


Os labirintos do imaginario
Influéncias estéticas no cinema de CGlauber Rocha

Rogério Medeiros

Partindo do ponte de vista de que deve haver equilibric entre o condicionamento
social e .a autonomia estética, o artigo busca analisar os filmes de Glouber Rocha,
no movimentado ambiente cultural dos anos 50, 60 e 70. Sua obro representa um

est:!o fundamenmdo em influéncias heterogéneas que, por sug vez, convergiram
scrs de Ersenstem sobre a monmgem cmematcgrofca para o teatro

& perlodo de formagio estética de GR

Sire nos idos da década de 1950, quando
_brésﬂelra passa por um processo
e}rmac;azo radmai com o surgmerzto

) a‘fpcesm e nas artes
‘hova na musica popular,

 mobilizagio politica.
oMo nacionalismo e

rdc_ a Mouvelle
_ma britanico, o

subversac sm‘fattco tempora

cichitos_ & producio que fugiam, de acordo
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com suas caracteristicas proprias, dos
modelos do cinema industrial edificados
pelos padrBes dos grandes esttdios. Foram
diversas as correntes gue influenciaram o
processo de elaboragdo estética de GR.
Cineasta de formacio cineclubista, o
enciciopedismo tedrico é uma de suas
caracteristicas. E a partir dele encontram-se
os componentes amplos que contribuiram
para a realizagdo de uma obra
absolutamente pessoal, embora inspirada no
lastro de cultura afro-brasileira, mesclado a
expressdes de diversas procedéncias
internacionais, seja no cinema, no teatro, na
literatura, na poesia e nas artes pldsticas.

Por essa época surgem a Nouvelle Vague,
movimento de rencvagdo do cinema
francés, e o conceito de cinema de autor,
segunde o qual o filme deixa de ser um
produto impessoal do estidio ou do
produtor para transformar-se na obra do
artista. O impacto dessas idéias despertou a
geracdo que pretendia fazer uma
transformagio estrutural no cinema
brasileiro. GR acreditava que, para que os
objetivos do Cinerna Novo fossem atingidos,
seria necessario um estudo sistemdtico
sobre o cardter intuitivo da criatividade de
Humberto Mauro, nos anos 20 e 30, e as
condi¢Bes econdmicas que o levaram a
realizar obras de baixo custo de produgio,
iniciaimente no interior de Minas e, depois,
no Rio. Negando ¢ modelo industrial montado
pela produtora paulista Vera Cruz, faz a
defesa do processo orglnico de produteres
independentes em intercolaboragdo?

GR argumenta que esse produtor/diretor
escolhe seu argumento para ser filmado. B
tanto pode ser um trabalho pessoal como
urna adaptacio literdria ou teatral. Uma
pratica distante da estrutura industrial de
Hollywood, por exemplo, na qual o diretar &
contratado para fazer determinadoe filme,
submetendo-se is imposigdes e restrigdes
criativas manobradas pelos valores da
produgio. Agui, analisa GR, o que importa &
o tempo utilitdrio de cada plano ou
seqiigncia. O filme deve evitar quaiquer
andlise ou reflexdo, detendo-se em aspectos
superficiais da agio ou sugestic. O que,
segundo o cineasta, tornard o filme
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esteticamente padronizade a outras
produgdes, como se fosse uma peca
ajustdvel a um produto final de uma linha de
montagem industrial, em detrimento do
tempo artistico ou intelectual.’ GR examina
o problema estabelecendo uma ruptura
entre o cinema de autor e o cinema
comercial, afirmando gue, no Cltimo caso, o
diretor ou o ¢ingasta perdeu seu principal
significado. Afirma ainda que o diretor, o
cineasta ou o artesio podem, em raros
casos, chegar a condigio de autor, por

meio do artesanato, se ndo estiveram
submetidos 4 técnica mecinica dos estiidios,
mas 4 procura que investe na técnica uma
ambig3o expressiva.®

