeu a ignora.

Euridice chega ao Rio de balsa,
vinda do norte do pais.

Orfeu imediatamente se apaixona
por ela.

Euridice chega ao Rio de Janeiro
de avido, desembarca no
Aeroporto Santos Dumont.

Orfeu imediatamente se apaixona
por ela.

Orfeu esta entediado com o meio
intelectual. Estad em crise de
criagcdo. Um velho poeta Ihe diz
que é preciso ousar.

Orfeu esta feliz com a chegada do
Carnaval. E figura de destaque na
escola de samba, que é
espontanea, amadora.

Orfeu quer que sua escola seja
vencedora na avenida. E figura de
destaque na escola de samba,
que é profissional, industrial.

Orfeu conhece a Morte.
Ele se apaixona por ela.

A morte ronda Euridice, numa
representacdo cubista de um
arlequim.

A morte e a violéncia séo
presengas marcantes. Ela é
marcada pelas diligéncias da
policia e as vingancgas da ala do
tréfego.

Nas mensagens enigméaticas do
radio do Rolls-Royce da Morte,
Orfeu é atraido pela voz do jovem
poeta Cégeste, simbolo de uma
nova forma de criacao.

Orfeu toca no violao recém-tirado
do penhor, e compde,
cantarolando, sambas-cangées.
Atrai as criancas, adultos e os
animais.

Orfeu faz nascer o dia.

Orfeu compde num laptop, toca
guitarra, faz raps e fala em celular.
E uma personalidade na
Imprensa.

Atrai as criancas e 0s animais.
Orfeu faz nascer o dia.

A Morte também se apaixona por
Orfeu. Para o ter para si, resolve
“matar” Euridice.

Euridice morre eletrocutada, em
meio ao desfile da avenida.

Euridice morre, atingida por uma
bala perdida, disparada pelo lider
do trafico na favela.

Orfeu é celebridade no meio
literario e entre os representantes
da Justica.

Orfeu é um cidaddo comum. Sua
influéncia se concentra no morro.

Orfeu € uma personalidade no
morro, com respeito na midia, no
trafico e a policia.

Orfeu tem um amor platénico pela
Morte.

Orfeu namora Mira, e se apaixona
por Euridice.

Tem um amor reiterado e
concreto.

Orfeu é cobicado por todas as
mulheres. Namora Mira, e se
apaixona por Euridice.

Tem um amor reiterado e
concreto.

Orfeu morre por tiros proferidos
por alguém andnimo do publico ou
da Imprensa, mas é salvo pela
Morte, que o devolve a Euridice.

Orfeu morre, ao cair do precipicio
do morro, com Euridice morta nos
bracos, fugindo das pedras
arremessadas por Mira.

Orfeu morre assassinado por Mira,
em meio ao olhar da populacéo da
favela e da policia, tendo Euridice
nos bracos. Uma locucéo de
radio, em off, informa que sua
escola de samba foi a campea do
Carnaval.

Tabela - As Instancias Comparativas

O quadro acima exibe as diferentes linhas narrativas, envolvendo a
representacdo do mito de Orfeu. O argumento explicito € o da atualizacdo da
narrativa mitica para o cotidiano da Franca do pés-guerra e o do morro carioca. O

fendbmeno da moldura dessas personagens passa pela tipologia européia para a do
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negro tropical. A temporalidade no Orphée de Cocteau é pouco marcada. Nos dois
outros Orfeus, a acdo se passa nos quatro dias de Carnaval.

Entre os trés filmes, o grande diferencial é o0 das enigmaticas
representacdes da morte. A morte é retratada como um ser amoravel (uma bela e
desejavel princesa), um arlequim (um tipo de ginasta) e como uma situacéo real de
violéncia do morro (a gang do trafico).

Excetuando o Orphée de Cocteau, que é poeta, os demais Orfeus estdo
diretamente ligados a musica. Todos séo artistas virtuosos, excepcionais. Como
tais, desfrutam de privilégios entre 0s grupos que se inserem, e se movem com
uma percepcéo diferenciada de mundo: eles perseguem o belo e s&o os criadores
do belo.

Criar € uma acgéo caracteristicamente dionisiaca, comumente associada a
poderes magicos e encantatorios, que reforcam a excepcionalidade (mistica
romantica) daquele que cria. Assim, Orfeu se distingue e se difere dos demais: ele
€ desejado por todos. Para que esse traco seja bem marcado, principalmente os
dois Orfeus do morro sdo caracterizados como sedutores.

Na contra-marcha do processo da seducao, surgem as reacdes do ambiente
em que estdo inseridos, que funcionam como eixos das proibi¢cdes, no enredo dos
filmes. Assim, no Orphée, ele é submetido a uma perseguicdo da policia e da
imprensa, que impedem-no de prosseguir em seu devaneio com a morte. No Orfeu
Negro, a percepcdo do amor verdadeiro em Euridice irhd se antagonizar com as
promessas feitas a Mira e as outras mulheres do morro. Nessa chave, Orfeu é
punido com a morte, tragado pela terra, a mesma punicao do classico libertino Don

Giovanni, da famosa Opera de Mozart e da Ponte.
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No Orfeu de Diegues, este conflito com a antiga namorada se repete, mas a
morte surge apos um acidente com o chefe de trafico do morro. Como
consequéncia, Orfeu morre pelas maos de Mira, em suplica sacrificial, em meio aos

conflitos.

Vejamos agora a trajetéria dessas representacdes, que percorrem,
inicialmente, diferentes graus de idealizacdes, sonhos e materializacdes, que
avancam para uma intencéo de realidade.

Entre as trés versdes, o grau de “realidade” vai se verticalizando no
“entorno” em que o mito foi inserido. Assim como Orfeu vai adquirindo mais
verossimilhanca com o que seria um biétipo real, as demais personagens vao
denunciando novos aportes ao real: a flagrante influéncia estrangeira no morro,
certo aburguesamento as avessas e a tbnica da violéncia e da periculosidade. A
constatacdo aqui é a de o cinema, em relacdo ao tratamento da representacao
deste mito, conservou sua identidade principal de artista, mas submeteu-o a um
crescente grau de realidade, mais em decorréncia do contexto do que pela sua
persona poética. Essa acentuacdo dos aspectos veristas estd diretamente
associada a necessidade de uma verossimilhanga cognoscivel, ou seja, para que o
filme ndo resulte em uma representacdo falsa da realidade cotidiana, e que
corresponda a um imaginario social dessa mesma realidade.

Se ha um evidente aumento do grau de realidade nos roteiros, passando da
alegoria para uma espécie de crbnica poética policial, outros ingredientes
representacionais seréo alterados, com a finalidade imediata de fazer com que a

nova criacdo do mito seja crivel, ou se assemelhe ao real. Surgem, entdo, Rolls-
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Royce, o gramofone, o violdo, o computador, a guitarra elétrica, o laptop, o avido, a
forca da midia, as mudancas das praticas religiosas, que mesclam o sincretismo
religioso com as praticas evangélicas atuais, entre outros. A persisténcia da
intencdo de atualizacdo se evidencia até na forma de cantar dos dois Orfeus, que,
em diferentes modalidades, interpretam as canc¢des, que séo classicos da bossa-
nova.

No significante da imagem, Orfeu passa de um amor platénico pela Morte,
para uma verdadeira celebracdo a sexualidade. O pastoral chalé do Orphée, de
Cocteau, transforma-se, no morro, hum barraco-garconiere, rodeado de uma
paraferndlia tecnoldgica: equipamento de som, computador, celular, secretaria
eletrbnica, guitarra elétrica, software para composicdo de musicas e Internet.
Também, um espaco de certa complacéncia burguesa, marcado pela tolerancia
dos pais as conquistas amorosas do jovem poeta Orfeu.

No Orphée de Cocteau, o desfecho final € o de um retorno do tempo, uma
forma de sonho. Nos dois outros Orfeus, predomina, em diferentes intensidades, 0
eixo real. Ambos sdo mortos: no Orfeu Negro, por um acidente, ao cair de um

precipicio; no Orfeu, pelo clamor pela morte, para ficar junto de sua amada.

Cheguei mais proximo dos meus objetivos, mas h4 a possibilidade de uma
andlise mais detalhada. E o que farei no proximo capitulo. Como um bom vin
mousseux, ndo deixarei o sabor da analise se dissipar em goles que ignoram a

oportunidade e a boa ocasiao.
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Capitulo 4 — Do orfismo a intencao de realidade

Get your facts first, and then you can distort
them as much as you please.
Mark Twain

Que a dor termine com minha vida!

Jé estou a caminho do negro Averno.
N&o é longo o caminho que separa meu
bem de mim. Sim, espere, querida
sombra de minha amada.

N&o, desta vez vocé nao atravessara as
ondas do Lete sem seu esposo.
Calzabigi-Gliick Orfeo et Euridice

Como o proprio titulo deste capitulo sugere, em se tratando da
representacédo dos trés Orfeus, percebemos um movimento, que ndo sabemos bem
sua natureza, mas que, pelo fato de oscilar entre uma representacdo e outra,
carrega em si uma idéia de movimento. Esse movimento € o que podemos chamar
de mudanca do imaginario. Nesta altura, apdés longas digressdes envolvendo o
tempo, o mito e seu significado na cultura, bem como certos aspectos intrinsecos
ao cinema, ndo posso deixar de, pela percepcdo do movimento entre uma
representacado e outra, tratar mais especificamente das mudancas do imaginario.
Para isso, um primeiro questionamento € inadiavel: por que muda o imaginario nas
trés representacdes aqui estudadas?

Partindo da conceituacdo normativa de que imaginar € a possibilidade de
evocar ou produzir imagens independentemente da presenca do objeto ou do ser a
que se refere, por meio das lembrancas e das intuicbes, submetidas as

coordenadas de espaco-tempo, imaginar esta diretamente associado a funcao
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criadora, e esta intrinsecamente ligado aos processos culturais e a um tempo
histérico determinado. Isso nos possibilita afirmar, por exemplo, que o Orphée tem
a ver com as intuicdes e as motivacdes, submetidas a um espaco social e cultural
da Franca®, no tempo de Jean Cocteau. A mesma afirmacéo pode ser estendida
aos demais diretores.

Como representacdes de um mito, tendo como suporte as imagens do
cinema, detectamos, pelas caracteristicas dessas representacdes, trés
“realidades”, que submetem uma mesma narrativa a trés estados de um mesmo
processo, que € o da producao de um filme sobre o mito de Orfeu.

Examinemos mais profundamente nossa situagdo. Temos, por assim dizer,
trés procedimentos que nos possibilitam ver Orfeu. Nos trés casos, encontramos
uma “intencao”, e essa intencao parte de um mesmo objeto, que é o mito. Esse
objeto ndo é uma foto, um desenho ou uma pintura: ele é uma narrativa, que
renderd, quando muito, um esboc¢o, uma caricatura deste mito, em um filme.
Ponderando que nos trés casos visa-se ao objeto da mesma maneira - a de
representa-lo a semelhanca de alguém, na forma mais precisa, dentro de uma
contingéncia social, artistica e cinematografica -, € certo interrogarmos esse
imaginario no terreno da percepcao de cada um dos diretores, a partir das escolhas
que estes fizeram e das intengcbes que manifestaram por meio de suas
representagoes.

