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RESUMO

TAVORA, Lina. Cinema de Intimidade: Proposta de género para o0 nav cinema
brasileiro. 2010. Dissertacdo (Mestrado em Comunicag¢do) -sdCde Pos-Graduacdo em
Comunicacéao Social, Universidade de Brasilia, 2010.

Orientador: Professor Doutor Gustavo de Castrdvwa.Si
Defesa: 17 de dezembro de 2010.

O presente estudo busca atualizacbes do génermatimgrafico “cinema de intimidade”,
elaborado pelo poeta e pensador Nicholas Vachelsbiyn (1879-1931), em 1915, ao contexto
cinematografico nacional recente. Foram escolhjpln® a analise cinco filmes do novo
cinema brasileiroSeparacdoe$2003), de Domingos Oliveir&ao sem don¢2007), de Beto
Brant e Renato Ciasctdo por acasq2007), de Philippe BarcinskNome proprio(2008),

de Murilo Salles, &penas o finf2009), de Matheus Souza. O novo cinema brasieirge a
partir de 2002, apos o desfecho do ciclo conhectino Retomada do Cinema Nacional. O
conceito de “intimidade” é trabalhado na pesquisaa@ um género que esta inserido nas
praticas cotidianas e pde em questdo a vida in@nsanizade, a sexualidade e as emoc¢des
humanas. H4, assim, uma leitura das rela¢des @#sopis a partir da andlise dos filmes, com
um especial olhar a poética do amor contemporareoespaco de intimidade por exceléncia

— a casa.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Género Cinematogréfico; Cinema Brasile@mema de
Intimidade.



ABSTRACT

The current study aims to search for updates ofilthegenre “Intimate Photoplay”, coined
by the poet and film researcher Nicholas Vacheldsay (1879-1931) on 1915, and its
relationship to the contemporary Brazilian filmsvd=movies were chosen to be the basis for
the analysesBreaking Up(2003), by Domingos OliveiraStray Dog(2007), by Beto Brant
and Renato Ciasc@jot by Chancg2007), by Philippe BarcinskiCamila Jam(2008), by
Murilo Salles, eOnly the end(2009), by Matheus Souza. The New Brazilian Cingma
characterized as an industry cycle that starty #fte so called “Resumption of Brazilian
Cinema”, in 2002. The concept of “intimate” as lafgenre is analyzed through the day-to-
day practices and exposes intimate life subjectd @ friendship, sexuality and the inner
emotions of one self. There is, thus, a readintp@human relationships from analyses of the
selected movies with an especial lens on the paétcpntemporary love and of the foremost

site of intimacy, that is, home.

KEY-WORDS: Cinema; Film genre; Brazilian cinema; Intimate Fipdady.
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INTRODUCAO

E possivel atualizar um género cinematografico euande “cinema de intimidade”,
definido em 1915, pelo poeta norte-americano Nah™Machel Lindsay (1879-1931) para a
cinematografia brasileira contemporéanea? Para aquepassa responder a questdo, €
imprescindivel, em primeiro lugar, ressaltar quesiende género hoje como uma categoria
gue nao precisa ser pura, seguindo um manual rigids que comporta e compartilha
diversos estilos. Em segundo lugar, ndo se preteladsificar género estritamente por seus
temas, mas pela forma como o conteudo € trataddmAsdo € apenas a tematica que deve
caracterizar o cinema de intimidade, mas a suadpansua estética, 0s seus espacos, as suas
técnicas cinematograficas. Em terceiro lugar, €ipoeentender a aproximagdo do cinema
brasileiro atual as questdes pessoais, para qaepssgivel atualizar e trazer ao contexto
contemporaneo um conceito elaborado nos primod#dsoria do cinema.

O cinema tem seu marco inicial h4 mais de 100 anoe dia 28 de dezembro de
1895, em Paris, os irmaos Auguste e Louis Lumierdm a primeira exibicdo publica de
cinema, na qual era mostrado um trem chegando agaest Até chegar ao seu carater
espetacular, que muitos dizem ter ocorrido por gceecnologias foram criadas, técnicas
aprimoradas e ciéncias combinadas. O cinematdogagiarelho que daria origem ao nosso
cinema, era entendido por seus criadores como struimento cientifico, que serviria para a
analise e decomposicdo do movimento; uma maquira gabservacao dos fendbmenos da
natureza. Inventores em diferentes partes do glpboyezes simultaneamente, criaram 0s
elementos para que fosse projetada, em uma salegadlusdo de imagens em movimento;
porém, € apenas quando o espetaculo toma posseatatdgrafo que o cinema, como o
entendemos hoje, nasce (MORIN, 1980).

Passados 20 anos da primeira exibicdo dos irmaoseke, em 1915, Vachel Lindsay
escreve a primeira versao do livro-ensdité art of the moving pictuterevisada pelo autor
em 1922. A publicacdo, entre outras questdes, almsdjéneros cinematogréaficos, com base
no contetdo e no tom dos filmes, determinandopr@sipais estilos: “acdo”, “intimidade” e
“esplendor”. Mesmo construindo uma teoria informémg@ressionista, 0 ensaista antecipa
varias correntes da teoria do cinema, inauguramdaspossibilidades para o olhar sobre a

nascente arte.
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Pensando a intimidade como género cinematografmmo trabalhado por Lindsay,
percebe-se no cinema nacional uma aproximacaoertes@os dramas individuais e aos
espacos da intimidade.

Alguns criticos e tedricos de cinema do Brasil pprdam e problematizam essa
aproximacado. O critico Luiz Zanin Oricchio indagguestdo em seu livro “Cinema de novo:
um balanco critico da Retomada” (2003). No capitAl@sfera privada”, o autor questiona:
“0 que o cinema brasileiro recente tem a dizer esabrintimidade contemporanea?’. E
responde: “aparentemente, muita coisa, dado o wldm filmes lancados que tem os
relacionamentos amorosos ou familiares como terpeeecupacao centrais” (ORICCHIO,
2003: 79).

Vale o destaque também a pesquisa desenvolvidagoison Lopes, em seu livro “A
Delicadeza: estética, experiéncia e paisagens’7(2@tn especial ao artigo “Nem sertdo, nem
favela”. Na contramdo da estética da violéncia,edoesso e da crueldade — estratégias
audiovisuais vitoriosas em representar nossa épotapes busca desvendar a “poética do
cotidiano”, revelar o “real em tom menor”, e quess: “por que rumos o cotidiano e a
delicadeza vém sendo recuperadas ou néo no cinasikelo?” (2007: 102).

Em 2009, Sandra Fischer, em razdo de seu pés-ddotgrublica o livro: “Cotidianos
no cinema brasileiro contemporaneo: imagens dditarda casa e da rua”, no qual analisa 0s
seguintes filmesUma vida em segred@2002, Suzana AmarallNdo por acaso(2007,
Philippe Barcinski),Durval discos(2002, Anna Muylaert)O céu de Suely2006, Karim
Ainouz) eA casa de Alicg2007, Chico Teixeira). A publicacdo esta inseritdatro do
projeto de pesquisa: “Cinema brasileiro contempawacotidiano, interioridade e poesia”. O
livro e a pesquisa em andamento reforcam o recankato que tem sido dado por
pesquisadores e por criticos brasileiros ao cotida a intimidade no cinema nacional. Um
dos questionamentos trazidos pela pesquisadoraséguinte: “quais seriam 0sS critérios,
afinal, para que um filme pudesse ser especificeandassificado como detentor de um tipo
de abordagem do cotidiano — se o0 que é da ordepaml em determinado universo filmico
nao necessariamente o € para outro?” (FISCHER,: 208)9 Levada por esta interrogacao,
Fischer admite, assim, o cotidiano no plural: ‘d@anos”, percebendo a impossibilidade de
tratar de forma Unica o dia a dia, o banal, o conmjamue o comum nao o € a todos.

O sertéo e a favela sao paisagens recorrenteagraatografia brasileira, cenarios que
tentam evidenciar as contradicdes do pais, paisagense afirmaram, ao longo da trajetoria

audiovisual, como ambientacdes miticas nacionaigtimidade, hoje, também pode estar
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presente em filmes que se passam nesses cenaad.(Ria Nagib, “ndo é dificil perceber
gue o Brasil de filmes recentes, mesmo quandoifaralo sertdo ou a favela, é o palco de
dramas individuais, mais que sociais” (2002: 19mG exemplo, podemos citaCentral do
Brasil (1998), de Walter Sallefu tu eles(2000), de Andrucha Waddingtoginema,
aspirinas e urubug2005), de Marcelo Gomes,@ Céu de Suelf2006), de Karim Ainouz.
Filmes que colocam o sertdo sob a marca da viddiamd. Em sua maioria, porém, essas
ambientacdes séo propicias a representar o poéitwsocial, com o foco mais no coletivo
que no individual.

Nesse contexto, é possivel atualizar a definicAgé&tero “intimidade”, trabalhado
por Lindsay, nos primérdios do cinema, para o Biamitemporaneo? Esta é a questdo que
move 0 presente trabalho. Para que se possa piatidame ilustrar as caracteristicas do
chamado “cinema de intimidade” hoje e trazer a tasadiscussdes presentes no cinema
nacional, serdo analisados cinco filmes brasileBeparacoe$2003), de Domingos Oliveira;
Cao sem don@2007), de Beto Brant e Renato Ciashdp por acasq2007), de Philippe
Barcinski;Nome proprio(2008), de Murilo Salles, &penas o finf2009), de Matheus Souza.

Os filmes foram escolhidos por apresentarem cafatitess do chamado cinema de
intimidade, no ambito nacional. Para Jean-Claudmddet, o cinema nacional é aquele
“oriundo da prépria realidade social, humana, géfoca, etc., em que vive o espectador; €
um reflexo, uma interpretacdo dessa realidéaleild CALDAS e MONTORO, 2006: 86). A
ideia também é que sejam representacfes recent@setdatografia brasileira. Para Bauer e
Gaskell (2002), a escolha dos produtos audiovispaia analise deve seguir critérios de
conteudo e de intervalo de tempo. No primeiro poatéoco é o cinema de intimidade. A
delimitagdo de tempo é de filmes posteriores a 20@2co final do cinema da Retomada, de
acordo com o critico Luiz Zanin Oricchio (2003).c@ema da Retomada é o ultimo grande
ciclo do cinema brasileiro e parte-se desse momgani@ que se possa analisar o que ha de
mais recente e significativo no cinema de intimala novo cinema brasileiroAlém de
serem filmes p6s-2002, a selecdo tem como critgmoducbes que abordam a
contemporaneidade em suas narrativas, ou sejaejg filmes histéricds

E interessante pontuar, ainda, que o recorte tredtalho optou pelo cinema de ficgéo

o professor Bruno Hingst apresentou a pesquisan&-historico: novas formas de circulacdo e amphialg
publico” no 14° Congresso da Sociedade Brasiler&studos de Cinema e Audiovisual, realizado emf&ec
(PE), entre os dias 5 e 9 de outubro de 2010. Hawgsenvolve o conceito do género histérico de foampla,
sendo filmes que narram uma histéria de um tempsau, como exemplo citou a produ€@ruza — o Filme
(2004).