A busca do cinema experimental comega a
ser delineada desde o primeiro filme de GR,
o curta-metragem de {4m O Pdtio (195%),
que obedecia a uma preocupagdo de
aprendizado e pesquisa. Os efeitos formais —
a movimentagio incessante dos
persanagens, um casal jovem, mediante o
silenciose geometrismo da imagem —
pareciam recorrer a determinados ritmos
propostos da poesia concreta, entdo em
voga. Nio hd propriamente um argumento
ou uma histdria. Tudo se passa dentro de
“uma estrutura espacio-temporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-
finear".t O segundo filme, Cruz na Praga,
também de curta-metragem ¢ dominado
por cadigos experimentais, nda foi concluido.
Foi realizado basicamente em torno de uma
cruz existente na praga do Terreiro de Jesus,
em Salvador. © filme fora montado, mas GR
o deixou de lado porque compreendeu que
suas idéias eram outras, que "a minha
concepdo estética tinha sido transtornada”.’

O primeiro longa-metragem, Barravento
(1959), apresenta uma comunidade de
pescadores, com narrativa que oscila entre o
sagrado e o profane, revelande o conflito
entre ¢ tempe primardial e fabuloso do
mito e as relacdes mercantis da sociedade
moderna. Aqui, comecam a se definir as
vertentes estéticas e ideoldgicas de GR.
Surgem os primeiros signos de uma Spera
popular originérios de cinema de Eisenstein.
O imagindric operistico de Eisenstein
acompanhard a trajetéria de GR em todos




os seus filmes seguintes e, numa combinagdo
barroca e alegérica de expresses eruditas
e populares, se articulard também com as
narrativas mfticas do repertdrio da cultura
popular brasileira,

A grande preocupacio de GR foi assumir
uma posicao critica em termos de cultura
brasileira, o que levari o cineasta a buscar
nos mitos uma carga de forte significago na
elaboracdo de uma estética que procure
abordar a existéncia de um estado de
empatia mégica. A pesquisa da dramaturgia
popular daré a seu cinema grande vigor. Os
labirintos multiformes desse imagindrio
primitivo serfio enriquecidos com-outras
referéncias estéticas em Deus e o Diabo na
Terra do Sel (1564) e O Dragdo da Maldade
contra o Santo Guerreiro {1969). Nessa i
combinacdo de signos pode-se incliira®
tragédia grega (a presenca do coro e da

senso shakespereano das intrigas e das:

paixdes), o cinema expressionista alemao (o'
uso da iluminagdo em fortes contrastes da. -

luz e sombra em cenas de interior), o

surrealismo de Bufivel (sugerido nos rituais ™

de sincretismo religioso), 2 poténcia
dramdtica do cinema japonés (o clima
violento e dspero, épico e bdrbaro das
lendas dos samurais), o filme de western
norte-americano (2 exploragio de regides
distantes e indspitas, povoadas por seres
maniquelstas e relatos lenddrios) que
confluem realmernte para a atmosfera
nacional popular feita de arte étnica, de
cultura popular, de tradigdes, de mitos, de':
componentes etnogréficos que se funden

harmonicamente na alegoria da atuafidade =

politica. A esse conjunto, sempre tathado:
numa dimensdo que lembra o romanceiro
portugués, acrescentam-se ainda a musica
de Villa-Lobos, as cantigas de cordef, as.
encenagBes coreogrificas, conduzidas &
reprasentadas em vastos espagos de Ui
cendrio denominado sertdo,

Fundamentzlmente, hd trés verteﬁtszs basicas
de influéncias estéticas que vdo caractz_‘zr“
o cinema de GR: a cine-Gpera dialét: 'de:-
Serguei Eisenstein, a linguagem épica; '
teatro de Bertolt Brecht e a desc&nstrugao
cinematogréfica de Jean-Luc Godard. Em

seus filmes, de modo geral, percebem-se,
do primeiro, @ montagem dialética; do
segunde, os personagens emblemdéticos e
épicos; e, do Ultimo, os perscnagens que se
rmovem em cena e refletem sobre politica
e valores existenciais.