Por surgir de uma narrativa antiga, ao serem “imaginadas” para o cinema,

essas representacdes foram “criadas” a partir de um analogon, um equivalente em

8 Modo figurado de me referir ao condicionante das representagdes imaginarias de um pais. Por extenséo,
além da Franca, um imaginario pode advir ou representar o mundo.
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que se apoiou a percepcao. Como a pesquisa mostrou que este analogon, no caso
de Cocteau, ndo adveio do cinema, uma vez que nenhum outro filme havia
retratado antes dele o mito de Orfeu, € de se supor que sua representacao de
Orfeu seja apoiada nas representacdes do teatro, nas lendas infantis, em especial
a da Branca de Neve, em que o espelho tem um importante aspecto revelador®}, ou
ainda da Opera, principalmente na versao de Glick, com libreto de Calzabigi, e a
de Jacques Offenbach, com libreto de Ludovic Halévy e Henri Meilhac.

Logico que a matéria criativa podera ser construida de varias fontes, desde
a tipologia da personagem teatral, como a percep¢do de um fato ou contingéncia,
que, ela mesma, ird se sobrepor ou se constituir numa matéria de imagem®. A
matéria da imagem mental é praticamente impossivel de se determinar, seja por
ela mesma existir em si na intencao de criacdo, como pelo processo complexo de
outros elementos que passam a se agregar a representacdo em processo de
construgao.

Ponderando-se ainda que a imagem produzida no cinema nunca é uma
representacdo espontanea, o que podemos cogitar nessa reflexdo € que as
escolhas processadas pelo criador de representacdes deverdo ser mediadas pela
intencdo. Essa intencdo compreendera um arcabouco de conteudos variados, que
envolvem questdes existenciais, artisticas e socio-histéricas, como eixos

predominantes.

81 A hip6tese proposta ndo é de todo sem propdsito, uma vez que Cocteau aproveitou a histéria infantil em A
Bela e a fera.(La belle et la béte), 1945.

82 No caso de Cocteau, por exemplo, sua nogdo de “poeta” esta associada & vivida imagem da sua vida,
envolvendo a soliddo, o sofrimento e a morte do amigo poeta Raymond Radiguet no inverno de 1923-24.
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Uma imagem sempre carrega e se define por sua intencéo®. A intencédo é
que faz, neste caso, a imagem do mito adquirir uma nova consciéncia e uma nova
funcdo no processo de “recriacado”. Se pegarmos essa intencdo em sua origem, ou
seja, quando ela era uma narrativa elaborada pelos poetas antigos, que desperta
um certo fluxo de forca criadora, que poderemos chamar de fluxo de consciéncia e
fluxo de saber, passaremos a entender sua conversdo para a representacao
surrealista, a alegorica e a que pretende a realidade como uma forma constituinte
de se criar uma imagem.

A intencdo nédo é definida pelo saber comum, mas como um saber de acéo,
que explicita aquilo a que se quer representar. Assim, uma imagem nao existira
sem um saber que a constitui. Essa constituicAo podera ser encontrada na
observacdo ou em seu estado livre como uma consciéncia; uma consciéncia que
reflete para “criar” imagens. Assim discernida, o que muda o imaginario das
representacées de Orfeu é a intencdo de cada um dos diretores, que podera ser
entendida no plano existencial, no do fazer artistico de produzir um filme, mediado
pela contingéncia da percepc¢éao social e temporal.

Nossa aventura, ao constatarmos as mudancas das representacdes do
imaginario, tem uma direcdo espacial, quando observamos todos os indicios
pertinentes a imagem; tem, também, uma direcdo de exteriorizacdo, uma vez que
retiramos essas representacdes das suas configuragdes originais — o recorte de um
filme em meio a inUmeros outros filmes, ao longo da histéria do cinema — para

submeté-lo a comparacdo com outros dois, enquanto representacdes distintas, seja

8 Sarte, Jean-Paul: L’imaginaire, pag.115
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em conteddo ou em imagem. Podemos dizer explicitamente: entrar na construcao
da imagem para assinalar suas modificacdes, sublinhando os tipos de diferencas
que a constitui. Partiremos do estado estatico da imagem realizada, que,
submetida ao jogo analitico, sera tratada como imagem suscetivel de vir a se
inserir num processo mais dinamico, que € o de reorganiza-la no significado da sua

representacgao.

4.1 A dimensao simbdlica

Aplicando o acima descrito aos nossos personagens cinematograficos — os
trés Orfeus — ocorre-me uma idéia, que visa a expansao: ela se refere ao processo
da dimenséo simbolica desses Orfeus. Usemos certas instancias genéticas, por
forca da necessidade demonstrativa e pela disposicdo de discutir algumas
possiveis e pertinentes reflexdes nessa chave.

O Orfeu de Cocteau foi “criado” com a intencionalidade primordial de ser
uma personagem do teatro. Estamos nos referindo a 1926, quando seu Orfeu
estreou no palco parisiense. Ao ser levado para o cinema, 23 anos depois, além da
depuracdo de sucessivas temporadas teatrais, Orfeu € alvo de uma nova
intencionalidade, aquela que o leva para as telas do cinema. Em trajetdria histérica,
ele atravessou a Segunda Grande Guerra e a fase da Ocupagdo, uma situacao
insustentavel na Franga. O Orfeu subseqiente, o de Camus, também tem origem

na criacéo teatral®®, mas foi representado em outro tipo de género: o musical. Basta

8 Segundo o antrop6logo Roberto da Matta , Vinicius gostou muito do Orphée (1949) de Jean Cocteau, e
resolveu leva-lo ao palco do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em setembro de 1956, em um musical —
género que estava em voga na década de 1950 - a partir de uma transposicao para a “realidade brasileira”.



118

nos lembrarmos de que, na década de 1950, havia uma forte predominancia dos
musicais de Hollywood, com grande aceitacdo do publico.®> Também, o fato desse
filme ser nota destoante em meio aos primeiros ares do Cinema Novo, hum pais
que estava em efervescéncia para a modernizagdo das estruturas e o
questionamento do popular®®. Vinicius de Moraes “criou” o Orfeu do Carnaval para
ressaltar a beleza dionisiaca da raca negra, mostrada em uma poética tragica, que
se transcorre nos quatro dias do Carnaval, o evento mais popular do pais. Camus
se baseou no musical de Vinicius de Moraes, mas recriou-o com um olhar faccioso
da realidade sécio-histérica da época®’, que Diegues, como uma forma de
resposta, retoma o Orfeu da Conceicdo de Vinicius de Moraes, 40 anos apoés,
imprimindo-lhe uma intencdo realista, que se opde a construcdo em falseamento
alegérico de Camus.® O filme de Diegues se situa no movimento de retomada do

cinema brasileiro, apos a forte crise durante o governo Collor.

Despiu a personagem mitica de Cocteau de seus aspectos Orficos classicos — aspectos esses que 0 poeta
Apollinaire definiu como sendo o da arte de estabelecer novas estruturas, em que os elementos ndo
necessariamente refletirdo a realidade, mas a “realidade” do artista que a cria — para reinterpreta-lo como um
morador do morro, em meio ao lirismo naif do poeta popular. Da Matta, Roberto. Orfeu e suas varias
versdesin O Estado de Sdo Paulo 9/10/2000

8 Para se avaliar popularidade do género musical, a MGM, sob a direcdo de Louis B. Mayer, destinou a
maioria dos recursos na producdo de musicais. Mesmo exibido nos cinemas, O Magico de Oz, quando cedido
pela primeira vez para a TV, em 1956, a custo de U$ 225,000.00 por exibicdo, rendeu mais de um terco da
audiéncia dos 40 milhdes de aparelhos. In O Génio do sistema, Thomas Schatz, pag. 460.

8 A situacdo social e politica do pais, o desenvolvimento das esquerdas e das idéias nacional-
desenvolvimentistas, a retomada da producdo cinematografica brasileira, apds a quase estagnacao dos anos 40,
0 projeto da Vera Cruz, a valorizacdo do cinema como producéo cultural “digna”, a divulgacédo do ideario do
neo-realismo italiano, a preocupacdo crescente das elites culturais brasileiras com o cinema levam a discusséo
sobre o cinema no Brasil a adquirir uma originalidade que ndo tinha na primeira metade do século e a se
politizar fortemente. Bernar det, Jean-Claude e Galvéo, Maria Rita in Os trésirmaos inimigos, pag. 63

%7 A representaco da cultura popular, dentro do modelo que Orfeu Negro assume, foi definida com adjetivos
como ““espetacular” e ““alienadora”. O filme de Camus conformou um consenso, para o Cinema Novo, em
torno de como ndo se devia tratar a cultura popular, encarnando a postura humilde, prépria ao viés
folclorico, mitificado pelo olhar estrangeiro. Ramos, Ferndo. Ensaio: Pais sordido, povo idilico.

8 Decidi filma-lo porque era um projeto muito antigo meu, desde que assisti & peca do Vinicius de Moraes,
Orfeu da Conceicdo, de 1956. Ela marcou a minha vida, pessoal e profissionalmente. Mas Orfeu ndo é um
remake do filme do Marcel Camus. E uma nova verséo da peca. Um filme ndo tem nada a ver com o outro.
Odiei Orfeu do Carnaval, na época, por considera-lo uma traicdo ndo apenas a pec¢a do Vinicius, mas também
a cultura brasileira. Mas revendo o filme recentemente, eu até gostei um pouquinho mais. Percebi nele um
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Assim discernido, podemos dizer que o mito de Orfeu, a se considerar essas
trés filmagens, ao longo de cinco décadas, foi perfazendo uma Orbita imprevisivel e
sem uma predominancia definida, ora em eixo poético reiterado, noutra em
representacdo alegorica e ora para o poético mediado pela representacdo da
realidade, na atualidade. Nessa escala isenta de proporcdes, 0 eixo poético parte
da proposicdo de um charmant poeta europeu para um sedutor negro, compositor
de sambas-enredo nos tropicos, em diferentes contextos: num, o morro € idilico e,
noutro, um morro em que predomina a violéncia.

Uma consequUéncia imediatamente detectavel, ao comparamos essas trés
representacdes, € a da reducdo da tdnica poética, que vai se revestindo de outros
elementos e perdendo sua forca de enunciagcdo, com evidente tendéncia para a
materialidade dos conflitos, a tomadas de posicdes.?® Nesse processo, ao se
buscar as instancias cognosciveis das representacdes filmicas de Orfeu,
constatamos a forte mudanca de representacdo, que, circunscrita ao tempo sécio-
histérico, envolverd diferentes intencées de criacdo (o sonho, o idilico e o
realismo), predilecbes objectuais e escolhas narrativas, que, em determinado
periodo resulta em um Orfeu naif, ingénuo, como o de Cocteau; o Orfeu popular-

folclérico de Camus, que, enunciado na forma idilica, contrapor-se-4 ao de

certo amor pelos personagens, pela cultura mostrada na tela. Isso até me comoveu. Mas o filme é
assustadoramente distante da realidade brasileira. Trata de um paraiso tolo, onde as pessoas vivem cantando
e dancando, e a Unica coisa que atrapalha é a existéncia da morte. E mentira em relac&o a favela carioca, em
relacdo ao Brasil, mesmo em relagdo ao mundo. Isso ndo existe. Carlos Diegues na entrevista: A cidade éo
inferno da favela.