13

— em oposi¢cdo ao cinema documental, que teria cdomueal como referéncia direta. “A
ficcdo € uma forma de discurso que faz referénpersonagens ou a agées que so6 existem na
imaginacéo de seu autor e, em seguida, na do/éspmctador” (AUMONT e MARIE, 2003:
124-5). Cinema de ficcdo é o “cinema de encenagémf) base no chamado “imaginario”
(CANEVACCI, 2001).

O presente estudo faz parte de um conjunto de ypegdes estéticas e poéticas da
Linha de Pesquisa Imagem e Som, do Programa dé&Rdstacdo em Comunicacdo da
Universidade de Brasilia (UnB), sobretudo na pesgtih Relacdo Midia-Poesia no Brasil
Contemporaneo”, desenvolvida por Gustavo de Castrajual o cinema é um dos campos
centrais de investigacdo. A pesquisa pde em focpoasicas comunicacionais em que a
relacdo arte, midia e mercado diagnostica a estétistemporanea no pais. Busca-se, assim,
a poesia no jornalismo, na publicidade e no cinbraaileiro, além de problematizar o papel

do poeta na sociedade midiatica atual.

*kk

A relacdo entre as artes e o seu tempo € dialoBimauma época que 0 universo
cultural é hibrido e turbulento, o cinema, queté ameio de comunicacdo ao mesmo témpo
s6 pode ser compreendido a partir de seu contdetsuas relacdes, das imbricacdes entre
arte, meio e sociedade; considerando o cinema esrseeis técnico, artistico e cientifico
gerando saberes sobre o mundo. N&o se pode, asgigcer o carater onirico da sétima arte
— “O cinema reflete a realidade, mas, mais que ©®@unica com o sonho” (MORIN, 1980:
15). E a partir desta compreensdo multifacetadasgueptou pelo pensamento complexo
como metodologia de pesquisa.

O francés Edgar Morin € considerado o grande é#tiom da metodologia da

2 para Arlindo Machado (2007) questionar se o cinérage ou meio de comunicac&o é irrelevante ja que
comporta as duas significacdes.

® Da mesma forma como a poesia é trabalhada poroGaBtravet (2010), pretende-se entender o cinemsua
ligacéo como saber cientifico, capaz de revelaheoimento sobre a sociedade na qual esta insendmso
especifico, construindo, junto aos tedricos, o e@adae intimidade na contemporaneidade.
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complexidadé mas ndo foi o primeiro a identificar a complexidacomo forma de
pensamento. Segundo o préprio Morin (1996), Ga&laohelard, em “O Novo Espirito
Cientifico”, falou sobre a complexidade, mas ndo dompreendido nem retomado na
filosofia das ciéncias posteriormente. A teoriardarmacao e a cibernética, nos anos 1950,
também ja teriam fornecido uma nova perspectivac@d partir da complexidade. Para
Morin, complexidade é religar, rejuntar (demplexus“o que tece em conjunto” e do verbo
em latimcomplexere“abracar”).

O pensamento complexo é dialogico e rompe com eatidade causa-efeito,
apostando na circularidade dos processos — o efit® a causa. Além desses pontos, outro
principio do pensamento complexo é o hologramatjue,sugere que a parte esta no todo e o
todo estd em cada parte. Pensar a totalidade o foologramatica € fundamental para a
presente pesquisa, na qual se pode pensar o génenasatografico “intimidade” como o elo
entre especificidades e similitudes cinematografidas filmes em foco. O cinema de
intimidade e as suas caracteristicas definidasLpuaisay devem perpassar as discussfes
tedricas e a analise de cada filme. Cada obra eitogréfica, por sua vez, deve conter em si 0
género pesquisado. Sendo, porém, uma analise ikegugae aposta na circularidade, um dos
filmes ou mesmo uma cena especifica pode aindafigacar o conceito de intimidade e o
entendimento de seu género cinematografico hojginAsomo apontado por Castro (2005),
€ preciso fazer sobrevoos, para que se possa tervisio geral e contextualizada da
pesquisa, e mergulhos, apostando que algumas paoEsam ilustrar com clareza e
profundidade o conceito a ser trabalhado na pesquis

O conceito de intimidade esta ligado a relaciondasgemmorosos e fraternos ou
mesmo a sentimentos ou pensamentos dos seres lrbentato, se formos buscar a mais
basica definicdo de intimidade, em um dicionario lalgua portuguesa, encontrar-se-a
diversas acepc¢des associadas ao cotidiano, antifeiou doméstica, a relacdes de amizade,
ao contato sexual, a privacidade, aos atos e ausnemtos mais intimos de alguém ou
mesmo as partes intimas da anatomia humana (HOUARRR).

Para desvendar os valores da intimidade, alémgiérse complexidade moriniana, a
pesquisa alicerca-se no pensamento de outro fiogsahcés — Gaston Bachelard (1884-
1962), estudioso do imaginario. Em seu livro “A te do espaco”, Bachelard examina as
imagens da intimidade, entendendo a casa como espaigo arquetipico. A casa evidencia o

valor de protecdo e o de imaginacao. O espacm fésmivido com todas as parcialidades da

*CASTRO, Gustavo de, CARVALHO; Edgard de Assis e AEIIA, Maria da Conceigéo de (Orgs.). Ensaios
de Complexidade. Porto Alegre: Sulinas, 42 ed.6200
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imaginagcdo e da memoaria. Ambas trabalham para eg®fundamento matuo. H4 um jogo
entre a exterioridade e a interioridade, que nempse é equilibrado. E nesse jogo que
buscamos desvendar as intimidades contemporangmstiada analise de filmes recentes
nacionais.

N&o basta apenas descrever casas, mas encontvatooss do espacgo habitado, o
“ndo eu” que protege o “eu”. E preciso “encontracancha inicial, em toda moradia”
(BACHELARD, 1978: 199). O verbo “habitar” deve mar o entendimento das multiplas
intimidades. Para o autor, que segue a sua topsen&h imagem da casa se transforma na
topografia de nosso ser intimad€ém 1978: 196).

A casa, na vida do homem, afasta contingénciastipticdh seus conselhos de
continuidade. Sem ela, o homem seria um ser disp&f® mantém o homem
através das tempestades do céu e das tempestades.dala & corpo e alma. E o
primeiro mundo do ser humano. Antes de ser “ati@alonundo”, como confessam
os metafisicos apressados, o homem é colocadongo ba casa. E sempre, em
nossos devaneios, a casa é um grande berco. Unadisicet concreta ndo pode
deixar de lado esse fato, esse simples fato, nédmeth que esse fato € um valor,
um grande valor ao qual voltamos em nossos devan@iger é imediatamente um
valor. A vida comeca bem; comeca fechada, protegidasalhada no seio da casa
(BACHELARD, 1978: 201).

Com a perspectiva de atualizar a no¢ao de cinemiatidedade, questiona-se: como
sdo vividas as relagBes interpessoais hoje? Paacidlogo britdnico Anthony Giddens
(1993), em seu livro “A transformacdo da intimidadeivemos em um “mundo de
negociacéo sexual, de ‘relacionamentos’, em quewaas terminologias de ‘compromisso’ e
‘intimidade’ vieram a tona” (GIDDENS, 1993: 17). iAtimidade pode ser entendida para
além da opressédo, como um campo de negociacdeadranais.

E importante, ainda, entender que nem sempre di@ati, espaco no qual se revela a
intimidade, foi visto como um campo possivel deas®lisado cientificamente. Em fevereiro
de 1980, é lancada a primeira edi¢édo francesavdn“iA invencao do cotidiano — 1. Artes de
fazer®, por Michel de Certeau. O livro é resultado de pesquisa realizada do final de 1974
a 1978, que tem a frente Certeau. O historiadarsiderado um espirito anticonformista,
passa a buscar um novo campo de acdo, contempiasolad que constitui a cultura numa

sociedade. O pensamento de Michel de Certeau “@amthar seu proprio caminho e seu

*“A topoandlise seria entdo o estudo psicolégictesiatico dos lugares fisicos de nossa vida intima”
(BACHELARD, 1978: 202).

® E lancado mais um volume: “A invencéo do cotidian®. Morar, cozinhar”. Estava previsto, aindagieiro
volume: “A invencao do cotidiano — 3. Artes de dizenas este Ultimo nunca foi publicado.
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objeto, e ja identificou a sua verdadeira questiguestao indiscreta’: comse criar?, que
toma lugar daquela que fora a ‘imperiosa urgéncie@r o qué e como?” (GIARDnN
CERTEAU, 2009: 12). “A invencao do cotidiano” inteea perspectiva do consumo para a da
“criagcdo andnima, nascida da pratica do desviosoodgsses produtostiém 2009: 12). Nao

€ mais nem a cultura erudita, nem a popular e nesma a midiatica, mas a “cultura no
plural”, que prolifera nas criagdes dos homens eamb a teoria das praticas cotidianas.

No Brasil, as praticas cotidianas sao considerg@@smonio cultural, segundo a
Constituicdo da Republica Federativa do Brasil @881 De acordo cormaputdo Artigo 216
da CF/1988, “constituem patrimbnio cultural brasideos bens de natureza material e
imaterial, tomados individualmente ou em conjuartadores de referéncia a identidade, a
acdo, a memoria dos diferentes grupos formadoresdadade brasileira” (BRASIL, 1988).
Para a Carta Magna é patrimoénio do nosso paisnassno as expressoes, obras e espacos
artisticos, entre outros elementos,nesdos de criar, fazer e viverO cinema, como meio
artistico e forma de expresséao, que se volta aseptar e a interpretar as praticas cotidianas,
deve ser levado em consideracdo como represerttartaltura nacional plural. Entender o
cotidiano do homem ordinério como expressao culueanda como objeto cientifico, porém,
ndo é algo natural & nossa sociedade; € um fenémederno. “A génese da modernidade
caracteriza-se pela concepcdo do cotidiano comaicaprdCaracteriza-se, ainda, pela
conceituacdo do cotidiano, o reconhecimento da didgsia como um objeto valido de
investigacao cientifica” (COHEN, 2004: 260). Assilmcinema de intimidade € um género
que passa pelas praticas cotidiana para revetdmaidade, que tem na casa 0 seu espaco de
protecdo e revelagao.