Eisenstein: montagem dialética

"Fui sensivel 4 influéncia de Eisenstein', diz
(R, "porém, mais que seus filmes, foram suas
teorias e seus escritos, pelos guais me
apaixcnei desde a adolescéncia, que tiveram
um papel na formagdo de minhas proprias
idéias"? J4 em Barravento, sua personalidade
de pesquisador se evidencia na busca de
elementos, no nivel da narragac,
estruturados na montagem dialética de

. Eisenstein, apesar de estar proximo do
o mamq{:emmo confor‘me observa Amenguai
catarse), incluindo a tragédia elisabetana {5

resumo, do ritmo.
ur‘a das ralzes sobre

i% franceses, nos
ultural muito confusa:

‘fémance americane de
a descobirimos Rimbaud
Nessa gpoca ev era

sta, dadatsta e marxista ao

tradugéo aspanhola e depois partuguesa e,
como 03 cinclibes e as cinematecas sdo
bem organizades, a obra de Eisenstein era

ARTIGO ROGERICO MEDEIROS T8




ase

REVISTA DO PROGRAMA ODFf POS GRADUAGAD

muito conhecida, Nds éramos todos
aisensteinianos radicais e ndo admitiamos
que se pudesse fazer um. filme a nao ser
com a montagem curta, primeires planos,
etc. {...). Quando eu quis filmar Barravento,
compreeendi gue muitas dessas teorias
haviam criado em mim idéias esquemdticas
e quis me libertar, porque era uma mitoiogia
eisensteiniana, ndo digerida. Em Barravento
existem primeiros planos no estilo de Que
Yiva Méxicol??

Nio & dificil encontrar zlementos icbnicos e
pldsticos de Eisenstein em Deus e o Diabo
na Terra do Sol, notadamente na seqliéncia
do fuzilamento dos beatos nas escadarias de
Monte Santo. A referéncia a O Encouracado
Poternkin, cldssico realizado em 1925, ¢
evidente. O cineasta russo obtém aguilo
gue ele definiu como "o orginico e 0
patético na composigio do filme".'2 A
seqliéncia dos cossacos enfileirados e
armados com fuzis, caminhando em marcha
lenta sobre os manifestantes, na escadaria
de Odessa, fusio de "movimentos cadticos
£ movimentos pldsticos”,'? inspirou ©
cineasta brasileiro.

Querendo criar apropriada expansdo
psicoldgica e impacto dramitico, Eisenstein
fracionou a massa em suas partes
componentes: os cossacos descendo
inexoravelmente e a multidio fugindo
apavorada proporcionam os princpais
maotivos. Contra eles, dispde urn grupo que
sobe arrastando-se pela escada; outro gue
se junta em oragde; e uma mulher, cujo fithe
fora baleado e que desafiadoramente
carrega o corpo indo em dire¢do aos fuzis
dos cossacos. Os outros sdo vistos como
individuos, como a mae com o carrinho do
bebé, o estudante horrorizado. Vemos uma
sucessdo de tomadas fotografadas
independentemente.

Nessas imagens estdo resumidas a teoria e
"um perfeitc exemplo do estilo de
Eisenstein™.!" Trata-se da montagem de
atracBes. A atragio do chogue. A teoria foi
formulada a partir dos estudos sobre a
escrita hieroglifica japonesa. A palavra
japonesa choro, observou ele, combina as
imagens do "otho" e "dgua’; a tristeza é
representada pelos hierdglifos de "face” e
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"cora¢io”; o canto combina ¢s pictogramas
de "boca” e "ave". A justaposicio, pensava
Eisenstein, fazia mais do gue simplesmente
acrescentar uma idéia & outra: transformava-
as em um conceito totalmente nove —
choro, tristeza, cangdo. Uma vez que o corte
cinematogrédfico consiste essencialmente na
arte de juntar imagens identicamente
independentes em novas relages, Eisenstein
argumentava que a mesma técnica aplicava-
se & construgo cinematogrdfica. Na
verdade, insistia no fato de que era bdsica a
qualquer técnica cinematogrdfica dindmica
porguanto envolvia a participacio ativa da
platéia na compreensic e complementacio
das intencdes do artista.'> O prépric GR
reconhece a presenga dessas imagens numa
seqiiéncia que realizou em Deus e o Diabo
na Terra do Sol.