8 A arte, contudo, jamais representa singularidades, mas sim e sempre — totalidades; ou seja, ela ndo pode se
contentar em reproduzir homens com suas aspiragdes, suas propensdes e aversdes, etc.: ela deve ir além, deve
orientar-se para a representacdo do destino destas tomadas de posi¢cdo em seu ambiente histérico-social. Este
ambiente existe artisticamente, mesmo quando na obra ele aparece imediatamente ligado ao homem que existe
por si, como é 0 caso no retrato, ou no auto-retrato lirico, pictérico ou musical. L ukacs Geor g, I ntroducédo a
uma estética marxista, pags 214 e 215.
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Diegues, que faz prevalecer o eixo realista. Assim, percebemos claramente que a
intencdo de representacdo da personagem Orfeu esta diretamente manifesta no
enredo que a submete (a Franca do pds-guerra e o Carnaval do Rio de Janeiro) ao
mesmo tempo em que nos permite distinguir a vida que este leva (harcisica em
Cocteau™, alienada em Camus®* e exposta ao crime e a violéncia, em Diegues®),
os problemas que o enredam — da abstracdo subjetiva a ameaca concreta de
sobrevivéncia - e até o tracado de sua linha de destino, do divertissement onirico a
morte efetiva.

Um quadro como este descrito faz-nos perguntar o por qué dessas criacdes
de cinema passarem por significativas transformacfes, tendo, em diferentes
vetores, uma linha narrativa que, de um lado, exibe a representacao idealizada do
mito e, de outro, submete-o a aquilo que pode ser visto de realidade, ou a uma

idealizacdo de realidade presumida. Ha nesse jogo mudancas que sao pontuadas

por exigéncias, as que fazem com que o artista, ao querer representar a coisa real

% A imagem do Orfeu de Cocteau é tradicionalmente associada & de Narciso. Orfeu, estritamente falando, ndo
precisava de nenhum espelho; ele precisava de Euridice, bem como ndo precisava de um outro mundo em que
ele é apenas reflexo. Entdo, o Orfeu de Cocteau é narcisista, um aspecto que é recorrente no proprio autor.
Walter A. Strauss, Case Western Reserve University.

% 0 enunciado principal do Orfeu Negro é o da alegoria do amor em meio ao Carnaval, do samba, da alegria
e da festa da populagdo dos trépicos. Um filme com narrativa classica, que privilegia o poético, na jungéo
sincrona da imagem e dos dialogos, que visam a paisagem humana e pouco circunscrevem o eixo da
“realidade”. Anotacfes do Curso A Imagem-camera, do Prof. Ferndo Ramos, 1A, Unicamp, segundo
semestre 2002

%2 Ha uma diferenca crucial. Quando mostro as balas perdidas e os fuzis AR-15, ndo trabalho com a
folclorizagdo. A primeira metade do filme é quase um documentario. O que desejo, mesmo, é que o brasileiro
conheca uma realidade ainda distante dele. A favela carioca tem um paradoxo fascinante: ela ao mesmo
tempo é uma tragédia social, uma vergonha, mas também um tesouro cultural importantissimo. Na favela
estdo se articulando relagdes humanas e habitos comunitarios muito ricos. Nada a ver com o0 que acontece na
cidade, no asfalto. Como diz o brasilianista americano Charles Perrone: a cidade é que é o inferno da favela.
N&o fiz o filme para defender essa tese, apenas quis contar a histoéria de uma paixado fulminante, que faz um
sujeito ir ao inferno para buscar a sua amada. Essa € a historia do filme. Mas ela ndo faria sentido se eu ndo
contasse o que ha ao redor dela. Carlos Diegues na entrevista: A cidade é o inferno da favela.
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ou imaginada, passe a olhar o que estd em sua volta, para usar as cores e as
formas na construcdo da imagem pretendida.

Entre os trés Orfeus, numa extremidade, temos uma verticalidade da criacao
que procura pelo belo, pelo poético. No centro, encontramos uma horizontalidade
que visa a continuidade deste belo, mas que se expande para um grau de
contradicdo que nao subverte a intencdo de criacdo idealizada. Na outra
extremidade, temos a esferocidade®, a descontinuidade, a partir da incluséo, na
criacdo, de um inventario adicional de emergéncias implicitas, que se aderem ao
corpo da personagem. Essa situacao entre os trés filmes deflagra o que podemos
classificar como sendo: a representacdo de intencdo predominantemente poética,
portanto transitiva-simbdlica; a representacdo transitiva-alegérica, a que nao se
atribui a um sujeito intencdo manifesta, seja ela poética ou realista; por fim, a
transitiva-realista que pretende o modelo funcional, sob a reducdo de uma certa
concepcao de realidade. Os diferentes graus de transitividade, além de agirem na
profundidade da camada imaginaria, enquanto obra ficcional, agitam-se para que
esta seja mais “co-percebida” em sua intencionalidade, e que adquira, como tal,
uma determinada forca, que ter&d como resultante o fenbmeno do prazer visual em
instancias estéticas; um certo ambito de reacdes, desde o sofrimento, o riso, o
odio, a simpatia, a repugnancia e a ternura, além de constituintes maiores, tais
como, o0 da aprovacdo e reprovacao, o da identificagcdo e outras, por parte do

espectador.

% Em nossos dias, Forster (E.M) retomou a distingdo de modo sugestivo e mais amplo, falando pitorescamente
em “personagens planas” (flat characters) e “personagens esféricas” (round characters). As “personagens
planas” eram chamadas temperamentos, por vezes tipos, por vezes caricaturas. As “personagens esféricas” ndo
sdo claramente definidas por Forster, mas concluimos que suas caracteristicas se reduzem ao fato de terem trés,
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A acdo transitiva dos trés Orfeus podem ser representada, segundo o

diagrama abaixo:

Cocteau > Poeta | morte | desejos | poético = sonho

Camus -> Condutor de bonde | morte | desejos | idilico = morte

Diegues - Musico | morte | desejos | realidade = morte

Quando a énfase recai sobre a intencéo poética, os demais constituintes sao
desenvolvidos no eixo de criacdo onirico. As duas outras representacfes, que
deslocam o mito da intencdo onirica e submetem-no ao espac¢o do morro (pano de
fundo), encontram na morte um tipo de concluséo inevitavel (o desfecho tragico),
ainda que se opere no eixo idilico ou da realidade.

Essa causacdo (a morte), como uma persisténcia, tem relagéo direta com o
tipo de contetido que é extraido para a criacdo da personagem. Enquanto Orphée
é caracterizado como um poeta entediado e em crise de inspiragdo, a dominante
serd o0 devaneio poético, que ignora o entorno socio-histérico dos horrores da
Segunda Guerra, reiterando o0 eixo subjetivo: a morte passa a ser simbolica,
representando a busca por si mesmo. O Orfeu Negro, representado como um

anacronico condutor de bonde®, habita em um morro irrealista, que ndo mostra

e ndo duas dimensdes; de serem, portanto, organizadas com maior complexidade e, em conseqiiéncia, capazes
de nos surpreender. Antonio Candido in A Personagem de ficgao, pag. 62 e 63.

% Jean-Luc Godard, entdo critico da revista Cahiers du Cinema, que, por coincidéncia, havia estado no Rio de
Janeiro no ano anterior, participando dos primeiros seminarios de cinema, também se ateve a esses aspectos
representacionais. Ele ndo gostou do filme. Viu no Orfeu Negro um falseamento da realidade da cidade e da
cultura de seus habitantes . Deplorou, entre outras coisas, a chegada de Euridice a cidade numa barca da
Cantareira, sugerindo que ela devia chegar de avido, no pequeno aeroporto Santos Dumont, no centro da
cidade, para ele: o mais belo do mundo. (Na refilmagem de 1999 de Orfeu, Cacd Diegues, atendera esta
observacdo de Godard). Também, questionou a profissdo do protagonista. Godard preferia vé-lo a frente de um
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nenhuma contradicdo apesar da situacado de miséria e exclusao social. Trata-se de
um limbo lirico, cuja contradicdo emerge do ciime da sua antiga namorada.
Estando no eixo idilico, a morte assume uma representacao estilizada.*® O terceiro
Orfeu vive num morro perigoso e violento, que exibe contradi¢cdes e disparidades,
mas que sao ignoradas ou previamente aceitas, nessa representacdo de um

musico prestigiado. Neste, a morte material € uma decorréncia inevitavel.

4.2 Um modelo material: os diferentes niveis de dialogos

Outro indicador destacavel reside nas mudancas dos niveis de didlogos nos
trés filmes. O de Cocteau tende para a retérica poética; o de Camus, para a
linguagem culta e formal da década de 1950; o de Diegues para o jargao popular,
incluindo o uso de palavrées e de expressdes chulas.

A diferenca entre o dialogo que visa ao literario e a linguagem do dia-a-dia
pode ser abordada pela predominancia que o cinema faz do uso instrumental da

palavra. Instaura-se, por assim dizer, um plano quase-sensivel das palavras, que,

meio de transporte bem mais moderno que o bonde, e mais tipico do Rio, na época: o lotagdo, os microdnibus,
que corriam feito bélidos por toda a cidade (classificacdo que conservamos para preservar o sabor prosédico da
escrita da época).

% Na narrativa classica do mito de Orfeu, a morte € uma situacdo a ser transposta, ela ndo é inexoravel. No
filme, entretanto, ela € uma personagem invencivel e enigmatica, cuja performance, quase que olimpica, se
dilui entre os fantasiados do Carnaval. Ha nela a caracterizagdo de um arlequim cruel em busca de sua
indefectivel colombina. Incide uma dissociacdo intencional do significado original dessa representagdo. O
arlequim, enquanto personagem da Commedia dell’Arte, normalmente associada ao burlesco e a pantomima,
além de ser uma figura destacavel na galeria das personagens recorrentes do Carnaval, € uma méascara ou uma
caricatura do ser humano. Henri Bergson, em seu estudo sobre o riso, assinala a delicada fronteira que existe
entre 0 comico e o tragico. Para ele, excetuando o patético e o grotesco, 0 riso é uma reacdo a pequenos
indicios caricaturais, notadamente a imitacdo de gestos e idéias, que avangam para um significado mais amplo,
que é a critica social ou a sétira de uma dada situacdo. Neste caso, a personagem do arlequim foi desconstruida
de seu significado original de alegria e festa, para assumir a representacdo alegérica da morte. Nao rimos deste
arlequim, uma vez que, transpondo fronteiras, como agente da agdo tragica, ele se agregou a catarsis, aos
mecanismos de piedade e horror, como sugere a Poética , de Aristételes.
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além de conotarem o emblema da proximidade temporal e da autenticidade de
expressdo do grupo a que se insere a personagem, projetam objetualidades
intencionais, que, por sua vez, ao serem notadas como tais, ao se referirem aos
seres retratados, se adere a sua forca representacional. Neste caso, o que importa
sao os significados que se identificam com as personagens visadas, que passam a
ser necessariamente 0s mais significantes. A camada verbal adquire valor proprio e
passa a fazer parte integrante do filme. O significado disso é que os planos de
fundo (o morro contemporaneo, por exemplo) passam a se ligar com as imagens
de um modo indissoluvel ao seu modo de aparecer, de concreto, singular. O raio
de intencdo da camera, ao captar esse idioleto, registra “exterioridades sensiveis”,
indo diretamente ao que interessa, marcando atitudes com palavras, e palavras
como um tipo de discernimento, seja da “moldura” social da personagem, como da
topografia dos estratos sociais. A resultante € a experiéncia filmica marcada pela
acao interessada, que, embora ndo sendo o objeto em si, funciona como um
entendimento do tecido das relagcbes vitais, que costuma solicitar configuracdes
seletivas e latentes das camadas exteriores da criagéo.