Com a metodologia delimitada, define-se o objetpgral da pesquisa: atualizar o
chamado cinema de intimidade a cinematografia ogmdednea nacional. Os objetivos
especificos sao:

1) revisar o conceito do género cinema de intimidauba&ado por Lindsay;

2) relacionar as caracteristicas do cinema de intideiceos aspectos apontados
por tedricos e criticos na historia do cinema ket

3) repensar o conceito de intimidade;

4) analisar e ilustrar as caracteristicas do cinemantimidade no contexto
brasileiro atual (aqui prevalece a analise filmiahrangendo os diversos

olhares sobre a linguagem cinematografica);

" Art.216, 1.
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5) compreender o que o género fala sobre as intimsdeoletemporaneas, dando
espaco para que o objeto comuniqut-sem o pesquisador — por isso, é
importante ndo apenas que os filmes sejam recantes,que também falem
sobre a contemporaneidade. Falas e imagens do®sfilmeguindo o
pensamento complexo, podem, inclusive, ilustrazomceituar” temas diversos
tratados na pesquisa.

A analise filmica é um processo importante parécanae dos objetivos pretendidos
neste estudo. Para a viabilizacdo da anadlise, mamEsase escolher filmes recentes da
cinematografia brasileira, todos os selecionad@s{ao disponiveis em DVD, ultrapassando,
assim, o obstaculo material. “As condi¢cbes materild exame técnico do filme (auxilio,
frequéncia, tempo, possibilidade de parar o dedfiée parar na imagem, voltas e avancos
rapidos etc.) condicionam a andlise” (VANOYE e GOTLIETE, 1994: 11). Para
aprofundamento da analise, utilizou-se o progr&h& media playempara a capitacdo de
imagens diretas de cenas dos filmes selecionadsmApode-se fazer a andlise nos niveis
do plano e da sequéncia, além do nivel do filme eosua contextualizacdo (JULLIER e
MARIE, 2009).

Nota-se, ao apontar essas primeiras ideias a tespeiintimidade e descrever os
objetivos da pesquisa, que se passa por multiglved: relacdes cotidianas, cultura dos
homens comuns, espacos da casa, sexo. Tenta-se, maespresente estudo, assimilar e
colocar em confronto temas e categorias transwerpae permitem acumular percepcoes
sobre a intimidade contemporanea brasileira, airpde uma leitura de sua producéo
cinematogréafica. Por isso, 0 pensamento complex® pemite avancar nessas diversas
frentes — e descobrir outras —, dando voz aos tperéigentes em cada filme.

A pesquisa apresenta-se em trés capitulos. O ponteiz a discussdo sobre os
principais temas tratados no cinema brasileirontegeetomando um pouco de sua historia e
destacando a importancia dada aos problemas donpa#&nbito urbano (favela) e rural
(sertdo) e o outro lado desta histéria: cineastas grezam pelo espagco da intimidade
(interiores). Ao falar do espaco da intimidade mema brasileiro, optou-se por apresentar o
contexto e os diretores dos cinco filmes escolhidasa ilustrar o cinema de intimidade

brasileiro contemporaneo, analise a ser feita reeit® capitulo. A escolha deu-se a luz do

8 Um dos principios do pensamento complexo é o ejaritar” aquele que conhece ao seu conhecimento,
integrar observador a sua observacédo e o conheaedmu conhecimento (MORIN CASTRO, 2006). Ainda
em relacdo a este ponto, vale ressaltar o quedmitado por Castro e Dravet (2010), a partir delétgger, em
relacéo a capacidade “dizente” da poesia. Na pieep&squisa, se aposta que o cinema, além de istassdes
poética, estética e técnica, também é capaz dentoanpisto €, possui a capacidatizente
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pensamento complexo, religando-se, assim, objetandkse e conceito e tendo em mente a
nocéo de circularidade da pesquisa.

O segundo capitulo delineia os géneros cinemaiogsaflefinidos por Lindsay (agéo,
esplendor e intimidade). A vida e a obra do tebriode-americano também sao postas em
contexto. O cinema de intimidade, por ser a pastdral do presente estudo, é tratado de
forma mais detalhada. Revisa-se, ainda, a prom@io de género cinematografico e a
possibilidade de sua existéncia como categoriandésa hoje, dentro da perspectiva de um
cinema pos-moderno que aposta na hibridizac&o igareéndo na pureza estilistica.

No terceiro capitulo, ao trazer de volta os cintods brasileiros para a andlise, as
ideias e impressfes de Lindsay sédo retomadascatags® contrapostas a outras referéncias
que complementam a nocao de intimidade e cotidi@aj® Na verdade, a nossa hipotese € o
entendimento da intimidade como um género que estdido no cotidiano; por ser a
intimidade revelada nas nossas praticas comunsposso dia a dia. Cada filme pode
apresentar um pequeno quadro da intimidade conté@mg® nacional, € possivel descobrir,
assim, um pouco sobre 0 amor, a amizade, a presenaal a exposicao da intimidade. Nessa
busca por desvendar a intimidade hoje em seusplod@ltaspectos, a casa é uma imagem que
perpassa a andlise das obras, por ser um espggjoiprs questdes pessoais. Afinal, como se

revela a intimidade no nosso novo cinema?
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1. CINEMA BRASILEIRO E SEUS TEMAS

Para entender o aumento dos filmes nacionais quelain, em sua tematica e em sua
estética, a intimidade, € preciso contextualizeinema brasileiro e o histérico destaque dado
as contradicOes sociais ilustradas pelo sertatadaesla.

O cinema nacional é repleto de ciclos e de rétgies o relacionam com o seu
contexto histérico. O mais recente marco histériaocinematografia do pais é o chamado
Cinema da Retomada, a partir de meados da décatid90e e o seu possivel desfecho, em
2002, apontado pelo critico Oricchio (2003). Doistiros respaldam a afirmativa: a troca de
governo — depois de dois mandatos de Fernandodden@ardoso (1994-2002), a elei¢cdo de
Luiz Inacio Lula da Silva (2003-2010) — e o lancatoedo filmeCidade de Deu$§2002), de
Fernando Meirelles, o recordista da Retomada d@oefCidade de Deus pode ter sido um
fendbmeno Unico, o que so o futuro dird. Mas cabi&onfuem como epilogo simbdlico de um
ciclo. Daqui para a frente é outra coisa, e nenhativadade pode ficar se retomando a vida
inteira” (ORICCHIO, 2003: 24).

E deste marco que iniciamos nosso apanhado pagademtessa aproximacio, que
vem se tornando mais evidente nos ultimos anosyldara cinematografica nacional com os
dramas individuais. Vamos, entdo, retomar a hstdo cinema brasileiro e o ciclo da

Retomada.

1.1. A Retomada

A nomeacdo do periodo pés-Collor de Retomada paiaemna brasileiro € curiosa,
pois, na verdade, a producdo cinematografica nakidve de ciclos ou “surto&tle maior ou

menor intensidade. Fora do eixo Rio-Sdo Paulo, aaepre houve maior circulacdo de

® Termo cunhado por Alex Viany (1959) — referéncidimm de Pedro Butcher (2005), “Cinema Brasileiro
Hoje".
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capital e producao cultural dindmica, as dificuelad&o acentuadas. A década de 1920 é
destaque na disseminagdo do cinema pelo Brasfilri#Egens em outras cidades além de Rio
e Sao Paulo, como Campinas, Recife, Belo Horizdhteto Alegre e diversas cidades do
interior mineiro; destaque para Cataguases, combédrtm Mauro, considerado o primeiro
cineasta brasileiro que construiu uma carreira iooat e coerente no NOsSsSo cinema.
Sobrevivendo e renascendo de ciclos, o cinema mealdientou, por vezes, montar industria.
O primeiro estudio cinematografico a ser criado,1880, foi da companhia Cinédia, no Rio
de Janeiro. Também carioca, a Atlantida foi criewhal941, tendo como destaque a producao
de chanchadas. A mais ambiciosa tentativa deu+tseacpaulista Vera Cruz, localizada em
S&o Bernardo do Campo, em 1949. Em 1969, o govermda a Empresa Brasileira de
Filmes, Embrafilme, que passa a distribuir e firi@na cinema nacional (GOMES, 1996).

Nos anos 1960, emerge da vontade de um cinemaniéerfora das companhias, o
Cinema Novo. Glauber Rocha é até hoje um dos parcinomes da histéria do cinema
nacional. Aléem de Glauber, outros nomes destacamese&inemanovismo: Paulo César
Sarraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Gueria,2&rgio Person, Leon Hirzman, Caca
Diegues, Sérgio Ricardo e Walter Lima Junior. Comegime militar fica cada vez mais
dificil manter o Cinema Novo.

No final dos anos 1960, inicio dos 1970, assistaespascimento e morte do Cinema
Marginal ou Udigrudi, que apostou em uma linguagedrquica. O cinema da Boca do Lixo
retratava o universo urbano, o lixo da industrajéo, o grotesco, e problematizava a propria
linguagem do cinema adotada no pais. Os primeiroes do movimento sa®@ bandido da
luz vermelhg1968), de Rogério SganzerlaDeanjo nascel(1969), de Julio Bressane.

Entre 1976 e 1988, o cinema brasileiro atinge e publico. O campedo de
bilheteria até hoje no cinema nacional é de 1®fHha Flor e seus dois maridode Bruno
Barreto. O filme foi assistido por mais de 10 mibdale espectador8sOs filmes do quarteto
Os Trapalhdegoram bastante populares na era Embrafilme (19BO)L A partir da abertura
de Geisel (1974-1979), cineastas passaram a utliegorias, abordando a redemocratizacao.
O governo de Fernando Collor de Mello (1990-199@)imeiro presidente eleito
democraticamente depois de 21 anos de ditadureameéixtinguiu instituicées culturais como
a Embrafilme, o Conselho Nacional de Cinema (Ca)cinérgao de fiscalizacao das leis — e
a Fundacao do Cinema Brasileiro. A producdo denmn@acional refletia as mudancgas.

“Durante trés anos, o numero de longas-metragatigados ndo completou os dedos de uma

1% bados fornecidos pela Agéncia Nacional de Cinekmzife), [online]:
http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/starhsid=804 Acessado em 20 de dezembro de 2009.
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mao” (LABAKI, 1998: 17).

O refluxo cultural da era Collor serviu também pdemonstrar a fragilidade da
relacdo do cinema brasileiro com o seu publicogt®erno Collor ratificou apenas o quao
desgastante estava a imagem da nossa producddeperappinido publica, e o quéo
dependente era esta producdo de mecanismos detfoarcerta forma pouco eficazes”
(CALDAS e MONTORO, 2006: 85).

No periodo, a producédo cinematografica permaneoeu pela producdo de curta-
metragem, alternativa criativa e viavel, e na pagio de poucos longas-metragens. Em
meados dos anos 1990, se assiste ao comeco dsifioéedo da producdo de filmes de longa
duracdo, em grande parte devido a Lei do Audioyisur@mulgada em 1993, com seus
mecanismos de captacdo de recursos via renuncal. flSutros incentivos governamentais
também merecem destaque, como a Lei 8401/92, déagdg da atividade audiovisual, e 0
Prémio Resgate do Cinema Brasileiro, de 1993, rnaegldergencial para que se conseguisse
voltar & producdo cinematografica enquanto a LeiAddiovisual ainda ndo gerava seus
efeitos. Em 2001 a Agéncia Nacional de Cinema (Agjcé criada.