Eu citei, mas querendo fazer humildemente
uma revisae porque a montagem de Odessa
¢ uma montagem racfopal, diatética; eu fiz
uma montagem ac contrdrio, tma montagem
anarquica e fora de continuidade.s

Segundo Amengual, GR parece estar de
acordo com a maiutica eisensteiniana, com
seu projeto de manipular o espectador, com
sua preocupagzo de "engravidd-lo” com uma
verdade pré-fixada®.'” Em geral, o filme
propde uma estrutura de épera popularn,
estreitandeo as relagdes entre o relato
etnografico e o ascetismo solene e grave de
uma ceriménia mistica, numa encenagdo que
conjuga som e imagem de forma suntuosa.
MNesse sentido, podemaos observar as
influgncias de Eisenstein de maneira mais
ampliada, citando filmes posteriores como
Alexandre Nevsky (1938) e fvan, o Terrivel
{primeira parte, 1942-1944; segunda parte,
1944.1946). Eisenstein tratava Ivan, o Terrivel
como uma dpera histdrica, barroca, ao som
de Prokofiev, o que lembra as propostas de
GR de estruturar seu filme como uma dpera
popular, estreitando relagGes entre o relato
etnogréfico e o ascetismo grave e solene da
encenacdo ao som de Villa-Lobos, Fazendo
referéncia a Terra em Transe, no qual a
estrutura da opera estd presente por
intermédio de O Guarani, de Carlos Gomes,
e da pomposa referéncia 3 visualidade de
Cidaddo Kane, de Orson Welles, Amengual




desvenda novas afinidades estéticas, Brecht: teatro épico
anctando que o espirito de ridicularizacio
em Terro em Transe é o mesmo da
desmitificacdo eisensteiniana e tem a mesma
origem: o circo, as "atragdes” do teatro de
revista, consideradas elementos auténticos

de uma cultura popu ar nacional, A orgia. no_ -
cabaré de Eldoraclo por azemplo € tma s

A presenga da teoria do teatro épico
brechtiano é constante ne repertério
cinematogréfico de GR. A obra do
dramaturgo alemao nasce de uma tomada
de consciéncia do publico, Essa influéncia, a
- pi‘lnClpIO. aparece mais acentuada ne estilo
:de m‘terpreta(;ao dos atores ou, para ser
" mais’ ekato, de alguns atores em determinadas
pircuns*tﬁnc;as, dentro do filme, GR reconheceu
inUmeras vezes essa postura técnica na diregéic
de' atores, referindo-se especificamente a seu
método de diregdo em Deus e o Diabo na
Terra do Sol. Numa de suas declaracdes, feita
a revista francesa Positif, afirmou:
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Antes de filmar Deus e o Diabo, ey s6
conhecia a Opera dos Trés Vinténs, Como
eu ja disse, o5 livros chegany 14 de uma
maneira muito estrenha. A primeira peca de
Brecht levada ao Brasit foi A Boa Alma de
Setchuan, mas eu ndo vi. Eu vi a Opera dos
Trés Vinténs no meifo da filmagem de
Barravento; um dia eu fui & Bahia para
assistir ao espetdculo. E aguilo realmente me
transformou, foi uma descoberta tardia mas
muite importante.'?