Para produzir uma pérola perfeita, a ostra precisa de algum pedaco de
matéria. Mesmo trabalhando com diversas categorias de representacdes, o
resultado em um filme dependerd do tipo de matéria que se agrega a esse
imaginério. Esse nucleo de matéria, de massa informe, quando submetido ao
processo de criacdo, € 0 que gerara as diferentes procedéncias e qualidades da
enunciacdo. O aparato dos trés filmes em estudo, em busca de uma matéria que
lhes permita formar o que se denomina de um bom roteiro, mostra, também, um

certo escrupulo dos diretores, ao procurarem que sua representacdo do mito de
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Orfeu venha a se assemelhar, em aparéncia, em profundidade dessa aparéncia,
bem como a permanéncia do seu valor representacional, como um ponto de vista
que permita evidenciar a qualidade de sua extracao.

Assim posto, podemos refletir, nesses roteiros, sobre o tipo de extracao feita
e suas resultantes no movimento das personagens e seu pano de fundo: 1) a
importancia que € atribuida a tradicdo; 2) o tipo de dilema que é proposto a
personagem; 3) o grau de realismo e leituras da realidade que a cerca; 4) a sua
postura frente aos dilemas que o enredo a submete; 5) as reacfes decorrentes, as
transformacdes e o desfecho escolhido. Essas cinco categorias se submetem,
precisamente, aos seguintes preceitos (mitemas) do mito de Orfeu: 1) a exaltacao
a poesia e a musica; 2) o ritual iniciatico de descer aos infernos; 3) o eixo da paixao
do mito por sua amada; 3) o retorno do ritual iniciatico e suas conseqiéncias.

Para recortar, com método, a superabundancia de unidades representativas
dos trés filmes, irei me restringir a aspectos-chave, em que concentrarei minha
andlise. Sao eles: o espelho, a representacdo da morte, o aspecto disjuntivo da
representacdo do Carnaval, as trés Euridices e as caracterizagfes dos Orfeus. Por

meio desses parametros, com certeza, atingirei os objetivos finais deste trabalho.

4.3 O procedimento de extrac&do da personagem

Os trés diretores aqui estudados constituiram um imaginario extraido de
uma narrativa pré-existente — a narrativa do mito -, e irdo submete-la a um
processo de extracdo, para, com ela, proceder a sua recriacdo em diferentes

temporalidades: sucessivamente, na década de 1940, 1950 e 1990. O ponto de
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partida dessa extracdo reside na constatacdo da redundancia de certos

acontecimentos narrativos. A titulo de exemplo, temos:

Orfeu | ama Euridice | que morre | Orfeu vai busca-la

Extracdo

Orfeu | amor | morte | reacao

Considerando essa sentenca como O primeiro inventario imageético, a
démarche descritiva dessa extracado incluira os contextos logicos para a escolha
que se fard. Metodologicamente, ao extrair um inventario, este tera de ser fixado a
uma determinada situacao, e ird se modificar em funcéo das variaveis secundarias
criadas ou extraidas que lhe servem de contexto. A reducdo de cada classe de
variaveis em formas representacionais diversificadas permitird se obter um corpo
de qualidades e niveis, para a construcdo da “nova” personagem. Assim,
exemplificando, o espelho funcionara como fronteira entre o mundo “real” e o
sonho; o ritual da umbanda como um canal para se adentrar ao mundo dos mortos;
e o0 espelho, em nova funcéo, a de juncao tragica das almas, através da mescla
das imagens refletidas.

E dentro desse recurso funcional que o imaginario se evidencia. No interior
do quarto burgués, o espelho tem a funcdo de um recurso luminoso, do papel
destacado do vidro no mobiliario, em que a personagem encontra o privilégio de
multiplicar sua aparéncia e refletir, em redundancia, sua concepgao de conforto.

Digamos que um espelho de corpo inteiro, como o utilizado por Cocteau no quarto,
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assume uma ordem simbdlica, ndo apenas por refletir o sujeito, mas por
acompanhar o processo do sujeito, sua consciéncia individual.

Ao se substituir o artefato do espelho pelo ritual mistico da umbanda, a acéo
se dara na forma combinatoria, que congrega o inusitado (o inesperado da criacédo
no achado contextualizador) com o exético (a potencializacdo da manifestacao
popular). Em termos de valor associativo, atravessa-se a superficie fria do espelho
para uma situacéo quente, carregada de simbolos, e de alta intensidade.

Com a desarticulacdo do espelho como uma passagem, no Orfeu de
Diegues, outra funcéo lhe é “criada”: a de positivar a juncédo das almas pelo amor,
em experiéncia de percepcao da perda iminente. Nessa configuracao, ele subverte
sua funcdo de reflexdo da imagem invertida, para funcionar como significado
imagético transparente da metafora da morte trdgica de Euridice, que se
materializa por meio de sua imagem. Este espelho deixa de ser um mero artefato
para se constituir numa forma convergente de percepcdo. Assim, nele, a
personagem de Orfeu antevé sua morte, como uma forma de unido com o ser
amado, que é percebido como morta. Isso é conotado com a quebra do espelho,
cujos estilhacos representam a vida que se desintegra.

Assim, temos:

Espelho | passagem para o simbdlico | representagdo poética-surrealista
Espelho | ritual da umbanda | representacao popular-folclérica

Espelho | percepcdo da morte | representagéo realista
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Partindo da “criacdo” de intencdo poética-surrealista®™, para outra que
pretende o popular-folclérico®” e outra ainda que visa a representacao realista, os
contextos representacionais se dardo em um espaco-temporalidade que oscila
entre o tempo indefinido, o tempo relativisado e o tempo bem marcado. Em
Cocteau, a resultante mais evidenciada € a do forte apelo para a atualidade, a
“modernidade” da representacdo, que submete o mito a diversas situacoes
metaforicas, com grande tratamento artistico. No caso do Orfeu de Camus, como o
nexo centra-se no popular, o apelo reiterado € o da alegria e constante sambar dos
integrantes do morro, que se constitui num espaco idilico, de resultante idealizada.
No Orfeu de Diegues, a persisténcia do eixo de atualizacdo se radicaliza e o
espaco (0 morro) € mostrado como uma situacdo de contradicdo e emergéncia,
envolvendo a violéncia, a convexao caética de padrbes comportamentais estranhos
a cultura brasileira e da prépria miséria, que, por um complexo processo cultural,
exibe um morro descaracterizado do samba e cada vez mais permeavel a

influéncia norte-americana.

% O surrealismo, como os outros movimentos que proliferavam, é igualmente dedicado & rejeicdo da arte como
era até entdo, normalmente chamada de académica. Também, era dado a escandalos publicos, uma vez que
tinha forte atracdo pela revolucdo social e teve, na Franca, um grande centro fermentador. Ao contréario das
vanguardas “modernistas” dominantes — como a do dadaismo — o surrealismo néo se interessava pela inovacao
formal, mas, sim, pelo inconsciente, que se expressava por um fluxo aleatério de palavras (a escrita
automatica, as pulsdes) ou no meticuloso estilo académico do século 20, que Salvador Dali sera destaque, com
seu quadro famoso A Persisténcia da Memdria (1931), em deligiiescentes relogios em paisagens desertas. O
que importava para o surrealismo era valorizar a imaginacdo, especialmente a espontnea, uma vez que seus
representantes repudiavam o imaginario oficial e presumido. Também, apreciavam a légica, como razdo de
existéncia do visivelmente ilogico, ou mesmo impossivel. Nesse aspecto, é exemplar o quadro de Magritte O
Castelo dos Pirineus, pintado na forma de um postal, com cuidados de arte realista, em que um castelo sai do
topo de uma rocha imensa, como se houvesse brotado ali. Porém, esse estranho conjunto esta flutuando acima
do mar. A persisténcia das flutuagdes no ar, dos cenarios visivelmente oniricos e os psiquismos do mundo das
maquinas e da nova mecanica da criacdo, que era uma espécie de ritornelo entre os surrealistas.

% De forma paralela & constatacdo evidente de que a etnografia da vida no morro é escrita em linguagem
poética, portanto idealizada e irreal; ou singular, em detrimento ao universal, como pretende 0 pensamento
cientifico; a representacdo dos rituais, seja 0s pertinentes ao Carnaval ou os das praticas da umbanda e do
candomblé, igualmente, assumem uma configuracdo estilizada, folcldrica, das tradigdes populares.
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Assim, podemos estabelecer:

Orphée | atualizacdo | metafora | sonho
Orfeu Negro | atualizacao | idealizacéo | popular-idilico

Orfeu | atualizacéo| intencéo realista | denancia

Como consequéncia, a representacdo da morte sofrerd diversas

modifica¢des. Partindo do primeiro inventario imagético do mito, temos:

Orfeu | amor | morte | reacéo

Ao longo das representagbes, em conformidade com a intencdo de cada

diretor, temos:

Orfeu | amor pela morte | sonho Cocteau
Orfeu | se depara com a morte | morte Camus

Orfeu | enfrenta a morte | morte Dieques

A morte se define como oposicao a vida, que, no processo descrito, adquire
certa mobilidade de nexo. Se, entretanto, interpretarmos essa mudanca dinamica
de sentido (no Orphée ela é um ente amoravel) para duas outras representacdes
em que ela é inexoravel (a morte triunfa sobre os dois Orfeus do morro),
observaremos o processo de alteridade de identidades, como consequUéncia direta
da intencdo de representacao.

E desnecessario dizer das definicbes negativas da morte, em contraposi¢éo

as definicdes positivas da vida. Assim, tentemos sublinhar os diferentes tratos
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estruturais que ela esta comportando, principalmente quando esta passa do estado
l6gico e decorrente do fim da vida para o de metafora da viagem para dentro de si.
Usando uma classificagdo que nos aproxima da carpintaria da personagem,
podemos dizer que, quando a morte comporta uma definicdo negativa, que é seu
sentido usual no Ocidente, ela € uma morte substantiva, que atrai contextos reais.
Por outro lado, quando ela comporta uma definicdo positiva, ela € uma morte
adjetivada, que clama por contextos irreais e oniricos. Portanto, a concepcéo da
morte sera o diferencial entre as trés representacdes. Ela € quem deflagrara o eixo
poético ou realista, ou seja, a acao de criacdo adjetiva ou substantiva. Tanto isso é
verdade, que, no Orphée, ela é uma personagem (a princesa da morte), também
no Orfeu Negro de Camus (um ginasta). Mas, na trajetéria para o realismo, ela
deixa de ser uma personagem para se constituir num contexto, que é a miséria, a
violéncia e a situagdo de contravencdo nos morros. Portanto, evidentemente, a
representacdo da morte é uma articulacdo que, quanto mais se aproxima do “real”,
mais se despersonaliza; e, quando pende para a representacédo idealizada, mais
caracteristicas antropomorficas adquire.

Se pudermos, por assim dizer, dar-nos ao trabalho de esmiucar a matéria-
prima do antigo mito (que atrai a todos como um idolo) veremos que as extraces
feitas apresentam grandes diferencas, em espirito, no processo de representacao,
apesar de toda a possivel semelhanca de método (todos submetidos as regras do
cinema): submete-se essa matéria-prima mitica ao contexto mental de um diretor
francés, cuja polaridade criativa é a extracdo de pontos de vista estetizantes; por
outro lado, submete-o ao ponto de vista de um outro diretor francés, que pretende

representar um contexto social que Ihe é alheio, desencadeando a camada criativa
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alegorica®™; e um terceiro, que submetera a extracdo da matéria-prima mitica a
partir do analogon da propria representacdo cinematografica, resgatando, nela, a
intencdo sobrecriada de “autenticidade” e de identidade com o Brasil na
contemporaneidade.