Até hoje, o longa-metragem de estreia de Carla CatmGarlota Joaquina, Princesa
do Brazil (1995), € considerado o marco do inicio da Retenthd cinema nacional, com o
alcance de publico de mais de um milhdo de espmetsdem uma época que a producao
cinematografica brasileira reduzia-se a quase ear@ublico estava descrente no Pais e em
seu cinema. Com este filme, que satiriza a hist@a@onal, o cinema brasileiro volta a ser
discutido no pais. Como aponta Oricchio (2003),sajmgla a luta pela democratizacdo do
pais, passando pelos movimentos estudantis, dueernirbanas e do campo e campanha pelas
“Diretas J&”, o presidente eleito diretamente e@91f@i Collor. “Havia mesmo no ar aquele
sentimento difuso, que cala tdo profundamente assel média, de que o pais ndo tem jeito
mesmo e rir dele é o melhor remédio” (2003: 40\inka possivel explicacdo para o0 sucesso
de publico deCarlota Joaquinaum filme construido com poucos recursos, distdbipela
propria diretora, langado com poucas copias e gwinicialmente pela imprensa.

Alguns cineastas dessa nova etapa vinham da “peiraados curtas”. Concursos e
premiacdes federais, estaduais e municipais tanduérnibuiram para movimentar o setor
audiovisual nacional. “A producdo alcancou de 2B0atitulos por ano, entre 1995 e 2002
mais de 200 longas foram realizados e lancadossmasctadores saltaram de 400 mil para 25
milhdes” (CALDAS e MONTORO, 2006: 157).

A reconstrucdo do cinema brasileiro é marcada poa pluralidade de vertentes
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cinematogréficas. “Os anos de 1994 e 1995 sdo dedgr hibridismo na producédo
cinematografica nacional. Composta, em boa parte, odras desgarradas, Orfas da
Embrafilme e sem ligacdo com géneros especifidd&3EIB, 2002: 15). Os filmes do inicio
da Retomada, porém, tém algo que os une: a aubcoa) pessoal.

Nesta mudltipla producdo, destaca-se a busca porcim@ma nacional que se
identifique com sua histéria e com seu publico. dtdrada apresenta, em seu primeiro
momento, diversos icones e personagens do nosgginama retrabalhados. A histéria
nacional € reescrita em filmes como o ja cit@#wlota Joaquina(a reinvencao parodica da
histéria do Brasil) ou em produc¢des que, pegandoneada comemoragdo dos 500 anos do
Brasil, tratam o mito de origem do nosso pdBoaga gente brasileira2000, de Lucia Murat;
Hans Staden2000, de Luiz Alberto PereiraDesmundp2002, de Alain Fresnt). Oricchio
ainda destaca nesta representacdo da historianahcio Cinema da Retomada as historias
militares Senta Pug!1999, de Erick de Castro;fecobra fumou2002, de Vinicius Reis), e
os filmesMau4, o imperador e o rgil998), de Sérgio Rezende — ja falando de quesdides
atuais como o livre mercado; e, do mesmo diretditnee Guerra de Canudogl997) “Para
muitos cineastas desse periodo, 0 ‘renasciment@&imEma significou a ‘redescoberta’ da
patria” (NAGIB, 2002: 15).

1.2. Sertdao e favela

Nesta busca por uma identidade nacional, o sertddfaaela tornam-se paisagens
recorrentes na cinematografia brasileira. Cendrigstentam evidenciar as contradi¢cdes do
pais, no campo ou na cidade grande. Paisagenscafeéraaram como imagens-sinteses do
Brasil, ou, como afirma Oricchio, “laboratorios \piegiados para o tipo de experiéncia
estético-politica que se fazia em nome do paid32004).

Mesmo sendo usadas anteriormente, é principalnee@iaema Novo que traz e firma
o sertdo e a favela como parte do imaginario natidd Cinema Novo é até hoje um dos

principais “movimentos” na nossa cinematografiamncaeconhecimento internacional. Ele

' ORICCHIO, Luiz Zanin. Cinema de novo: um balangitiao da Retomada. S&o Paulo, SP: Estacéo
Liberdade, 2003.
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tem seus primérdios na década de 1950 e apicenuss1®60, tendo sua producdo abalada
com o golpe militar, em 1964, e sendo liquidado,1®®8, com o endurecimento do regime.
O cinema dos anos 1960 era essencialmente voltedtemas politico e social e tentava, por
vezes, “conscientizar” as classes mais desfavaecid sua maneira, o cinema empenhado
dos anos 1960 foi inteiramente politico, porquepaética a parte essencial de sua poética e
politica era a esséncia mesma daquele tempo” (ORIC2003: 103).

Glauber Rocha lanca, em 1965, um manifesto: “Untétiea da Fome”. Esta estética
da fome apontada por Rocha, que rompe com o cimedustrial (Questdo repensada pelo
cineasta posteriormente), € a da violéncia, um#&mnita simbolica, que revela a crise

nacional. Nas palavras do cinemanovista:

essa violéncia, contudo, ndo estd incorporada &g édmo também nédo diriamos
gue esté ligada ao velho humanismo colonizadom6r gue esta violéncia encerra
€ tao brutal quanto a prépria violéncia, porque @aon amor de complacéncia ou
de contemplag&o, mas um amor de acéo e transfoofiaca

“Tomado em conjunto, o Cinema Novo monta um universo e mitico integrado por
sertdo, favela, subdrbio, vilarejos do interior da praia, gafieira e estadio de futebol”
(GOMES, 1996: 103). Apesar de apresentar outraagans, € no sertdbdus e o Diabo na
Terra do Sal 1964, de Glauber Rochdjdas Secasl963, de Nelson Pereira dos San(@s;
fuzis 1964, de Ruy Guerra) e na faveRiq 40 graus 1955, eRio Zona Norte 1958, de
Nelson Pereira dos Sant@inco vezes faveld 962, flme em episédios) que o Cinema Novo
revela com mais constancia e pungéncia as conbesligo pais, inseridas nesta estética da
fome e da violéncia.

Com o Cinema da Retomada, algumas destas paisagenstualizadas. E possivel
perceber que quando se trata de sertdo e de faveiticil distanciar a relagdo de didlogo ou
de embate com o Cinema Novo. Para a pesquisadara IBentes (2007), a estética e

BN

alterada, passando da “Estética da Fome” a “Cosanédé Fome”.

Da fome, da ideia na cabeca e da camera na maoduoo-a-corpo com o real) ao
steadcam, a cdmera que surfa sobre a realidade, dggum discurso que valoriza o

12«yUma Estética da Fome”, de Glauber Rocha, tesesaptada durante as discusses em torno do Cinema
Novo, por ocasido da retrospectiva realizada naftesdo Cinema Latino-Americano em Génova, jardsro
1965. O manifesto foi posteriormente publicado nasi.
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‘belo’ e a ‘qualidade’ da imagem, ou ainda, o damida técnica e da narrativa
classicas (BENTES, 2007: 245).

Ha muitos exemplos da atualizacéo do sertdo evddafao cinema a partir de meados
da década de 1990. E@ sertdo das memorigd996), de José Araljo, 0 misticismo nao €
mais diretamente relacionado a alienacdo, comoinen@a Novo de, por exempl®eus e
Diabo na Terra do SolO filme, construido pelo diretor como um regreagsetivo a terra
natal, expbe a pobreza com seu valor arquetipista Bao inserida na perspectiva da
transformacéo como no movimento da década de 1960.

Considerado “uma releitura pop do sertdo classipof Bentes (2007)Baile
Perfumado (1997), de Lirio Ferreira e Paulo Caldas, narréaeentura” de Benjamim
Abrah&o, libanés, mascate, fotografo e cineast&p (e captar imagens em movimento do
cangaceiro Lampido, tendo realizado sua empreitada o respaldo de Padre Cicero, o
“santo nordestino”. “Baile Perfumado lanca mé&o detalinguagem e discute o préprio
encontro do cinema com 0 sertanejo, que tera cadse@s drasticas para os dois lados”
(BUTCHER, 2005; 37-8).

As imagens captadas por Abrah&o, na década de jB9fRPam inseridas em diversos
filmes brasileiros, como ememdéria do Cangac@l965), de Paulo GilA Musa do Cangaco
(1981), de José Umberto DjaSorisco & Dada(1996), de Rosemberg Carirylilagre em
Juazeiro(1999), de Wolney Oliveira. Abrahdo registrou matos simples, mas inusitados
para a visdo que era passada dos bandoleirosaadcegrupo pela manha, a conversa de
Lampido com Maria Bonita, esta penteando o cabelbder, as festas. Cenas do cotidiano,
do dia a dia daqueles homens e mulheres que albmratonsuas familias e viviam da
bandidagem sertaneja. Um desejo de Benjamim Abratéi@ocumentar uma luta real dos
cangaceiros. Este feito ele ndo conseguiu (HOLANEGRQO).

A trilha sonora ddaile Perfumad@ comandada por Chico Science, Fred Zero Quatro
(Mundo Livre S/A) e Lucio Maia (Nacdo Zumbi) — igtantes do movimentblangue Beat
E interessante perceber a tradi¢do, a historiaptmmdo-se com as tradugdes de cada época.
O sertdo, “espaco hibrido de tradicdo e modernid@l¢TCHER, 2000), € o palco principal
para as combinacdes de estiloskeaile Perfumado

Na cultura popular pernambucana, h4 uma base sidlidegindo com as coisas
modernas. Contemporaneas, que existem ndo sO rsil, Bres no mundo. Esse
dialogo, esse modo de cruzar o regional e o0 modeswdtou em Baile Perfumado,
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que reflete um pouco a realidade que se esta wvkop (FERREIRAN NAGIB,
2004: 139).

E interessante destacar que, aBage PerfumadpLirio Ferreira dirigiu outro filme
inserido na tematica do sertddrido Movie de 2005. O sertdo, desta vez, porém, é
contemporaneo, revisitado pelos olhos de homergldde. O sertanejo que saiu de sua terra
e foi pra cidade (um repérter de televisdo — “o éonuo tempo”), volta para o enterro do seu
pai. Os novos cangaceiros sdo, agora, 0s pistsléivosertdo; os cavalos sao substituidos
pelas motos que invadem as ruas do interior. Matatinua sendo a agéo de justica.

A historia de Corisco e Dada também é trabalhad@etamada do cinema brasileiro —
Corisco & Dada(1996), de Rosemberg Cariry. Para o cineastamsargue ja havia dirigido
os longasCaldeirdo de Santa Cruz do Deseram 1986, éA Saga do Guerreiro Alumioso
em 1993, o sertdo nordestino e seus simbolos RAacsidade, mas um desenvolvimento
natural de sua carreira (CARIRY NAGIB, 2002: 151-6).