Sem diivida, & irrupgdo des métodos tanto
da dpera como do teatro épico brechtianas
em Deus e o Diabo na Terra do Sol pode ser
percebida no estilo de narragdo que parece
fazer do espectador um observador,
despertando sua atividade intelectual e nic
mais conforme o modelo tradicional do
cinema (ou, segundo Brecht, a forma
dramdtica do teatro) que pretende levd-lo a
se envolver com a agao, esgotando sua
atividade intelectual e fazendo com que ele
se emociong, A personagem épica
procurada por GR € a que encarna a
definicao brechtiana: "O ponto de vista
adotado pelo ator é o ponte de vista de
critica social".?® Segundo Brecht, o ator deve
trabalhar a um & tempo para elucidar ©
sentido dos acontecimentos e para desenhar
o cardter de seu personagem e, Nessa
trajetoria, ele esclarece os fatos e os tragos
do dominio social

As actes de Deus e o Diabe, as intermindveis
andancas dos personagens pelas terras do
sertio baiano, o conflito de inieresses
divergentes entre a pregagia escatoldgica
dos beatos, a revolta andrquica e primitiva
das volantes de cangaceiros e o senhores de
terra ocorreram no passado. De acordo
com a proposta brechtiana, o efeito de
distanciamento visa extrair dos
acontecimentos seu gesto social para
distancid-lo. Brecht entende o gesto social
como a expressdo mimica das relacdes
sociais que se estabelecem entre os homens
de uma época determinada. Por meic dessas
reflexdes, ele vai chegar & técnica que definiu
como "historiza¢io™ o ator deve representar
os acontecimentos da pe¢a como
acontecimentos histdricos, Para o teatrdlogo,
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um acontecimento historico ¢ um
acontecimento que estd figade a uma
determinada época; $6 acontece uma vezZ e
durante um tempo determirado.??

O cinema de GR tem elementos estruturais
que se relacionam com o teatro épico
brechtiano. Estd isento de necessidade da
criagdo do suspense, tem estrutura aberta e
é episddico. lsso porque, fuginde do
esquema da narrativa de agdo, caracteristica
principal do filme padronizado pelas
convengdes da indUstria cinematografica, GR
prefere desenvalver uma representagaoc em
que o fluxo dos acontecimentos perde o
interesse pelo desfecho, para aquilo que a
cultura de massa sedimentou come
fundarmento do imagingrio: o final feliz.
Segundo Edgar Morin,2 o happy end implica
um apego intensificado de identificacio com
o herdi, justamente o que o teatro de
Brecht e o cinema de GR, dentro dos
cédigos e identidades estéticas de cada
criacdo, buscam evitar Em outro contexto,
definindo a dramaturgia de Brecht, Pautrat
se aproxima dos elementos gue tém
afinidades com as propostas
cinematogrdficas de GR:

Naturalismo, realismo socialista, herdis
positivos, operdrios modelo: € tudo isso que
a reflexdo de Brecht recusa em nome da
dramaturgia ndo-aristotélica, porque, em
todos os casos, $0 se modifica a superficie
da cena sern revelucionar a estrutura.?

Os elementos visuais & musicais t&m ndo 59
em Deus e o Diabo, mas em toda a
filmografiz de GR uma intervencdo critica,
em contradicio com a situagdo vivida pelos
personagens, Ou faz um comentdrio que
apresenta os personagens, d semelhanga do
coro helénico, Mio pretende ser um mero
auxiliar do texto ou da imagem, Mas
enquanto as influéncias brechtianas em Deus
e o Diabo sdo apenas de objetives, pois
nenhum dos métodos do dramaturgo
aparece suficientemente cenfigurade, O
Dragéio da Maldade contra o Sonto Guerreiro
vai revelar uma inspiragio nitida do teatro
épico, sem qualquer possibilidade de meios-
tons. E o que leva Amengual a afirmar que
as estruturas teatrais do O Dragdo do
Maldade que levaram GR a se inspirar