Como as trés imagens que estou analisando emergiram de uma criacao
imaginaria, ndo € de todo inviavel cogitarmos ainda sobre a mudanca de espirito de
um tempo, de um “contexto mental”’, como me referi antes. A diferenciacdo entre
elas, seguramente, ndo advém do sonho impalpavel de uma pessoa no processo
criador, mas das circunstancias inteiramente distintas em que esses trés filmes
foram criados. Sendo mais especifico: as mudancas materiais, tanto as
decorrentes do contexto sdcio-histérico, quanto as diretamente ligadas ao cinema,
incluindo o papel que este vai assumindo ao longo do tempo, entre a concepgao
que visa a arte em determinada estrutura, e outra, que visa a reproducdo, por
similaridade, da realidade na arte, alterando substancialmente a relacdo de
extracdo da matéria-prima, para, dela, se criar um roteiro cinematografico.

Além da questdo do cinema ter caminhado da intencdo de arte para a

intencdo de representacdo do real®®, ha nesse processo, que visa a representacéo

% O préprio diretor, que ficou quase um ano no Rio, confessou que s6 teve consciéncia da realidade social da
cidade quando era muito tarde. Jean-Luc Godard conta que a filmagem estava no fim e Camus, sem dinheiro,
foi obrigado a interrompé-la. S6 ai, esperando pelo cheque do produtor, ele comecou a andar pelo Rio e
descobriu o que era a vida carioca. LCM in Caderno 2 de O Estado de S&o Paulo, 13/6/2001

% Gilles Deleuze opina que o cinema moderno teve inicio na Europa do segundo pds-guerra, com 0 neo-
realismo italiano. As dificuldades profundas da época levaram a um cinema que tencionava mostrar o0 mundo
de entdo em sua verdade. O enredo torna-se, em muitos filmes, menos importante do que a descri¢do da
sociedade, suas desigualdades e injustigas, num cinema que lembra o documentério e prefere filmar fora de
estdios, recusa os truques e os efeitos de montagem, interessa-se por pessoas comuns que ndo sao herdis. No
final da década de 1950, 0 modernismo europeu se torna mais complexo e muda de tom: com a prosperidade
recuperada, as angustias existenciais do individuo, sua alienagcdo no mundo do século 20 avangado tomam o
lugar da dendncia social. Isto ocorreu paralelamente a mudancas técnicas importantes (como a difusdo da
camera de 16 mm. e de modos mais faceis de gravar os sons por meio do Nagra), a uma reorganizacdo da
producdo cinematografica nos paises europeus, agora pondo mais énfase do que no passado num “cinema de
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do real, um paradoxo entre a fenomenologia de um tempo que apresenta a criacao
como uma espeécie de dissonancia com as formas estabelecidas, para, em
processo, esta ser absorvida pelo proprio cinema, transformando-a em
consonancia, em referéncias, que passam a ser reaproveitadas em formas
narratoldgicas diversas na contemporaneidade. A fenomenologia representacional
de Cocteau, nesse viés, assume conceitos de uma historia familiar, historia do
métier de um artista que se apropria de uma dada corrente artistica e a representa
em linguagem cinematografica. Nos dois outros cineastas, surge uma
fenomenologia representacional hermenéutica’®, cujos niveis de hierarquia
assumem diferentes graus de pontos de vista, passando da temporalidade privada

— a-histdrica e a-social, no Orfeu Negro - para a radical no Orfeu de Diegues, em

autor” baseado no sucesso de publico de certas “marcas registradas” que se tornaram muito conhecidas
(Fellini, Bergman, Godard, Truffaut), mas, também, em or¢camentos menores facultando maior independéncia.
As mutacdes do cinema se fizeram, além da influéncia daquelas do romance e do teatro, pela presenca das
novas técnicas, ou se quiser os novos aparatos técnicos para se conceber filmes. O surgimento do filme
colorido, as novas tematicas centradas em fazer com que 0 espectador passasse a “vivenciar” a experiéncia
filmica, com aplica¢cBes sonoras mais variadas, as imagens em wide screem, que introduzem um novo processo
perceptivo, desembocam, na atualidade, na cdmera digital, que, por sua praticidade e baixo custo de captacdo
de imagens em relacéo a pelicula, permite novos conceitos na pratica de decupagem e montagem.

Por outro lado, nos contetidos, operam-se grandes mudancas, especialmente no cinema de autor. Os relatos sao
mais fluidos (muitas vezes, os diretores trabalham sem roteiro, ou com um esbogo de roteiro que deixa ampla
margem a improvisagGes suas ou dos atores) e mais abertos, admitindo ambiglidades, lacunas, pausas,
questdes ndo resolvidas ou desfechos ndo conclusivos. As personagens tendem a ndo ser heroicas €, sim, a
estar em crise psicoldgica ou existencial, ou ainda em crise das relac6es de casal, sendo com freqiiéncia pouco
inclinadas & acdo. Usam-se meios visuais e sonoros para dificultar a continuidade narrativa ou a identificacéo
imediata do espectador com o que lhe é mostrado, para apagar as fronteiras entre subjetividade e objetividade;
mesclam-se temporalidades distintas (Resnais, em O ano passado em Marienbad), o real e 0 imaginario, sem
que fique sempre claro para o publico do que se trata em cada momento: realidade, sonho, alucinagdo, fantasia,
flash back, previsdo do futuro? E verdade que, neste ponto, Bufiuel foi precursor de Fellini, Bergman, Carlos
Saura e outros. Embaralham-se os géneros, ou entdo estes sdo simplesmente ignorados. Sendo fortemente
marcado pelos autores, o cinema moderno é estilisticamente heterogéneo, cada cineasta tendo suas proprias
preferéncias e modos de filmar e montar. H4 uma propensdo marcada a auto-referéncia (o cinema falando do
cinema, mostrando-se como algo construido, fazendo citagBes de outros filmes ou incluindo filmes dentro de
filmes, discutindo os problemas da criatividade), bem como as referéncias cruzadas com outras formas de
expresséo (histdria em quadrinhos, televisdo, literatura). Contextualizacéo baseada nas anotagdes do Prof. Ciro
Flamarion Cardoso sobre a técnica de analisar filmes.

100 Classificacdo de Paul Ricoeur, a partir da fenomenologia de Husserl e Heidegger. A fenomenologia
representacional hermenéutica explora a interpretacdo dos simbolos. O simbolo € o lugar da dupla ou da
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que a interacdo entre a personagem central deixa de se dar em ambito familiar,
assumindo, por fortes razdes da denuncia social, um ambito de mundo social.

Ha uma hierarquizacdo do récit que nos faz atravessar trés polos
imaginarios, em coordenadas que, de um lado libera Orfeu do seu receptaculo
poético histérico, para lanca-lo, em um, a ficcdo em tempo de criacao individual e,
em outro, em tempo de criacdo publica, de mundanizacdo do mito. Serd no
decorrer desse processo de hierarquizacdo da temporalidade que as
representacdes cinematograficas de Orfeu adquirirdo uma resultante a imagem de
um tempo: ingénuo, idilico e realista.

Nessa persisténcia pela representacéo do real, o cinema se coloca em uma
outra temporalidade que se supera, uma vez que a realidade nunca se eterniza,
enquanto que as imagens filmadas se aderem a temporalidade do filme, que a fixa
para sempre. Ha, entdo, na intencdo da realizacdo de uma criacao filmica que visa
a arte, o individual, um imaginario como o do mundo da arte na arquitetura
religiosa, das pautas musicais de um quarteto de camara, que se eterniza, por visar
a intencdo artistica; enquanto que a criagdo que pretende o real estabelece
parceria com um sentido que é proximo ao da Historia: registrar por meio de um
filme, seja ele de intencdo artistica ou ndo, um contexto mental, uma contra-
marcha, submetendo-o aos multiplos olhares de que seré alvo ao longo do tempo:

entre a intencionalidade historica e a intencionalidade da ficgéo filmica.

maltipla intencionalidade na cultura. Neste caso, o trajeto de um simbolo criado por um cineasta e suas
transformagdes em outras representagdes de outros cineastas no cinema.
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4.4 O aspecto disjuntivo da representacao do Carnaval

A trompe-I'oeil do Carnaval, além da contextualizacdo entre os dois Orfeus,
€ o grande diferencial frente & representacdo cocteausiana. O Carnaval funciona
como a dimensado do espaco real e palco para a tragédia de Orfeu, seja na forma
alegorica ou na de intencéo realista. Em ambos os filmes, as personagens estao
circunscritas ao viver no morro. O ambiente externo a ele é um avatar informe e
inacessivel. Os morros representados nos dois filmes dispdem de um modo de
producdo auto-suficiente, seja na escala das relagbes sociais, no dialeto e nas
suas hierarquias de poder. Por outro lado, € este morro que da a intencdo de
brasilidade as representacfes de Orfeu, em diferentes niveis, como ponderamos
entre a representacdo de Camus e a de Diegues.

O Carnaval, como identificador do povo brasileiro, sofre, entre os dois filmes,
diferentes conceituacdes, oscilando entre uma festa amplamente aceita por todos, -
em Camus, todos sambam e identificam o Carnaval como a maior festa popular do
pais — para, em Diegues, ser enunciado, pelo discurso realista transversal, como
uma “festa de vagabundos”. Essa démarche conceitual realista assinala novos
valores e um processo de dessacralizagdo do emblema carnavalesco. O Brasil
“atual” construiu outros emblemas, reduzindo os valores antigos, em que se inclui o
Carnaval, a um grupo restrito de seguidores, que ndo mais representam o gosto
nacional. Agora, sob forte influéncia de uma pesada industria cultural, com forte
permeabilidade aos padrbes culturais estrangeiros, observa-se mudancas

sensiveis comportamentais. Até o antigo bordao, amplamente aceito no pais, de
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que “Quem ndo gosta de samba, bom sujeito ndo é"%' perde sua forca de

enunciacdo, assim como cai por terra a imagem idilica do brasileiro cordial*®® e

m
contraposicao a do brasileiro, vitima da miséria e da exclusao social.

De um ritual popular ingénuo, como o mostrado nas imagens da década de
1950 de Camus, assistimos um Carnaval industrial — que se cerca de politica,
interesses econdmicos e da acéao financiadora do trafico — na década de 1990. O
Carnaval deixa de se constituir como um ritual espontaneo, para se cristalizar como
um fendémeno industrial e de midia.

Mesmo em diferentes polaridades de enunciacdo, o Carnaval, entretanto,
ainda é o terreno para que se destaque o espa¢o de seducdo em que foram
inseridos os dois Orfeus, ponderando que, no de Diegues, além dessa dimensdo,
adicionalmente este assume a de espaco de sexo.

Como a concepcao do Carnaval é a da alegoria, do afrouxamento da ordem
opressora social, a forca da representacdo da seducdo serd manifestada pela
nudez, pelo olhar privilegiado de cenas intimas em zoom anatdomico, em que a
dimensdo do real é substituida pela instdncia exacerbada, que faz os
espectadores, ao passarem de um filme para outro, transitarem de um voyerismo
ingénuo de representacdo comportada e tradicional, para um voyerismo do sexo
em estado puro, desprovido de seducdo. Atravessa-se a fronteira da representacao

ingénua da seducdo para a de uma polifonia do sexo.