Na mesma linha de resgate do sertdo historico,iG&gzende dirigeGuerra de
Canudos(1997), que retrata 0 messianismo de Antbnio Gbese através dos olhares de
uma familia. A questédo politica esta presente, faésrnando o drama coletivo com o drama
individual, acaba por dar destaque ao segundocaoattp o primeiro no fundo da cena”
(ORICCHIO, 2003: 142).

O destaque maior da representacao da paisagemt@o ise cinema da Retomada fica
com Central do Brasil(1998), de Walter Salles. Com o publico de maisldemilhdo de
espectadores e com a aclamacao da critica, degtacuéois prémios no Festival de Cinema
de Berlim — melhor filme e melhor atriz (Fernandar#negro), o filme caminha da confusao
cadtica da cidade grande ao espaco idilico doiantelo pais. O sertdo aqui, diferente do
espaco politico do Cinema Novo, é o contrapontontieelas da cidade grande, inserida num
mundo capitalista. No interior, ha a possibilidadeconciliagdo, do encontro do 6rfao Josué
com seus irmaos e do reencontro, ou mesmo da detzobda moral de Dor&entral do
Brasil € um filme de resgate do encontro, no qual hadangio da magoa pela nostalgia
(LOPES, 2007: 62). Por mais pobre e rude, o satti€entral do Brasilé moralmente
superior ao inferno urbano do Rio de Janeiro —pgpderia ser qualquer outra metrépole, na
qual j& ndo € mais possivel viver coletivamentés pesses espacos as multidées apenas se
esbarram, mas nao se ajudam.

Walter Salles em sua carreira trilha um caminhamteximacao do Brasil. J& retratou,

em Terra Estrangeira(1995), um olhar de brasileiros exilados de seis pan terras do
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colonizador — Portugal. E@entral do Brasilembrenha-se no interior do Brasil, desvendado
por Dora e Josué. ApGs este Ultimo, Salles dirigieoolonga ambientado no sertabril
Despedacadq2001), inspirado livremente no livro homoénimo dscritor albanés Ismail
Kadaré. O sertdo € o espaco de rigidas leis, &mdigdo. No filme, Tonho, o filho do meio,
precisa vingar a morte do irméao mais velho, mas sgie se o fizer, tera seus dias contados.
E a metafora entre seguir a tradicdo ou optar ipelrta liberdade, e é neste ponto que o
filme se universaliza. “Dumont [0 pai] € o passaHagu, 0 garoto, aquele que olha para o
futuro (o mar), e Tonho se dilacera entre um e (@RICCHIO, 2003: 147).

Eu tu eles(2000), de Andrucha Waddington, é mais um filmeRktomada que
merece destaque ao trabalhar com a paisagem @o.sértfilme, que ganhou o Festival de
Havana de 2000, conta a historia ficcionada deeosarboia-fria que convive na mesma casa
com seus trés maridos. E mais uma vez, neste peripee, mesmo quando o sertdo é
exposto, sdo os dramas individuais que sdo apeskEntem destaque e ndo as questdes
sociais. Outros seguem a mesma linha, coBinéma, aspirinas e urub005), de Marcelo
Gomes, € céu de Suel2006), de Karim Ainouz, que colocam o sertdoaatarca da vida
cotidiana e da intimidade” (MORAE&£UdLOPES, 2007: 103).

O sertdo de questdes politicas e sociais dos tedgp@inema Novo €, na Retomada,
reeditado, mas permanece como paisagem-simbolorg@agar o pais. Com a diversidade
presente nesta fase do cinema brasileiro, foranmtagos filmes que tratam de questdes
historicas do sertdo, voltando aos tempos dos cairga, do messianismo ou das leis
proprias de um Brasil que ndo € alcancado pelorgoyeu cinematografias que ja trazem um
sertdo cercado pelo mundo capitalista — assimikseda este, como e#drido Movie ou
distinguindo-se, como ef@entral do Brasil A estética dos filmes também séo diversas — de
um sertdo pop dBaile Perfumada uma estética mais tradicional@eerra de CanudofNa
maioria destes filmes, o individual é posto em faw invés do coletivo, uma aproximacao

aos dramas dos individuos, questéo tao relevarseagaresente pesquisa.

O fascinio que a geografia e a paisagem do ser@@em sobre nés tem como
contrapartida urbana o fascinio pelos territérios duburbios e favelas. Fascinio
combinado com expressfes de horror e repulsa,nsmmtds contraditérios que o
cinema nunca deixou de apontar e expressar (BENA®Y, 246-7).

Da mesma maneira que o sertdo na cinematografianahdéoi muitas vezes palco das
contradicbes e mazelas sociais do pais, é a fguelaevela o que h4 de problemético nas



27

cidades grandes. Como imagem-sintese brasileim, po@le ser simplificada, revelando
também a criatividade de um povo que encontranatieras vivendo com adversidades — na
legalidade ou fora dela. A favela e a perifericdde grande também séo retrabalhadas no
cinema da Retomada, em diversas estéticas e tasiatomo a exploracdo da estética da
violéncia, emCidade de Deug2002), as diferencas sociais, €ninvasor(2001), ou as
reflexdes humanistas dos moradores da faveld)ma onda no af2002).

A favela unida ao samba ja foi apresentada em pémdtomantizada, como o filme
Orfeu Negro(1959), producéao estrangeira dirigida pelo fraMdéscel Camus. Quarenta anos
apos, o ex-cinemanovista Caca Diegues dirige avertsfio do mito de Orfeu e Euridice —
Orfeu (1999), ambientado no morro carioca, no qual ras gwssibilidades de vida opostas a
se seguir: a violéncia do tréafico e a criatividademusica. “Com sua nova versao de Orfeu,
Caca Diegues tentou juntar duas pontas dessa d@inae fazé-las interagir em equilibrio
instavel, que é o que ocorre no pais concreto” COR1IO, 2003: 151). Orfeu é o
representante maior da segunda opgdo, sambistaamdana favela e no asfalto. E, porém, a
violéncia do trafico que leva Euridice ao Hades.

Uma onda no af2002), de Helvécio Ratton, que conta a histéaid&ddio Favela, em
Belo Horizonte, mostra o lado humanista do cen&ona) gente trabalhadora, honesta e com
esperancas no futuro. O contraponto do tréfico léstambém, mas € o personagem central,
Jorge, que passa o tom do filmes.

Para Oricchio (2003), €idade de Deu$2002), de Fernando Meirelles, que marca o
fim da Retomada do cinema brasileiro; por seu akeae publico, com mais de 3,3 milhdes
de espectadorEs por suas inovacdes estéticas na cinematografisons, com uma
agilidade e circularidade da narrativa. A principeltica ao filme € a espetacularizacdo da

violéncia.

As inegaveis qualidades cinematogréaficas de CidéwleDeus ndo bastam para
convencer inteiramente o espectador mais exigétita-lhe a grandeza ética de
ligar a violéncia que retrata ao ambiente sociabul@e ela nasce. Para fazer isso,
seria preciso contextualizar. Produzir um efeito dilganciamento que, quando
expde a acao, também a critica e disseca (ORICCR0Q8B: 160).

13 Cidade de Deusoi visto por 3.307.746 de espectadores, sequadosida Ancine, sendo o 302 filme mais
visto no cinema brasileiro de 1970 a 2007.
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Em 2007, outro filme surpreende o publico por sskétiea da violéncia, gerando
admiracdo e repulsa por seu protagonistapa de Elite de José Padilha, trouxe as telas o
Capitdo Nascimento (Wagner Moura), que tem a migsamissao dada é missdo cumprida”,
bord&o replicado por muitos brasileiros apés o sa@elo filme) de chefiar uma das equipes
gue devem subir no Morro do Turano, no Rio de Janpara conter possiveis conflitos com
a vinda do Papa a cidade. Em paralelo, Capitdoifldesto deve encontrar o seu substituto, €
nesta trama que entram na histéria Neto (Caio Bir@jue Matias (André Ramiro). O filme,
que teve publico de mais de 2 milhdes pagdhtscou a sua sequéncieropa de Elite 2
em outubro de 2010. Na quarta semana de exifdigiiga de Elite 2atinge a marca de mais
de 7,3 milhGes de ingressos vendidbpa 2pode chegar a ser a producdo mais vista do
ano. O primeiro colocado na lista dos filmes masiog em 2010 no Brasil Avatar, de
James Cameron, com 9,1 milhdes de espectadore® ENé@ma missdo impossivel. A
primeira ameaca a lideranca @eopa de elite 26 chegard no dia 19 de novembro, com a
estreia dedarry Potter e as reliquias da mortBarte 7 (XEXEO, 2010).

Mesmo revelando producfes que tratam as questdesdumis, principalmente no
periodo da Retomada, sertdo e favela sdo, em soaanaenarios propicios a revelarem de
uma forma politica e social, primando pelo coleta® mazelas e contradicbes do nosso pais.
Inclusive, sdo estes tipos de filmes que parecemfiigtmar como 0S representantes de um
genuino “cinema nacional brasileiro” para o pubkaterior, talvez ainda uma marca deixada
pelo Cinema Novo.

Outro fenémeno que merece destaque é a passagiimegefaveld® para producdes
realizadas na televisdo brasileira. Coutinho (2@j#nta a transformacgéo de alguns filmes
gue abordam a temética da favela em séries das@beweiculadas pela Rede Globo como:
Cidade dos Homen@m decorréncia do sucessoGidade de Deysde Fernando Meirelles);
Carandiru — outras historiagCarandiry, 2003, de Hector Babencdintbnia (a partir do
filme homonimo de Tata Amaral — 2007)CePai O(série que também seguiu o filme de
Monique Gardenberg com o mesmo nome, que ja tiidm alaptado da peca de Méarcio
Meirelles). As séries, porém, tornam-se mais levVAspobreza quando apresentada foi
regularmente adocicada e limpa, descaracterizadagezal, de seus aspectos mais cruéis”
(COUTINHO, 2009: 8).

14 E acordo com relatério divulgado pela Ancifiegpa de Elite(2007), de José Padilha, teve publico de:
2.417.193

'3 icia Loner Coutinho (2009) utiliza a expressaoiegiés:favela-moviesPrefere-se no presente trabalho
tratar o termo na lingua portuguesa — “filmes-fatel
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E importante contextualizar este cenario parapggsdder entender os cineastas e as
narrativas que sairam desta linha e que primararhiprias que narram dramas individuais

e espacos internos, construindo cimema da intimidade brasileiro

1.3. Interiores

Cenas do cotidiano foram representadas no cinersdedes seus primoérdios. Na
verdade, os primeiros espectadores encantavamsa@adade do meio, que exibia imagens
em movimento, mas o que assistiam ndo era desddohecam cenas do dia a dia. “Lumiére
teve a intuicdo genial de filmar e projetar compegdculo o que ndo é espetaculo: a vida
prosaica, 0s transeuntes a ocuparem-se dos sauda$s(MORIN, 1980: 20). As cenas
eram predominantemente documentais, do cotidiangedsasoas. No geral, a figura humana

era mostrada de corpo inteiro e a camara era fixa.