abertzmente no teatro épico de Brecht para
fazer algumas seqUéncias, em que,

segundo Amengual, se observam alusées 3
Opera dos Trés Vintdns 25

O efeito de distanciamento jd pode ser
percebide a partir do longo plano inicial do
filme, um enguadramento frontal. Durante
varios minutos, o cangaceiro Corisco
perambula de um lado para outro, em
gesticulagdo larga e exagerada e com
entonagdo de voz muito alta. Uma
representacio tipicamente teatral, acentuada
pela presenca imdvel da cdmara, que capta a
imagem como se esta fosse um palco. Quem
se move € o personagem. O pedaco da
imagem € uma paisagem nordestina e
poderia ser reproduzido integralmente num
palco teatral e com cendric artificial ao
fundo. Corisco representa para a cdmara, ou
seja, para o espectador que o vé através da
cdmara. N3o se trata de uma representagio
naturalista que leva a platéia 2 se identificar
com o personagem. Nesse longo plano, o
culto da aglio constante é congelado. Nos
filmes que exploram os valores da agio
constante, a imagem do personagem seria
fragmentada em diverses planos a fim de
provecar opticamente no espectador um
efeito de movimentacdo.

Essa técnica privilegia todas as possibilidades
da montagem narrativa, Segundo Marcel
Martin, trata-se do aspecte mais simples e
mais imediato da montagem: ele consiste em
ordenar diversos acontecimentos,
contribuindo para fazer progredir a ag@o de
um ponto de vista dramdtico e psicoldgico.?®
Esse ndo é o estile de montagem adotado
par GR, principalmente se nos remetermos
as influéncias de Eisenstein. Esse estilo estd
presente mediante ¢ efeito de choque, a -

justaposicdo dialética de imagens analisada~*

anteriormente, que Martin denomina
montagem expressiva, Esta é construida -
sobre a justaposicio de plancs que tém por
finalidade produzir um efeito direto e+
preciso por meio do choque de duas®
imagens. Nesse caso, 2 montagem contiibu

para exprimir um sentlmento ou uma léex& 7

De qualguer forma, na |magem de Corisco
perambuiandc a!egor;camer;te_d_far&te da

camara, sem qualquer corte, ndo estamos
diante do emprego rigoroso da
narratividade ou da expressividade da
montagem. O "espirito manipulador”, para
usar uma definiciio de Christian Metz,® ndo
define essa imagem. Evidentemente, estamos
diante de um plano-seqiiéncia, teoria
cinematogrdfica sistematizada por André
Bazin. que, fazendo a critica radical dos
tedricos rus '-:{Eisenstein. Pudovkin,
Kulechov) inimizar o papel da

maritagem na ealzzagao cmematogr‘aﬂca 1

cjéo das narrativas da
O Dregcfo da Maldade,

transcendencio as licdes brechtianas, é uma

representacio inteiramente ligada 3s leis de
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evocacao teatral: "Meu filme é teatro', insiste
Gilauber, "e estd ligade a quatro séculos de
representacio”.’! Amengual observa que o
aspeclo teatral dos filthes anteriores de GR
torna-se realidade, estruturas teatrais, em {0
Dragéio do Maldade, O que era teatralidade
fica resolutamente teatral.®

Godard: colagem audiovisual

Jean-Luc Godard influenciou
consideravelmente a obra de GR a partr de
Deus e o Diabo na Terra do Sol. Suas
impressdes referem-se inicialmente a
Acossada / A Bout de Souffle {1960), fime
que faz parte da eclosio do movimento
renovador da Nouvelle Vague e que o
deixou "muito impressionado”. Referem-se
também & técnica de montagem de Line
Fermme est une Fermme {1961}, "que tem uns
planos vivos, que captam momentos da
rezlidade”. GR acrescenta:

&0 »
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A parte do cangage foi toda mantada dentro
de um aprendizade de Godard, uma falta de
continuidade, com a <cdmara sempre em
movimente, precurando um certo tom de
contate quase epidérmico da cdmara com o
personagent.t?

Uma das caracteristicas mais sélidas dos
fiimes de Godard € a técnica de montagem
£ 05 movimentos, quase sempre incessantes,
de cdmera, No primeiro caso, a influéncia
técnica mais evidente € o staccato do ritme
répido da cena e o corte abrupto. Ha
poucas fusdes, e os cortes nunca sdc suaves.
Mo segundo, nunca é um elemente passivo
na captagdc de objeto e desliza pelo
cendrio, tanto na rua como ne interior de
um apartamento, sem a preocupagdo do
enquadramento "correto”, sem os principios
do ¢cinema tradicional. O efeito nio €
meramente técnico, mas fenomenoldgico: A
Bout de Souffle é um filme circular, em
movimento, em busca do comportamenta,
do estar O comportamento é um dos




pontos de vista que podem definir o cinema
de Godard, ¢ um dos caminhos que podem
ser percorridos para chegar-se & compreenszo
de seus modelos de representa¢do. Terrg em
Transe é construido tendo como base o
registro dindmico da cAmera que circula nos
cendrios come gue procurando viver-ou agir
conforme os persanagens.