101 A partir da cancéo Samba da minha terra, de Dorival Caymmi

10234 disse, numa expressdo feliz, que a contribuicéo brasileira para a civilizagcdo sera a cordialidade —
daremos ao mundo o homem cordial. A lhaneza no trato, a hospitalidade, a generosidade, virtudes t&o
gabadas por estrangeiros que nos visitam, representam, com efeito, um traco definido do carater brasileiro
Raizes do Brasil,Sér gio Buar que de Hollanda pag.106.
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Submetido a diferentes significacbes nos dois filmes, o Carnaval, ao invés
de ser mostrado como a manifestacao viva do poder encantatorio da arte, funciona
como um contexto unidimensional, pouco explorado, de mero pano de fundo,
conjugando sua forca representacional com os dilemas do Orfeu idilico de Camus,
e praticamente se eclipsando no de Diegues, que ressalta o viés dos conflitos e
dos novos ingredientes do morro, que adquiriram maior forca representacional

sobre essa festa popular.

4.5 A idealizacdo do modelo: as trés Euridices

Nos trés filmes, encontramos uma estranha recorréncia: a da representacao
inexpressiva das personagens de Euridice, todas sujeitas apenas a transcendéncia

' aquela que marca apenas temperamentos e propensdes. Se a

funciona
representacdo de Orfeu tende a ambivaléncia da acdo privada e publica, a de
Euridice é unicamente de ambito privado, circunscrita a uma patografia sumaria,
gue tende ao indecifravel: s6 sabemos que Euridice, por obscuros logos, ama a
Orfeu ardentemente. Também, que este a ama em igual intensidade. A situagéo é
tdo sintomatica, que ndo se deixa de se perguntar sobre o por qué da paixao
térrida dos Orfeus por elas; levando, no caso dos dois Orfeus do morro, a uma

morte de amor, um Liebestod, como o de Tristdo e Isolda, na lenda medieval e na

célebre 6pera homoénima de Richard Wagner.

193 Termo usado a partir da Psicologia Individual, de Alfred Adler, em que um dos principais postulados dessa
doutrina é o da necessidade de ver 0 homem como um todo, uma unidade funcional, reagindo ao seu meio
tanto quanto aos seus préprios dotes fisicos, em lugar de vé-lo como um somatério de instintos, desejos e
outras manifestacOes psicolégicas e transcendentes.
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O que terdo essas Euridices de tdo epatante, de apaixonante?
Provavelmente, nada. Elas ndo apresentam nenhum grau de perfeicdo; ao
contrario, revelam um automatismo frio, como a resposta precisa de uma maquina,
enguanto temperamentos que amam e clamam por protecdo. A hagiografia dessas
representacdes estd no dominio da permanéncia do ideal barroco da figura
feminina, como seres puros, diferenciados do mundanismo dos outros seres
femininos, frente a cegueira do herdi, que, ao enfrentar seu destino, ndo avalia sua
insipiente situacdo amoravel, mas transforma-a em uma definicdo-tarefa de suas
motivacoes.**

Essas Euridices fazem parte do mundo privado oculto entre os dilemas dos
Orfeus. Elas tém a fisionomia inconfundivel da perfeicédo artistica, cuja caréncia de
densidade é mostrada pela forma barroquizante de despertar a capacidade de
sonhar e graus diversos de melancolia'®.

Se em Belle de Jour (1967), Buiiuel conseguiu a faganha de tracar um
imaginario feminino com rica textura artistica e uma patografia admiravel,
aproximando a personagem Séverine do filme a Electra, de Séfocles, A Senhora
Julia, de Strindberg, a Nora, de lbsen, nossos trés diretores aqui tratados
aproximaram suas Euridices a placida Isménia, a irma de Antigone, de Soéfocles, a
Crisotemis, a irma de Electra, que s6 desejava ser amada e possuir um utero fértil

para ter filhos, ou a conformada e passiva Stella, a irm& de Blanche du Bois, em

104 por ela, ousarei tudo; a dor e o perigo enfrentarei. Irei das margens escuras cruzar as ondas de Stix e
superar as horrendas Farias e superar o Tartatus. Por ela, ousarei tudo e enfrentarei tudo! Orfeu e a ninfa
do Amor, ato | da 6pera Orpheus et Eurydice, Calzabigi e Gliick.

105 A lentiddo ¢ uma caracteristica do temperamento melancélico. A falta de jeito é outra, e deriva da
percepcdo de um ndmero excessivo de possibilidades, e da ndo-percepcéo da propria falta de senso préatico. E a
obstinagdo que surge do desejo de superioridade. Susan Sontag, Sob o signo de saturno, pag.88.
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Um Bonde Chamado desejo, de Tennessee Williams. Ndo ha nada de tragico
nelas. Quando muito, elas sdo solistas de um coro feminino que profetiza e realiza
a desgraca, a tragédia.

Essa conformidade da bela mascara das trés Euridices tem a ver com o
papel representacional da mulher na ética burguesa, mesmo que a personagem
seja submetida a um espaco social adverso aos padrdes burgueses. Trata-se de
um estereotipo romantico que funciona como perspectiva identificadora e
justificavel dentro do imaginario em tempo de conflito tragico.

Antes do contato ou a chegada de Euridice, Orfeu vivia sua plenitude de

1106

“homem do mundo™™®, exercendo as prerrogativas do “viver para o prazer’. A

presenca de Euridice instaura o “viver com dor"**’

e o “viver com conflito”, e, por
fim, “o0 n&o viver". Esse paradoxo melodramético € facilmente entendido, quando
refletimos a intencdo de criacdo dos diretores, que é de teor evidentemente
burgués, quando ndo, pequeno-burgués: a referéncia a tradi¢cdo crista, que sufoca
a expansao plena dos impulsos vitais, impondo, a custa disso, uma méascara, uma
aparéncia falsa que, mesmo sob a intencéo realista, corrompe, estiliza a realidade
vital. Ao encobrir a vitalidade da personagem, a mascara compromete a
representacdo da condicdo feminina e da esséncia humana, transformando-a num
ser demiurgo que se move pelo sonho, pela idealizacdo e pelo disfarce dos desejos

encobertos. Nesse aspecto, € exemplar, em Orphée, o apatico e enevoado

interesse amoroso de Euridice pelo Anjo da Morte, Heurtebise, contrapondo-se ao

%6 Todo homem é um mundo. O mundo roda no sistema egocéntrico de suas realidades, pequenos
alumbramentos, medos e coragens. Carlos Drummond de Andrade, verso de O Fazedor de Homens.
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de Orfeu pela Princesa da Morte, como subtexto do seu interesse pelo jovem poeta
Cégeste; ou ainda, no Orfeu de Diegues, a chegada Euridice ao Rio de Janeiro de
avido e, ao morro, de taxi (sic), e ser vitima fatal, enquanto a escola desfila na
avenida, de uma espécie de tentativa malfadada de um ménage a trois, com o
chefe do tréafico, Lucinho. A estereotipia das Euridices tem a funcao simbdlica de as
fragilizar, de Ihes conferir uma significacdo marcada dentro dos conflitos potenciais.

Frente a essa situacéo, as Euridices estdo condenadas a oferecerem algum
interesse, funcionando apenas como um simbolo de dupla significacdo: a de trazer
a tona um mundo submerso de paixfes, que por um processo que ndo se chega a
exibir aos olhos alheios sua clareza, e do qual nem chegamos a formar um juizo
convincente, assume o imaginario do pacto amoroso; por outro lado, uma vez
estabelecido o pacto amoroso, a auséncia de Euridice configura a acao-tarefa de
resgata-la do mundo dos mortos, possibilitando a Orfeu enfrentar seus demaonios,

suas sombras.

4.6 O mundo domeéstico e a diminuicdo do encantamento

A analise que farei das representacdes de Orfeu, nos trés filmes, se inscreve
essencialmente na ordem de acontecimentos domésticos, ou seja, no interior de
uma casa acontece a tragédia. E sob o efeito desse espaco privilegiado, rodeado
de objetos cotidianos e de conflitos, que se inserem o0s acontecimentos malfadados

de nossas personagens. Entretanto, ele ndo se limita a um conceito apenas

197 Espiritos abencoados! Tolerem minha impaciéncia. Se amassem avaliariam o desejo ardente que me
atormenta e esta sempre comigo. Nem mesmo neste refagio placido posso ser feliz, se ndo encontrar o meu
amor.Lamento (Ato I1) de Orfeu no libreto da 6pera Orpheus et Eurydice, Calzabigi e Gliick
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residencial, ele comporta espacos e elementos exteriores, onde poderemos incluir
0 morro carioca, que adquire a dimensdao de um sistema domeéstico: um espaco
multiplo por exceléncia em que os diversos barracos, na narrativa cinematografica,
ficam reduzidos a uma espécie de abstracdo contextual, que, frente a dinamica da
acao filmica, se concentra em dois ou trés comodos em que se desenrola a acao.

Nesse ambito domeéstico foram inseridos os trés Orfeus, que, a partir das
caracteristicas descritas no antigo mito, ndo pode ser considerado um heréi. Como
dissemos no capitulo trés, Orfeu € um artista, cujo poder é o de encantar, pela
graciosidade ou pela seducéo.

No trajeto da agcdo pelo encantamento, a permanéncia das imagens de
Orfeu vai sofrendo uma espécie de diminuicdo de exposi¢do, um abrandamento
representacional. Assim, no Orphée, a camera de Cocteau acompanha passo a
passo 0s movimentos da personagem, seja em closes ou planos sequéncias
inteiros. A representacdo poética como que exige essa constancia de
narrativisagdo da imagem de Orfeu. Com a incidéncia de um outro pano de fundo,
no caso o morro da Babilénia de Camus, a imagem de Orfeu fica compartilhada
com outros elementos imagéticos, que lhe conferirdo um outro tipo de
permanéncia: mais reduzida e centrada na légica dos didlogos e da acdo das
demais personagens que estreitam o eixo de conflito tragico. Entdo, a imagem de
Orfeu passa a se conjugar a de Serafina, a de Mira e a de certos elementos
caracteristicos do morro, tais como 0os meninos que cercam Orfeu. Cada um, uma
vez assumindo uma certa complexidade, operard um ethos, mesmo que este seja
pertinente ou derivado da problemética que cerca Orfeu. Caminhando para a

representacdo de intengdo realista, observa-se uma redugdo ainda maior da
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presenca da imagem de Orfeu, que passa a ser exaltada em sua auséncia. Como
uma personagem ausente, que € constantemente evocada, Orfeu recupera sua
constituicdo mitica, mas perde seu valor enquanto imagem tenuemente exposta. O
destaque da personagem fica reduzido e conjugado a concentracdo objectual que
€ dada ao Morro da Carioca. O imaginario do morro, agora, como resultante da
intencdo realista, concorre, em relevancia, principalmente em conteddos mais
atraentes para o cinema, com a imagem de Orfeu. O espaco encantatorio de Orfeu
sofre uma combustéo ativa, configurando-o como uma excrescéncia, pela presenca
da violenta diligéncia policial no morro e a reacao légica correspondente por parte
dos infratores, que abrem outras concentracdes objectuais: 0 consumo de cocaina,
a prostituicdo, a “justica” para 0os que “pisam na bola”, entre os moradores do
morro.

Essa logica do cinema que pretende “representar o real” pela busca
polifénica do entorno da personagem central faz com que, além de reduzir a
enunciacao encantatoria do jovem musico Orfeu, por um processo de evidenciagao
de contetdos e simbolos, passe a concorrer com sua forca representacional, ora
como elementos de uma realidade presumida, ora como a representacdo do seu
inferno - a imagem das farias do inferno -, a que o mito tera de enfrentar. Entdo, o
imaginario do inferno perpassa uma representacdo simbdlica, em Cocteau e
Camus, para se constituir num inferno material e objetivo: o dia-a-dia no morro
carioca. Portanto, fica evidenciada que a trajetéria representacional entre os trés
filmes parte da exposicdo concentrada na imagem de Orfeu, para a exposicao
mediada da imagem da personagem com seu contexto, que adquire cada vez mais

relevancia, movimento este, em si, que nos permite constatar a reducdo da
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permanéncia da imagem de Orfeu, que vai se eclipsando, em funcéo da intencéo
de criacdo se concentrar no poético ou no realista.