Imagens de dois curtas-metragens dos irmaos Lum@idmoco do bebfl895) eQuerela Infantil(1896)

Apesar de o cotidiano ser caracterizado como oéguemum e banal na vida das
pessoas, 0 cinema pode trata-lo poeticamente, cpoter de encantar o espectador. “Desde
0s primeiros curtas de Thomas Edison e dos irma@msidre, o cinema tem demonstrado
verdadeiro fascinio pela representacdo do cotillig@®HEN, 2004: 259). O fascinio

continua e talvez seja intensificado:
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De fato qualquer forma, relacées familiares estimesempre na moda no mundo do
cinema, desde Griffth e Capra. Dizem respeito @dpeém tempos amenos ou de
crise. Mas talvez hoje, com o desencanto nunca vetes em relacdo a esfera
coletiva, esse mundo da intimidade tenha ganhagaolgém a mais na preocupacéo
das pessoas, e é nessa condicdo que chega ascoefasdlego renovado
(ORICCHIO, 2010).

No contexto brasileiro, como se relaciona cinemeo&diano? Percebemos que o
cinema brasileiro, até por suas préprias contradigh desigualdades téo caracteristicas,
poderia assumir como géneros proprios o “filmed@veu o “filme-sertdo”. Filmes que, em
sua maioria, apostam na estética da violénciaxdesso e da crueldade, em contraposicdo a
Poética do Cotidiano e da Intimidade discutida Ppenilson Lopes (2007), que aposta nos
espacos e nas narrativas da intimidade, principgbn® da casa. Quais sdo, porém, os filmes
de intimidade, as comédias de costumes, 0s romawsesiramas pessoais no cinema
nacional?

Podemos, em primeiro lugar, colocar em foco umrdosrdistas da Retomadae eu

fosse voc&'®, dirigido por Daniel Filho?

O filme ‘Se Eu Fosse Vocé 2’ vendeu 6.112.851 isgpe (5.786.844 em 2009, e o
restante nas pré-estreias realizadas em dezembr@008) e arrecadou R$
50.543.885, superando o recorde anterior da Re@mnupek era de ‘Dois Filhos de
Francisco', lancado em 2005, com 5.319.677 espwemdANCINE, 2010)

O primeiro filme e sua sequéncia abordam o relari@nto entre um homem e uma
mulher, que trocam de corpos. Questdes amorosasikares sdo postas em questao. O filme
poderia ser encaixado no género “comédia romanticaste caso mais comédia do que
romance. Seria, entdo, um indicio do gosto do ¢agerc brasileiro por filmes de tematicas
pessoais, tratados de forma leve? Se aposta quengismo considerando os outros fatores
gue envolvem o filme em questao.

Na histéria cinematografica do pais, o género caemésteve, geralmente, associado

ao “cinema popular”, menosprezado pela critica, coas forte presenca de publico.

Um dos géneros mais explorados pelo cinema popudeileiro foi 0 da comédia,

em especial, o da comédia de costumes, associdehergos da cultura popular,
com artistas conhecidos primeiro do radio e depels televisdo e apimentando
com um viés erotico que em alguns momentos tramsfigrse em pornografico.

Criou-se, entdo, um “género”, um tipo de comédiaral que daria sempre certo e
que é utilizada até hoje, buscando um publico gjenate (SELIGMAN, 2009: 2).

'® Se eu fosse vo¢#] (2006) alcangou mais de 3,6 milhdes de espects (ANCINE).
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Na perspectiva das comédias de costumes, SeligBti®)( aponta trés principais
momentos para o florescimento do género: as chdashdos anos 1940 e 1950, marcada
pelos filmes carnavalescos e pela imitacdo (pracdos musicais estilos hollywoodianos; a
pornochanchada dos anos 1960 e 1970, com dois nbamsnen primeiro mais sensual e o
segundo mais explicito e pornogréfico; e a comédigemporanea, com um padrdo estético
mais apurado para agradar um publico mais exigeoi®, filmes que tratam de assuntos
cotidianos. “A comédia de costume da Retomadaaplitbrmula das novelas de televisédo e
trabalha com conflitos acucarados da classe média easse alta e com seus agradaveis
protagonistas” (SELIGMAN, 2009: 12).

O Brasil vem apresentando diversas comeédias rogca@ntha sua cinematografia
recente. Oricchio (2003) cita dois bons exempRsqueno dicionario amoros(l997) e
Amores possiveif2001), os dois dirigidos por Sandra Werneck. {Deek, que tambéem
utilizam atores conhecidos dtar systemelevisivo brasileiro, apostam mais diretamentg no
relacionamentos amorosos contemporaneos, ambisnt@dpona urbana e com personagens
da classe média brasileira — “Gente urbana, vaga&meultivada, vagamente liberada,
vagamente moderna”’ (ORICCHIO, 2003: 80).

Para que se possa ter uma visdo geral dos filnas#idiros que seguem este género
atualmente, em sua maioria, no caso brasileiro, eontilizagdo de atores de televiséo,

apresenta-se a tabela a seguir, de 1995 a 20009.

Tabela 01: A comédia romantica no Brasil (1995-2089)

Titulo Diretor Publico
1997
Pequeno dicionario amoroso Sandra Werneck 402.430
1998
Como ser solteiro Rosane Svartman 150.778
1999
Por tras do pano Luiz Villaga 22.109
2000
Bossa Nova Bruno Barreto 520.614
2001
Amores possiveis Sandra Werneck 396.224
O casamento de Louise Betse de Paula 8.761

" Dados Ancine. A Agéncia s6 tem os niimeros coresdtid até 2009. A partir dos dados da Ancine, fti e
classificacéo dos filmes no género comédia romanjgcque a Agéncia de Cinema indica apenas altpabra
(ficcdo, documentario, animacao etc.).
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2002
Avassaladoras Mara Mourao 310.260
Houve uma vez dois verdes Jorge Furtado 68.487
2003
Lisbela e o Prisioneiro Guel Arrais 3.169.860
Os normais José Avarenga Jr. 2.977.641
O homem que copiava Jorge Furtado 664.651
Cristina quer casar Luiz Villaga 113.208
2004
Sexo, amor e traicdo Jorge Fernando 2.219.423
A dona da histéria Daniel Filho 1.271.415
Como fazer um filme de amor José Roberto Torero 53.519
2005
O casamento de Romeu e Julieta Bruno Barreto 969.278
Mais uma vez amor Rosane Svartman 228.567
Celeste e Estrela Betse de Paula 4.965
2006
Se eu fosse vocé Daniel Filho 3.644.956
Fica comigo esta noite Jodo Falcéo 249.248
2007
Podecrer! Arthur Fontes 43.833
2008
Romance Guel Arraes 307.273
Sexo com amor? Wolf Maya 432.195
2009
A mulher invisivel Claudio Torres 2.353.136
Os normais 2 José Alvarenga 2.202.640
Se eu fosse vocé 2 Daniel Filho 6.112.851

Um “filme intimo” deve, porém, além da tematica,uma estética propria, acredita-se
qgue deva, inclusive, romper com a possibilidadéagelo facil da comédia romantica que
velhos e jovens diretores tentam realizar” (LOPE®)7: 104). Para Vachel Lindsay (ver
capitulo 2), vale ressaltar, o cinema de intimidddee ter caracteristicas de um filme de
arte’®. Foge-se, assim, tanto da comunicabilidade simpe®ntendimento rapido, como do
apelo direto ao sexo. Nao que o cinema de intin@desjue as questbes afetivas e sexuais,
muito pelo contrario; ele as problematiza, ao indédrata-las apenas como uma forma de

alcance de publico.

180 conceito de “filme de arte” pode tanto ser aisstica estética do filme (qualidade, contetdo taiiretc.),
dando a producao status de arte, como pode seioredao a questdo mercadoldgica. O filme de adeérf@ito
com o objetivo Unico do retorno comercial da prdduygnas preocupa-se primordialmente com suas demand
estéticas.
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Voltemos um pouco no tempo para pensar, entdogediloue tratam as questdes
pessoais, para além do género “comédia romahticatés cineastas, todos atuantes na
década de 1960 — periodo do aclamado Cinema Notsile ema efervescéncia politica,
destacam-se na outra genealogia do cinema nacpeialplhar da intimidade: David Eulalio
Neves (1938-1994); Walter Hugo Khouri (1929-2008)ceningos Oliveird’ (1936).

Neves, que é apontado por Lopes (2007) como o nbsgtaut, enquanto Glauber
assumiria o titulo de Godard brasileiro, inicia g@sto pelo cinema escrevendo criticas de
filmes, entrando no meio cinematografico por acdw.final da década de 1950, Neves
participou da producdo do curta-metragem de um @nkgrseguicdo(1958), de Paulo
Perdigdo. Em 1960, fez a fotografia de dois cutta€aca Diegue$iuga e Domingq além
de acompanhar a fotografia de Méario Carneiro@ouro de Gat®', de Joaquim Pedro de
Andrade. A sua primeira direcdo foi do cukauro, Humberto(1968). Seu primeiro longa-
metragem éVlemoria de Heleng1969), com roteiro escrito em parceria com sestrae
Paulo Emilio Sales Gomes. “Nesse filme conjuga bainilidade a visdo mitica da cidade de
origem da familia materna — os Eulalio, de Dianment- com seu amor pelo cinema da
intimidade e dos baixos tons, que reconhecia riogedi de Bresson, Truffaut e Rohmer”
(CALIL in NEVES, 2004: 9-10).

Walter Hugo Khouf® também percorre um caminho diferenciado no cinema
brasileiro. O cineasta “preocupa-se pouco com aolegia que o envolve, procurando
exprimir sentimentos universais em filmes enraizados padrées estrangeiros” (GOMES,
1996: 80). A preocupacado do cineasta paulistan, a&scendéncia italiana e libanesa, volta-
se, de fato, para os conflitos internos dos sewesahos. Nas palavras do diretor: “Sempre
procurei fazer filmes intimistas que explicasseeutha forma ou de outra, os problemas das
mulheres e dos homens” (KHOURINAGIB, 2002: 244).