Terra em Transe, realizado no ambiente do
Cinema Novo, que incorporava 2
antropofagia estética do movimento
tropicalista em ebuligio, foi realizado
também na época em que se desenvolvia
um fenémeno de renovacic do cinema
francés denominado Nouvelle Vague. A
frente deste, pontificavam dois cineastas que
deixaréo vestigios de influéncias no
pensamento audiovisual de GR, como
Godard e Alain Resnais, o primeiro
fundamentalmente estithagando o espaco; o
segundo fragmentando o tempo. Através de
Godard foi absorvida a montagem seca,
nervosa, precisa, que faz triunfar um cinema
que vive do instante, do comportamento
imediatamente surpreendido; de Resnais
ocorre a transgressao das convengoes
temporais, que fevam GR a "jogar com o
ternpo™ em Terra em Transe. Por sua vez,
Godard joga com o espago em todos os
seus filmes, fragmentando os elementos
visuais da narrativa, numa teia de signps que
pode ser associada a uma articulagdo
cubista dos planos e enguadramentos? —
essa teia que povoa densamente o
imagindrio dos filmes de GR.

Pode-se dizer também que Godard foi um
inventer de formas na linhagem de outros
cineastas, como Serguei Eisenstein, Jean
Rencir, Fritz Lang, Orson Welles e Roberto
Rossellin, por exemplo. Guy Henebelle
enumerou diversas contribuicbes que ele
deiscou para o cinema moderno: o hiato
deliberado entre a imagem e o som que, em
alguns casos, permite destruir o falso
singronismo de uma realidade
reasseguradora; a técnica do psicodrama ¢ a
prética de colocar questdes ao vivo para 0s
atores por meio de um sisterna de escuta
miniaturizado; as citagBes que fazem
referdncia a QUIrOS UNIVErsOs CUO
relacionamento origina uma nova

significagdo; os dramas minimaos, a inser¢ac
de lugares-comuns, a pritica de colagens
visSuais OU S0N0ras e o recursc a presenga
de um tema secunddrio; a técnica das
histdrias em quadrinhos; o jogo com a
linguagem, os intertitulos e os letreiros; a
divisdo em quadros; as rupturas de tom; a
substituicio do campo — contracampo; um
novo tipo de montagem de atracdes; o
exagero dos efeitos; as personagens,
marionetes portadoras de idéias arquetipicas;
a prdtica dos olhares francos e macigos para
a cdmera, objetivando dirigir-se diretamente
ao espectador; o questionamento integral do
vocabuldrio, que se intitula transparente, e
do famoso corte cldssico.?®

A essa massa heterogénea de informagdes
novas que contribuiram para a
representa¢io do cinema moderno, pede-se
acrescentar ainda uma outra: a eliminagdo
de roteiros, parcial ou, ds vezes,
integralmente. Ao romper com os rigores
burccritices do roteiro, Godard pfs em
debate toda a codificagiio que caracterizou
o dnema desde seu surgimento: o modelo
transmitido pelos grandes estddios. E recria
a cada plano; vale dizer, reconstréi o cinema
tal como foi nas primeiras projec@es do
cmematografo, em, (895 a descoberta da
imagem como o maxs"f te apelo para a
aten¢io e ndo:seu inverso. Chega-se assim a
um resultad surpreendente' fifmes que sdo
constimidos sem:ser consurniveis, pois cada
5 & Ul "_no‘_\_'fo cinemna dentro de um

d|spensar‘ rotemo.-_Goda_rd pbe os atores
{cada qual_-'repres ntando um personagem
que nasce no momento da filmagem)
discutindo: polmca Godard limita seu roteiro
a pogu_:;_as_._hnhqs._lmpr_pvssa a construgEo das
cenas no ocal da filmagem, dd aos intérpretes
indicagBes mais ou menos esparsas e ligeiras
sobre o didlogo. Seus filmes se realizam
verdadeiramente durante as filmagens.