Em termos de poténcia imaginaria do cinema, essa dinamica vai fazendo
com que os Orfeus se transformem em simbolos evocados, cuja consisténcia
dramética vai se diluindo em consequéncia da “naturalizacdo” do seu entorno, que
concorre, em ganho de forca representacional, com a personagem central,
relegando-a, como no caso do Orfeu de Diegues principalmente, a uma certa
inexpressividade da caricatura e a um prejuizo de credibilidade, especialmente no

tocante ao seu poder encantatorio.

4.7 O Orfeu narrado e o Orfeu autbnomo

Entrando em um aspecto diretamente relacionado com o0 cinema,
encontramos, na representacédo de Cocteau, um Orfeu como personagem mediada
pela narracdo do proprio diretor, que, pelos seus elementos persuasivos, faz mover
essa e as demais personagens com imaginacdo suficiente para transformar e
acomodar as descontinuidades das imagens, transformando a criacéo irrealista em
um fato da propria realidade cotidiana.

A presencga do narrador é um recurso do romance do século 19, o narrador
impessoal, pretensamente objetivo, que se comporta como um verdadeiro Deus,
tanto por haver tirado seu personagem do nada, como pela onisciéncia de que é
dotado. Ele esta em todos os lugares ao mesmo tempo. Abarca, com seu olhar, a
totalidade dos acontecimentos; o passado como o presente, € ele quem descreve 0

ambiente, a paisagem, quem estabelece as relagbes de causa e efeito, quem



143

analisa as personagens, revelando-nos coisas que, as vezes, elas mesmas
desconhecem.

Os dois outros Orfeus, sem a onisciéncia do narrador, tém acédo autbnoma
na representacdo filmica, mas, por um mecanismo afeito & légica do cinema'®,
recria, no roteiro, 0 antigo coro da tragédia antiga como um corddo umbilical
parcialmente cortado. O antigo coro, nesta nova representacdo, é evocado pelos
seus conteudos que norteiam o conflito que se instaurara, mas muda sua funcéo
para outros relevos representacionais que interagem com o0 destino da
personagem, comentando a a¢do, ampliando a ressonancia contextualizadora, por
meio dos testemunhos, dos conjuntos de personagens que opinam um
determinado acontecimento, do som diegético da radio da favela que se funde a
acdo das personagens, recursos esses tipicos do cinema e da ficcdo moderna.

O mecanismo da narracdo no Orphée, de Cocteau, configura a propensao
da personagem para a de um viajante especial, talvez até inusitado, assim como
Xavier de Maistre e sua viagem em torno de seu proprio quarto. A viagem de Orfeu
é solitaria, feita através de um espelho. Nela, ndo ha quietude: é preciso caminhar

sempre, seguir adiante sem cessar, assim como o fluxo de imaginagao nos sonhos.

108 Em nossa vida, estabelecemos uma interpretacdo de cada pessoa, a fim de podermos conferir certa unidade
a sua diversificacdo essencial, a sucessdo de seus modos de ser. No filme, o diretor estabelece algo mais coeso,
menos variavel, que é a logica da personagem. Nossa interpretacdo, fora das imagens filmicas, é mais fluida,
variando com o tempo e as condi¢cbes do comportamento. No cinema, podemos variar relativamente nossa
interpretacdo da personagem, uma vez que o roteirista lhe deu uma linha de coeréncia fixada para sempre,
delimitando sua curva de existéncia, sua natureza e modo de ser. Dai a personagem ser “mais l6gica”, mais
fixada do que a realidade que inspira sua criacdo. Isso ndo envolve, entretanto, a idéia de que a personagem no
cinema seja menos profunda; mas, que possui uma profundidade tal que seu universo exibe dados e indicios
que estdo todos a mostra, que foram pré-estabelecidos pelo seu criador, que os selecionou e os limitou, em
busca de uma certa l6gica. A grande personagem, no cinema, é aquela cuja forca vem do fato de nos provocar
a percepcao de que sua complexidade e suas reagdes atingem um tipo de méaximo que temos dentro de nds;
uma medicdo afeita, além de nossa percepcdo, a nossa identificacdo, ainda que esta esteja sob o efeito
inevitavel do “estar em situacdo” e de constatarmos as possiveis simplificagdes estruturais que o roteirista Ihe
tenha dado.
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A individuac&o da viagem corresponde o arrevezamento do mundo: ele perde seu
centro, torna-se narcisista, converte-se num ser de mundo invertido.

Por outro lado, essa odisséia moderna de Orphée transcende a descida ao
inferno: ela se circunscreve a interrogacdes, tais como: Quem sou eu, e 0 que sou?
Isso, excedendo a situagao instavel e angustiosa do ser poeta e da criacdo poética.
No desgarramento dessa duvida, o enredo do filme imprime a Orfeu um trajeto em
busca da morte e do jovem poeta Cégeste, que passam a representar a grande
resposta para a liberdade da criacdo (leia-se a liberdade de comportamentos e
posturas) na realidade do sujeito intelectual, que busca a poténcia objetiva da
atividade do conhecimento, em desesperada incerteza. No subtexto, de forma
convencional, defrontamo-nos com seu antigo amor lendario por Euridice,
representada como uma dona de casa descolorida e desinteressante.

A incerteza e a viagem se reforcam mutuamente, neste Orfeu. Epocas de
identidade ameacada forjam grandes viajantes, especialmente aqueles que
pretendem uma viagem pelo poético. O mundo real se afunda sob seus pés. Como
se vai a busca de um “outro mundo”, o relato dessa viagem acaba sendo de grande
interesse para todos o0s viajantes potenciais do imaginario do cinema, 0s
espectadores. Para que a viagem ndo seja uma monétona trajetéria, essas
travessias tém seu sabor mais cinematografico se forem acompanhadas por
espantosos perigos e angustias que normalmente surgem na viagem — as voltas
imprevistas da fortuna, as desgracas subitas, as lutas constantes e o eterno
sentimento de incerteza — que expressardo a natureza desse espirito viajante.

Cocteau viu ai um bom roteiro de filme.
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O Orphée fez uma viagem para dentro de si, por meio do espelho. Sua rota
é indefinivel: trata-se da busca por algum lugar (que se subentende ser o inferno,
em que se depara com a morte, que o devolve ao conforto de seu quarto),
perfazendo a trajetoria que vai de nenhum lugar a lugar nenhum. A viagem de
Orfeu € apenas um sonho cinematografico.

No caso do Orfeu Negro, podemos ver essa viagem? Nele, vemos um Orfeu
compositor nas horas vagas, que vivendo como um condutor de bonde, mal se da
conta do potencial material de seu talento de menestrel. Trata-se de um Orfeu
inserido no modo de producdo pré-capitalista, que exibe sua singularidade na
ingenuidade de sua condicdo. Orfeu trabalha como funcionario publico e ama as
mulheres do morro, e se mostra muito feliz com essa situagao.

A representacdo do morro é a de um espaco de pouca contradicdo social.
Ele € idilico. Este é o melos refundido na palavra poética que o filme enuncia como
0 imaginario que o olhar estrangeiro tinha, na década de 1950, do “paraiso”
tropical, que era a cidade do Rio de Janeiro.'® Ai reside a sua insuficiéncia,
mesmo se considerando sua enunciagdo poética. Este espaco exibido no filme em
planos panoramicos, em funcdo do interpretado pelo cineasta, enuncia um

paradoxo: ele propde um tipo de olhar para que as loca¢gfes sejam apenas um

1% Anotando suas impressées, o escritor vienense e viajante Stefan Zweig (1881-1942), em seu livro Brasil
Pais do Futuro, de 1941, confirma a visdo idilica e paradisiaca na pag. 204:

No Rio, a vida pode ser boa para todos. A idéia de aqui ser rico, de viver em uma dessas casas maravilhosas,
cercadas de parques e situadas nos outeiros da Tijuca, é muito sedutora. E mais facil ser pobre aqui do que
em noutra grande cidade. O mar é livre para o banho, e a beleza para todos os olhos; as pequenas
necessidades da vida custam pouco dinheiro, as pessoas sao afaveis e é infinda a multiplicidade das pequenas
surpresas diarias que fazem feliz uma pessoa, sem que ela saiba o porqué disso. Ha4 uma atmosfera, algo de
brando e repousante, que faz com que o individuo se torne menos combativo; talvez, também, menos enérgico.
Esta paisagem, com tudo o que é belo e sem-par na Terra, da ao individuo um misterioso consolo.
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elemento exotico e esterotipadamente popular para que a acéo tragico-romantica
aconteca, com predominancia da intencao poética.

Assim, a viagem do Orfeu Negro é a que podemos chamar a da utopia do
grande amor, que conspirara contra a légica simples do seu cotidiano. Por meio
dessa utopia, sua subordinacdo ao mundo da natureza sofrera uma transformacao
para o mundo dos conflitos. Conflitos esses, longe de serem de ordem da busca de
seu papel no estrato social injusto — por ser negro, pobre, favelado e excluido dos
meios de producdo -, se concentrardo no aspecto subjetivo, especialmente no
cilme tragico de Mira, sua antiga namorada.

Na ilha da utopia fracassada que Orfeu cria para si, sua viagem € narrada
pela presenca da morte e de sua inevitabilidade. Ao final, Orfeu entende que nao
existe a sua terra utépica: o amor. A viagem fracassa, mas deixa um rastro, uma
mensagem perdida para a manutencdo da utopia: um bilhete na garrafa do
naufrago Orfeu, para que um dos garotos do morro dé continuidade a acao
encantatdria do mito. O garoto toma seu violdo e entoa a cangdo magica. La vie
reprendre son cours, a vertigem poética do mito se mantém, mas o destino deste
filme serd o de agradar a aqueles que relevam sua postura representacional, que,
de forma abstrusa, ignorou a desigualdade.

Por fim, em relacao a viagem do Orfeu de Diegues, além da utopia do amor
em moldes similares ao de Camus, percebemos um forte investimento na
contextualizacdo dos novos perigos que ameacam a viagem de Orfeu. Aumenta o
confronto, a luta passa a ser contra uma situagcéo concreta, contra a desordem e o

caos, contra os tipos sociais que emergiram da miséria humana: o ndo-idéntico de
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Orfeu na invencéo dialética do cineasta. Aqui, falaremos de um deslocamento de
fora para dentro do morro.

Sem o agravamento do olhar estrangeiro de Camus para a realidade
nacional, Diegues é, também, um estrangeiro a realidade do morro, mesmo com a
intencdo de recuperar o entrelacamento de tradicdes musicais do samba do morro
com as novas, marcado pela forte presenca do funk, contando ainda com a
colaboracéo de artistas, cientistas sociais e a pesquisa linguistica das girias, com a
incumbéncia de recuperar o “eixo real”, a resultante de sua representacao
estabelece solucbes objectuais precarias do morro, com o0 agravante de
enfraquecer a forgca representacional do Carnaval, mostrado como uma palida
presenca. Sua camera exploratdria procura pelo previsivel, pelo nexo que a miséria
assume em sua versao de imaginario normativo. Com uma montagem com cortes
rapidos e precisos, essas imagens caricatamente presumidas redundam em algum
rendimento adicional enquanto cinema, mas acrescentam pouco a imanéncia de
Orfeu.