Com uma estética pessoal e coerente e uma extesthacfio — mais de 20 filmes —
Khouri, que cursou um ano de filosofia, fez filmmmn propostas filoséficas, mesmo que
trabalhadas pela ética do cotidiano. “Ele ndo dirfdmes verborragicos ou alegéricos, mas

encaminhou-se para um tipo de narracdo em quey pertsamentos envolvidos, eles devem-

!9 Ressalta-se que ndo héa por parte da pesquisaeeongeito prévio pela “comédia romantica”, aperdaséo
foco dado pelo tedrico Vachel Lindsay, no qual amesoramos para construir o género cinema de iraitheid

% Domingos Oliveira por dirigir um dos filmes seletados para a anélise seré tratado em um segundo
momento, no item “Cinco vezes cinema de intimidade”

L Quarto epis6dio do longa-metrag€imco Vezes Faveld 962)

2 _opes (2007) exclui Khouri da sua historiografi@ematografica do cotidiano e da delicadeza, peaEs ao
“tom menor” e apostar em uma intensidade dram&flazhamado cinema de intimidade aceita a intensidad
como veremos, por exemplo, na analise do fiknene Préprig de Murilo Salles.
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se apresentar, em geral, de maneira implicita, rpefo das situag¢fes vividas pelos
personagens” (PUCCI, 2001).

No final da década de 1970, Caldas e Montoro (2@@éntam Walter Lima Juanior,
principalmente em sef Lira do Delirio (1978), como realizador de um cinema centrado no
afetivo. Para Lopes (2007), a “estética do afetpie liga ética a estética, contrapde-se a
“estética do efeito”, do choque, do grotesco e sitArdalo. A estética do afetivo € a das
possibilidades da poética do cotidiano. O cotidi@rentendido como paisagem ao contrario
dos espacos impessoais, dos nao-lugares, termavoésdo pelo antropdlogo Marc Augé
(1994). Que nao-lugares seriam estes tado presamesontemporaneidade? Para o
antropdlogo, é o lugar que ndo pode ser definicio o@mo identitario, nem como relacional,
nem como histérico — em oposicdo ao lugar, quesstitdrio, relacional e histérico (AUGE,
1994: 73). Os conceitos de cinema ou estética elbvafe da poética do cotidiano dialogam
com o chamado cinema de intimidade aqui trabalhque,.é¢ um género dos espacos intimos,
gue narra as diversas dimensdes da intimidade ebgsea entender os humores e os
sentimentos dos seres humanos.

Na década de 1980, a produtora Z, do Rio Grandgautialestacou-se na realizacdo de
filmes que revelavam as caracteristicas de umaagpelos conflitos de seus personagens. O
filme de Nelson Nadotti e Giba Assis Bragdeu pra ti, anos 70em 1981, é um marco no
cinema gaucho e no contexto nacional. O longa dalizado na bitola super-8, bastante
utilizada no cinema gaucho da época, e retratasg@e dos anos 1970. Em 1984, lancava-se
o filme Verdes Anasde Giba Assis Brasil e Carlos Gerbase, filmadopeficula 35mm. E
entdo que nasce a produtora Z, que terminou endgsadificuldades, mas foi marcante para
a cinematografia gadcha. Além desses dois filmestada-se, ainddle beija (1984), de
Werner Schinemman, &queles dois(1985), de Sérgio Amon. “Sob o olhar dos novos
cineastas, os filmes recompunham um mosaico deseptacdes da vida cotidiana no sul do
pais.” (CALDAS e MONTORO, 2006: 129).

Hoje, no Sul, é a produtora Casa de Cinema de Pdegre”®, criada também na da
década de 1980, que se destaca. A Casa de Cinsgegaammo uma cooperativa, formada por
quatro produtoras (Luz Producbes, Roda Filmesdewie Um Producdes) e 13 socios, em
1987. Atualmente é uma produtora independente gacmm seis socios: Carlos Gerbase,
Giba Assis Brasil, Ana Luiza Azevedo, Nora Goulatciana Tomasi e Jorge Furtado.

8 Além da Casa de Cinema, Butcher (2005) destasagsntes produtoras com grande atuac&o na Retomada
Videofilmes, de Walter e Jodo Moreira Salles; Caagdo, de Andrucha Waddington, Claudio Torresé Jos
Henrique Fonseca e outros sdcios; e a O2 Filmes,Farnando Meirelles a frente.
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A Casa é responsavel por diversos filmes voltadestética do cotidiano, como na
“trilogia dos caras apaixonadd$” Houve uma vez dois ver6&2002), uma comédia
romantica adolescent® homem que copiay003), filme que apresenta uma hibridizacéao
geneérica, com um roteiro complexo e bem elaboraticesos amores e dificuldades de quatro
jovens, eMeu tio matou um carg2004), com narrativa investigativa, permeada yoor
triangulo amoroso adolescente. Os trés filmes fordimgidos por Jorge Furtado,
internacionalmente conhecido pelo culttea das Flores que ganhou o Urso de Prata em
Berlim de 1990. O quarto longa de Furtado foi lalacam 2007 Saneamento Basico — O
filme, e centra sua narrativa nos problemas de uma paguemunidade no sul do pais,
apostando em uma comédia inteligente, mas saindmoucd das questdes amorosas.

Além de Furtado, outros longas da Casa de Cinembé&a tocam em tematicas do
cinema de intimidade, por mais que trabalhem ougérseros, como os longd®lerancia
(2000),Sal de Pratg2005) €3 Efes(2007), de Carlos Gerbase.

A cena inicial deTolerancia (2000) é interessante para se pensar a constdado
intimidade familiar dos personagens. O casal JWmberto Bomtempo), editor de fotografia,
e Marcia (Maité Proenca), advogada, querem preseatélha, Guida (Ana Maria Maineiri),
gue completara 18 anos. Julio produz um video asem imagens e videos antigos. Fotos
dos atores sao trabalhadas para passar a ilusiedd#io antigas, de que pertencem a histéria

daquela familia.

= L R T T R

Em Tolerancia (2000) a relagao familiar € ilustradam fotos antigas

Com a Retomada, apds o periodo de recessao cultunialicio da década de 1990,
como ja citado, os dramas individuais surgem cons fieaca, apesar de também comportar

outras produgdes, como as releituras dos cenddoseddo e da favela. Oricchio (2003)

2 TAVORA, Lina. A Trilogia dos Caras Apaixonados.: IDiario do Nordeste. 31/12/2004 [Online].
http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?ase?d 5940. Acessado em: 20 de janeiro de 2010.
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discute a presencga da “esfera privada” no nova aild cinema brasileiro, dividindo a
tematica em: “A Leveza do Amor”, com a percepcasulgimento das comédias romanticas
no novo cinema brasileiro; “Amor leve, mas complexapresentando Domingos Oliveira
como o principal representante do cinema que tnaar &m roteiros bem elaborados; “Um
amor musical”, discutindo o film&eja esta cancadq2004), de Caca Diegues; “O amor
tragico”, com filmes que, apesar de apresentaredinasnsdes da intimidade, apostam mais
na estética da crueldade do que da delicadezacitpilo os filmes -Um copo de colera
(1999), Um céu de estrelagl997), Primeiro dia (1999), O viajante (1999) e Coracao
iluminado(1998); “A timidez com o tema”, retomando Domingoléveira e trazendo Walter
Hugo Khouri como alternativas para as questdesusixelmente sociais e politicas na década
de 1960; “A grande familia”, com foco na teméatieaatdise familiar e da auséncia paterna —
Bicho de sete cabec&®000),Lavoura Arcaica(2001),Abril Despedacad@2001) eCentral

do Brasil (1998); e “As familias incompletas”, também focanfiimes que tratam das
questbes familiares, con® ostra e o ventg1997),Um céu de estrela@d997), Central do
Brasil (1998), Amores(1998), Através da janelg2000),Eu tu eles(2000) eLatitude Zero
(2002).

Lopes, para além do cotidiano, busca um cinemalieadeza, que se apoia “no olhar
para as pequenas coisas, 0s pequenos dramas,isem [daonaturalismo nem em alegorias”
(2007: 109). Por isso, nega, em sua genealogiaéiicp do cotidiano do cinema brasileiro,
nomes como o de Khouri, pela intensidade dramdjieaa 0 acompanha. Por outro lado,
destaca as obras de David Neves e Domingos Oljyiepode dialogar coBendito Fruto
(2004), de Sérgio Goldenberg. O teorico retomaaioaccinemanovista Caca Diegues, no
filme-chorinhoChuvas de vera¢l977), que pode ser trabalhado, pela abordageveldee,
com o beloO outro lado da rua(2004), de Marcos Bernstein. Na recente cinemafagr
brasileira, percebe a delicadeza retratada noosettéha favela, como nos fiimé&a tu eles
(1998), Cinemas, aspirinas e uruby8005) eO céu de Suel{2006); e nos documentarios
Edificio Master(2002), de Eduardo Coutinho, Nelson Freire(2003), de Jodo Moreira
Salles. Acredita, ainda, que, mesmo carregando nostalgia, alguns filmes merecem ser
levados em consideracéo, comois Corregos(1999) eAlma Corséaria(1993), de Carlos
ReichembachCoracao Iluminadq1998), de Hector Babenco;& principe(2002), de Ugo
Giorgetti.

Trata-se do espaco do proximo, da familia ndo ceewersdo, encenada por
Nelson Rodrigues e Todd Solondz, nem como reprasées que privilegiem o
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excesso, mas o resgate afetivo na sua fragilidad®. o corpo violado, mas
amparado, protegido (LOPES, 2007: 109).

Héa outra histéria do cinema brasileiro para setama que muitas vezes € posta de
lado. Esse foi apenas o inicio. Teoricos e crijagercebem e comecam a dar mais atencéo a
intimidade e ao cotidiano retratados na nossa ategrafia. O que se pretende neste trabalho
de pesquisa € propor, a partir de Vachel Lindsaygénero que dialogue com a genealogia
intimista do cinema nacional. Intimidade é a nogde une conceitos e filmes apontados.

1.3.1. 5x cinema de intimidade

Apds o breve histdrico do cinema brasileiro a patie seus principais temas,
apresentamos os cinco filmes da recente cineméimgracional escolhidos para ilustrar a
ideia de um género “intimo” para wovo cinema brasileiroNo presente momento, é
importante voltar ao conceito de circularidade dtabdo pelo pensamento complexo de
Edgar Morin.