Em Deus e o Diobo, GR opera com esse
tipo de procedimento, que caracteriza a
metodclogia de filmagem dos cinemas
experimentais: '
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A rigor, o filme foi todo improvisado: o filtne
& literalmente diferente do roteiro e fof feito
dentro dos momentos de maior rendimento.
Dei grande liberdade & camera e grande
liberdade aas atores. No momento,
aconteciam coisas que pareciam
fundamentais e entdo eu aproveitava e
mandava fitmar.7

A propdsito da importéncia de Eisenstein,
Brecht & Godard para as formulac@es
tedricas e criadoras de GR, deve-se
mencionar sua entrevista concedida ao
critico Louis Marcorelles e publicada em Le
Monde. Ao tecer comentdrios sobre Der
Leone Has Sept Cabegas, co-produgdo |
franco-italiana realizada no Congo em 1970
e que marca sua primeira experiéncia
internacional, GR faz uma observagdo que
pode ser subentendida, de certa forma,
como sua busca de novos paradigmas de
realizacio cinematogréfica, 65 quais serdo
aprofundados ao longo da década de 1970

Le Lion a Sept Tétes ¢ uma teoria geral do
calonialismo eura-americane na Africa,
segundo uma informagao e uma educacgio
politica determinadas. E um bafanco, uma
sintese, um comunicado sobre o cinema
politica dos anes 60. E o meu dialogo — eu,
¢ineasta inspirado e oprimido ~ com 08
mestres colonizadores da arte politica que
eu mais admiro: Eisenstein, Brecht e Godard.
£ um didlogo de agradecimentos e de adeus.
Tudo estd claro, esquemdtico, direto e, ao
mesmo tempe, misterioso.’?

Significando uma reviravolta estética na obra
de GR, esse filme caracteriza-se pela.
ruptura com um estilo e o aparecimente de
cutre. Podemos considerar esse periode
internacional a segunda fase na carreira do
cineasta, periodo que significa, portanto, uma
nova etapa de pesquisas audiovisuais,
embora nelas ainda permanegam intocdveis
os residuos de signos e utopias do cinema
de Eisenstein e do teatro de Brecht.

Ao lango da atormentada década de 1970,
com a Ameérica Latina dominada por
regimes de exce¢io, a sombra ndmade e
instével de GR serd percebida
perambulando um pouco por toda parte.
Inicialmente, no Congo, onde realiza Der
Leone Has Sept Cabecas, um fiime com titulo
poliglota que simboliza a amplitude mundial
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do conflite colonialista na Africa. Os
residuos de signos e utopias prosseguiram
com Cabecas Cortadas (Espanha, 1975},
Histdria do Brasil {Cuba, 1974) e Clare
{ltalia, 1 975). Aparecem também na terceira
fase, no retorno 2o Brasil para a realizagZo
do documentdrio de curta-metragem Di
Cavalconti (1976): o funeral do emblematico
pintor modernista de temas etnogréficos
como ponto de partida para uma
abordagem fragmentdria e barroca dos
mitos e sortilégios da cultura brasileira. No
mesmo ano, na Bahia, no cendrie de suas
experiéncias de juventude, realiza um
documentdrio para televisio — forjamado no
Cinema. Trés anos depois, em 980, A Idade
da Terro, seu Uitimo filme, um gigantesco
mural policromdtico que, por meio da
parrativa onirica e delirante, inconsciente e
dilacerada, penetra os elementos mégicos de
uma cultura polifénica gue engleba o
arcaico e 0 moderno.

Rogério Medeiras ¢ Professor do Programa de Pds-Graduacdo
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