Orfeu, neste filme, se mostra débil, inseguro e pouco sedutor. Essa
potencialidade somada a de uma Euridice apatica concorre a solugcbes de roteiro,
que, além de desfalcar a matéria-prima original do mito, conspiram contra seu valor
representacional. A miséria material, o desamparo, a fome, os motivos da
exploracdo capitalista e o tema da soliddo do jovem poeta que se vé frente a frente
com o amor verdadeiro, sdo retemperados pelo privilégio, pela influéncia, que,
longe do desprezo social, faz a apologia do papel do artista na diviséo social. Este,

enquanto forca de trabalho romantizada, tem as benesses espirituais do individuo
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moderno, do sujeito burgués, que desfruta das maravilhas de uma Passargada™™®

imaginaria.

Ironia a parte, como dissemos, na lenda, Orfeu ndo € um heréi. Diegues,
entretanto, criou um Orfeu que pretende o ato heréico, ao dar um ultimatum para
que o chefe do trafico deixe o morro. Este Orfeu quer enfrentar a morte, tendo
como arma sua “for¢ca” na midia. Assim, sua dupla utopia — a do amor verdadeiro
por Euridice e sua marcha herdica — caem por terra. A viagem fracassa, mas deixa
o rastro da intencdo de representacdo do real, pelo menos, no tocante ao espaco
do morro, que, no todo representacional do filme, ofusca continuamente os passos
de Orfeu.

O trajeto imaginario aqui € um tanto previsivel. Ao estabelecer uma
substancia de invengcdo com aproveitamento do “real”, o cineasta padecera de uma
incapacidade de reproducédo fiel das singularidades das personagens e do
ambiente. Algumas dessas instancias devera ser sacrificada em termos das
projecbes de limitacdes e modificacbes de substancias. No caso, essa instancia
recaiu sobre Orfeu, que, vitima da representacdo que pretende ser igual a
realidade, resultou numa espécie de Orfeu transfigurado: diferente do Orfeu
representado por Camus, que € um menestrel nas horas vagas, o Orfeu de
Diegues € um profissional do samba, e seu universo representacional esté
circunscrito ao de um jovem de classe média da Zona Sul do Rio de Janeiro. Ele
esta muito distante de sua realidade-matriz, constituindo-se numa personagem-ser-

ficticio, embora “copiada” do real. Essa insuficiéncia representacional reside na

19 Aluséio ao poema de Manuel Bandeira : O Itinerario de passargada, 1954.
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propria intencdo de criacdo desse Orfeu, que se agita na transposicao fiel de um
modelo, por meio da invencdo imaginaria que se perde em tantos elementos
“atualizantes”.

Afinal, o que particulariza este Orfeu contemporaneo? Nada muito
ambicioso, tanto em cinema quanto em recriagdo do mito para o cinema. O que
mais se destaca € o modelo desfigurado, encharcado de modernidade, que,
todavia, admite uma certa identificacdo pelo imaginario da proximidade temporal.
Ele € menos complexo de personalidade, mas € mais reconhecivel em meio as
suas insuficiéncias, que o humanizam além do mito. O Orfeu de Diegues foi vitima

da sua prépria intencao de realidade.
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Conclusao

Voici venir les temps ou vibrant sur sa tige
Chague fleur s'évapore ainsi qu'un encensoir;

Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir;
Valse mélancolique et langoureux vertige!
Harmonie du soir - Charles Baudelaire

Ha artistas que exercem influéncias sobre outros

gue sdo maiores: é o caso de John dos Passos,

gue influiu sobre Faulkner; ou Rimsky Korsakov,

cujas sonoridades as reconhecemos imediatamente

na Sagragdo da Primavera.

Liberados dessa tremenda pressao que sofrem,

os grandes criadores, desde seu interior para expressar
certas coisas, parecem poder dedicar-se com preferéncia
a procedimentos e técnicas.

O escritor e seus fantasmas — Ernesto Sabato

Em certa a altura de sua vida, Goethe, visitando a Italia e vendo de perto o
fantastico acervo das pinturas do renascimento, ficou impressionado com o jogo da
luz e da cor. Tanto que, em 1791, em Weimar, experimentou uma primeira
publicacdo sobre o assunto. Em sua reflexdo, a idéia central era a de que a cor
resulta da polaridade da luz e da escuriddo. Para ele, a origem dessa polaridade
encontra-se no proprio olho, nos efeitos de contrastes sucessivos e simultaneos
que produz a cor complementar a aquela que € imposta pela imagem da pintura
em nossa retina: H4 uma eterna formula da vida que se exprime aqui, ofereca-se
ao olho o escuro, ele exigird a claridade; e exigira a escuriddo, se aproximarmos

dele o claro.'** E nessa dicotomia que Goethe percebia a vitalidade do olhar, seu

11 Goethe. Beitrage zur Optik, cit in 1789 - Os Emblemas da raz&o, Jean Starobinski, pag 113.
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direito de apreender o objeto por meio da sua propria atividade, como alguma coisa
que € oposta ao objeto.

Essa reflexdo de Goethe € exemplar para a analise que me propus ao longo
desta dissertacdo. Os trés filmes aqui estudados ndo deixam de ser trés
polaridades de representacdes cheias de vitalidade sobre o mito de Orfeu, em que
o contraste do claro e o escuro produziram diferentes imagens, em filmes, de um
mesmo objeto: a narrativa mitica.

Enquanto Jean Cocteau, entre seus claros e escuros, apreendeu um olhar
sobre o mito submetendo-o a uma estranha viagem as regides tortuosas e
enigmaticas do inconsciente, na busca de uma expressdo de um tempo sobre a
representatividade do artista no mundo contemporaneo, Marcel Camus viajou em
nau alheia — a matéria-prima adulterada do musical de Vinicius de Moraes — para
uma terra ainda alheia, e submeteu o mito de Orfeu a uma cartografia imaginaria
em que as imagens assumem a razao solar da intengdo de alegoria, de
falseamento, que ultraja as significacées de um povo naquilo que ele tem de mais
concreto, que é sua realidade social. Carlos Diegues, entretanto, em sua viagem
com intencdo de resgate dos contornos realistas do painel idilico deixado por
Camus, além de submeter o mito a uma atualizacdo que o desumaniza, também o
ultrajou, ao descrevé-lo com imagens que ressaltam a violéncia e 0 mundo em
conturbacao mortal no morro.

Os trés filmes que, no fundo, discutem sobre as polaridades entre a arte e a
vida, concentram o olhar em intengbes adversas e contrastantes: Cocteau investe
na representacdo de dimensdo poética, em que a liberdade de criacdo enfeixa o

real apenas em relacdo a um outro, que ndo € movido pela energia propria de seu
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pensamento, mas pela consciéncia do narrador, que rompe com a consciéncia do
real e o submete a morte como condicdo metaférica do conhecimento de si
mesmo. A complexa estrutura representacional desenvolvida por Cocteau exibe,
por meio de um filme, o reconhecimento de que cada individuo passa a ter
consciéncia de si mesmo, e chega a adquirir uma realidade humana interior através
da representacédo da realidade humana do outro, no qual o narrador representa,
neste outro, sua realidade interior, sua consciéncia.

Nos dois outros Orfeus, embora as polaridades representacionais se
oponham, contradizendo a lei da Fisica, ndo h& atracéo entre elas: A de Camus da
vitalidade para visdo romantica do ambiente de pobreza, para um imaginéario
recorrente dos trépicos na década de 1950, que o levou a uma etnografia folclérica,
pontuada por um clima de festividade e alegria, dangas sensuais, ao som de belas
musicas como A Felicidade e Manh& de Carnaval.'*? A de Diegues da vitalidade ao
oposto, cujo olhar € para um morro violento, com grande propensao ao Sexo e a
prostituicdo. A Felicidade e Manha de Carnaval conjugam espaco com o rap e 0S
sons da contemporaneidade, de ambito global**?,

O Orfeu Negro, livre dos dilemas de Cocteau, € representado como um ser
da natureza, em busca da satisfacdo dos instintos priméarios, com a identidade do
negro bonito e cordial. Em meio a isso, o Carnaval, que era a matéria-prima central
na criacdo poética de Vinicius de Moraes — a associacao da lenda de Orfeu e a
eternidade da arte com o Carnaval como uma arte popular viva — fica praticamente

relegado a uma representacdo unidimensional, a um componente a mais para

112 A Felicidade, de Antonio Carlos Jobim e Manha de Carnaval, de Luis Bonfa
113 Trjlha sonora de Caetano Veloso.
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ilustrar a vida no morro. Assim, o0 entrelacamento da arte com a paixdo pelo
Carnaval se degrada, frente ao melodrama caricatural do amor de Orfeu por
Euridice e o falseamento folclérico do morro e dos rituais populares.

No Orfeu de Carlos Diegues, a intencéo realista substitui as imagens de
festividade e alegria pela contingéncia de violéncia, interesses e negociacoes
escusas, entre o trafico e a policia. As ambigilidades da festa carnavalesca e os
multiplos caminhos de sua preparacdo industrial se perdem em exaltacdes
triunfalistas dos novos simbolos da contemporaneidade: o individualismo, a
parafernalia tecnoldgica, a midia e o poder da industria cultural.

Na polaridade de Diegues, Orfeu é um ser de criatividade individual. Ele é
um musico que ascendeu a representatividade social pelo seu talento. Neste self
made man, a criatividade individual jamais se entrelagca com a coletiva. O morro é o
espaco de Orfeu, que, nele, se move com a desenvoltura de um principe, sob o
mito da genialidade do artista e a crenca no sentido superior da arte.

Orfeu apaixona-se por uma Euridice que vem ao Rio de Janeiro de avido, ao
morro de taxi, que confessa ter aprendido a arte de beijar pela pedagogia de
massa da televisdo e que, em choque perceptivo do lado sombrio da favela,
convence Orfeu para que este deixe o morro, para “morar junto” na cidade.

Os partidos altos e os pagodes, neste filme, sdo praticamente inaudiveis,
eclipsados pelo som da contemporaneidade. O Carnaval esta completamente
ausente no filme, retratado como espetaculo hegeménico destituido de emocéao e
prazer, assim como o retrato do dia-a-dia do morro, que sublimado pela etnografia

dos eventos violentos da acdo da policia, pelos clientelismos, envolvendo o tréafico,
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as disputas de poder e o comércio do sexo, fragmentam um possivel olhar
exploratério dessa realidade.

Aos olhos de quem analisa todas essas potencialidades de olhar registradas
nos trés filmes, seus claros e escuros, suas predilecfes objectuais e ainda suas
intencdes de criacdo, a resultante da imagem que fica é a da persisténcia de um
passado atual, a intencdo de recriar um mito antigo, submetendo-o a uma outra
temporalidade — que, por um complexo jogo de claros e escuros, dirige a criacdo
filmica para a representacéo poética, a popular folclorica e a de intencéo realista,
como produtos contingentes de uma época. Também, os diferentes “contextos
mentais” desses diretores, que partem da incerteza, do olhar abstruso e do olhar
encarnicado da realidade empirica do sujeito, que ele supde ser o real.

Em aspecto intrinseco ao cinema, temos trés filmes em diferentes
temporalidades, em diferentes arquiteturas imagéticas, que, no entrelacamento da
historia, da cultura e do fazer filmico, encontraram sua vitalidade na busca de
novos olhares, apreendendo os claros e escuros deste objeto por meio de sua
prépria atividade, como um outro olhar, como alguma coisa que pode ser oposta ao

objeto, como nas palavras de Goethe.
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