A nocéo de circularidade doopingfoi formulada primeiramente por Norbert Wiener,
e diz respeito ao carater retroativo do sistemacdydrario da ideia linear de que toda causa
tem um efeito, ele sugere uma causalidade circolade o proprio efeito volta a causa.
Assim, parte-se da consequéncia em busca de cassas, apresenta-se o0 contexto das obras
e dos diretores dos filmes a serem analisados rppstente, para que o entendimento das
producdes acompanhe o desenvolvimento da pesq@sasidera-se relevante essa
contextualizacdo para que se compreenda as mudaougayém ocorrendo no cinema
nacional contemporaneo, que aborda com mais freguéatidianose intimidadesem suas
narrativas. As producdes selecionadas tém diretooes perfis variados, de iniciante a
experientes cineastas; mas que se unem ao abordarensua tematica e estética, a

intimidade contemporanea na nossa sociedade.
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Tabela 02:Filmes analisado:o cinema de intimidade no novo cinema brasi®®

Titulo Diretor Publico
2003

Separacdes Domingos Oliveira 69.697
2007

N&o por acaso Philippe Barcinski 119.973

Cé&o sem dono Beto Brant e Renato Ciasca 31.039
2008

Nome préprio Murilo Salles 32.769
2009

Apenas o fim Matheus Souza 24.693

O primeiro filme em foco Separagdes

(2003), de Domingos OliveiraA producgao
volta-se para o triangulo amoroso entre Ca @
(Oliveira), Glorinha (Priscilla Rozenbaul .
mulher de Domingos Oliveira) e Diogo (Fal
Junqueira), além dabordaroutras historias e
romances, que correm paralelamer Os
encontros e desencontros dos casais do
seguem 0s cinco estagios que passam o0s doentesnasrnguando descobrem
inevitabilidade da morte: negacéo, negociacao, lteevaceitacdo e agonia ou estado
grac&®. O relato e a explicacéo dos ests séo contados no inicio do filme por Cabral. E
“namero de Cabral”, como declara Glorir

Apesar de amante do cinema desde a infancia, w-se “critico” aos 14 anos, f
por um “instinto de sobrevivéncia”, para curar a do fim de um relacionamto que
Domingos Oliveira dirigiu seu primeiro, e até h@elamado, lon¢-metragem:Todas as
mulheres do mundale 1966. O primeiro contato de Domingos com uin@afjem de-se
com Joaquim Pedro de Andrade, no documenPoeta do Castel@1959), sobre Manuel
Bandeira. A fotografia do curta era de Mario CaimePara Oliveira, mais que as técni

cinematograficas apreendidas, foi o contato comeatgque o encantou. Na segunda incu

%> Dados de Mercado da Anci— Longas-Metragens Brasileirhancados Comercialmente no Mercadc
Salas de Exibicdo: 1995-200&tH://www.ancine.gov.br/media/SAM/2009/SerieHigtar1116.pd)

%6 0s cinco estagios sado classificados pela psiquigitder Ross, em seu livro “Sobre a Morte e o Mdr
(“On Death and Dying”)
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cinematogréfica, Oliveira voltava a trabalhar coassistente de Joaquim Pedro e Mario
Carneiro, emCouro de GatoNo set conheceu David Neves, outro cineasta aubém se
voltaria as questdes intimas, que era seu assstalguém mais inexperiente que eu”
(OLIVEIRA in NAGIB, 2002: 336).

Depois das duas assisténcias, Oliveira deixou ennum pouco de lado, voltou-se
ao teatro, trabalhou em revistas e entrou para &IbYo, prestes a ser inaugurada. Além dos
rumos profissionais, casou-se com a atriz LeilaZDi@om a separacao, largou o trabalho na
rede de televisdo e decidiu fazer um filme, clare gom e sobre o relacionamento com Leila
— que ja era bastante conhecida. Paulo José, cem tjgha trabalhado no teatro, foi escalado
para o papel principal. Mario Carneiro fez a fotdigr. O cenario: o préprio apartamento do

estreante diretor.

As assisténcias de dire¢do tinham sido boas exp@éE humanas e ndo técnicas.
Mas aprendi nos primeiros dez minutos tudo quepessivel aprender. Porque o
resto... 0 resto era Leila diante de mim, a camenaa coisa para dizer, um grito
para gritar. Ndo desejo tentar descrever o que afofiimagem. Foi muito
emocionante. Nao exageraria se dissesse que ewvéilam plano e ia |4 para dentro
chorar um pouco. Por isso a comédia saiu boa. \disa é certa: a emocao que esta
por trds das cameras de um modo ou de outro ficpetigula, creiam nisso
(OLIVEIRA in NAGIB, 2002: 337).

A citacdo revela a relacdo emocional do cineasta aosua producdo, intimidade
presente no contetdo, na relacdo com os personagers forma de filmar. Domingos
Oliveira ndo teme em dizer que realmente sua questaoutra da que era desenvolvida pelos
contemporaneos cinemanivistas. “Todos com muit@rvigg todos com uma preocupacao
politica acima de qualquer outra. Era isso que artitnema Novo, como se sabe. Eu nunca
tive a preocupacao politica acima de qualquer d(ittam 2002: 338).

Todas as mulheres do mundainterpreta as dores de amor de Oliveira por rdeio
Paulo (Paulo José), que € um jornalista boa vidalderengo, e Maria Alice (Leila Diniz),
professora e noiva de Leopoldo (lvan de Albuquérghehistéria € narrada por Paulo ao

amigo Edu (Flavio Migliaccio) erflashback
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Paulo encontra Maria Alice pela primeira vez
no dia de uma festa de Natal. Quando vé Maria
Alice, Paulo narra enoff: “o que uns olhos tém
que outros ndo tém?” E interessante observar

o close-upna personagem. A aproximacao da
atriz na tela revela melhor suas acbes e
emocodes. Na primeira imagem € o olhar que é
destaque. “Nesses olhos que contém uma
espécie de poder magnético que a tudo subjuga,
a mitologia humana identificou uma das
localizagcbes da alma” (MORIN, 2008: 26).

Paulo continua: “0 que um sorriso tem que
outros ndo tém?”. Ja ndo € mais o olhar de
Maria Alice que deve ser enfatizado, mas seu
sorriso. Assim, 0 enquadramento fragmenta o
rosto da personagem, que sai um pouco de
cena, colocando em destaque 0 seu sorriso.

Paulo conclui: “eu sei que gamei pela Maria
Alice na hora”. Com a edicdo realizada em
plano/contraplano, vé-se, agora, Paulo, a
observar Maria Alice. Enquanto ela é
apresentada erolose-up como se o olhar de
Paulo tivesse sido capaz de apagar de seu
campo focal toda a festa e s0 a visse, Maria
Alice o percebe no meio de todas as pessoas da
festa, que aparece em plano geral.

2" Quando aparecer, ao longo do texto, citagdes didzdilmes (roteiro), essas serdo postas senérefiar. As

falas séo apresentadasis litteris
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A presenca delose-upsé uma das caracteristicas do cinema de intimidasigm
como afirma Vachel Lindsay sobre atrizes de seypdtef@apitulo 02), o rosto de Leila Diniz
parece adequadactose-upse a cenas internas. Domingos Oliveira continuarndytéo de
filmes de intimidade. Depois deodas as mulheres do mundocineasta dirig&du, coracao
de ouro(1967), também com Paulo José. Em 1998, OliveingdAmores outra producao
voltada as sutilezas dos dramas individuais.Afnores Telma (Priscilla Rozenbaum) queria
ter um filho. O seu marido Pedro (Ricardo Kosovskigravida Cintia (Maria Mariana), filha
de seu melhor amigo. Luiza (Clarice Niskier), irtd@ Telma, apaixona-se por Rafael
(Vicente Barcellos), bissexual e soropositivo. T&lmo periodo de separacdo, encontra um
ex-namorado. A relacdo com Pedro é reatada. Naup@iodde Oliveira, contetdo e formato
revelam indicios sobre as complexas relacfes husnia@aaneira como se dispde o material
visual nos comunica tanto sobre os desvdos do a@m®ranos 1990 quanto, digamos, o
conteudo, que fala do dilaceramento do personageopasitivo e bissexual, apaixonado por
uma das mulheres da trama” (ORICCHIO, 2003: 83).

ApoOs Separacde$2003), Oliveira ainda dirigikeminices(2005), sobre as confissdes
inconfessaveis das mulheres de 40 a@asreiras (2006), que narra uma noite de loucura na
vida da personagem Ana Lauthyventude(2008), com o proprio Domingos, Paulo José e
Aderbal Freire Filho, sobre “amizade e perplexidademo afirmou o diretor na estreia do
filme no Festival do Rio de 2008,T@do mundo tem problemas sexyamm Claudia Abreu,
Pedro Cardoso e Priscilla Rozenbaum em cinco hastgimpoténcia, Perversao, Seducéo,
Desejo, Preferéncias Sexuais) sobre desejo, sexme

Amores(1998) Separagde42003), Carreiras (2006) eTodo mundo tem problemas
sexuais(2008) sdo adaptacdes teatrais também escritasgielal por Domingos Oliveira.
Oliveira, na verdade, trabalha na fronteira enineroa e teatro — inclusive, a sua produtora
de cinema é deatro llustre A histdria da arte aponta para uma hibridizac@amngios e
linguagens, deixando, cada vez mais, o foco nacdmpgade e divergéncia para apostar na
convergéncia, como discute Arlindo Machado, emlisen “Artemidia”. Oliveira ndo teme a
insercdo do cinema digital e, na verdade, utilzalas possibilidades estéticas e técnicas das
novas ferramentas audiovisuais. O diretor apostdaano barateamento e na viabilizacdo da
producao do cinema brasileiro. Oliveira utilizaegefilme Carreiras (2006) para colocar em
pratica e para divulgar o manifesto BOAA: Baixo &@ngnto e Alto Astral. O diretor
aproveita, mais uma vez, da relacao entre midéates para tornar o seu filme o préprio meio

de divulgacao da estética de seu manifesto. Armtsforma-se em documento.
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Este & um filme de baixo orcamento, Representa portanto,
realizado através de uma associagao uma vez que encontre
g um custo 5 a 10 vezes x
informal de artistas e técnicos sua viabilizagao no mercado
X menor que a maioria X i
Filmado em 8 dias (noites) a democratizagao
dos filmes brasileiros
sobre base digital do cinema brasileiro

Este tipo de filme tem

Sabemos também que
ao publico nao interessa Fazemos aqui apenas
como um filme & feito um registro para
e sim o que significa quem possa interessar.
como diversao e ensinamento

BOAA
Baixo Orgamento e Alto Astral

Manifesto BOAA, apresentado no inicio do filme €aas (2006)

E interessante colocar, ainda, que Oliveira, evgrdizeres do seu documento exposto
na tela, em montagem paralela, apresenta o prdgzier cinematografico, discute a sua
linguagem. Apresenta cenas com o0s técnicos, prosfut atores do filme. O cinema €, por
natureza, um meio intersemiotico, que contrasta@@ureza estética pretendida pelas “belas
artes”. Os diversos elementos do cinema — som,eémagoteiro, figurino, cenério etc. —
reforcam e facilitam a comunicacdo (SANTAELLA, 2003).

O diretor carioca utiliza-se da intersemioticidadecinema para passar ao espectador
nao apenas a sua historia narrada em imagens eimemg, mas para discutir e divulgar o
seu entendimento sobre as func¢des da sétima ageapgpsta no antiilusionismo, no
distanciamento brechtiano. Para Domingos, o quzdssa ao espectador cinematogréafico é:
diversdo e ensinamento, conceitos apontados ptol@drecht ao falar do teatro. Oliveira,
em seu “Do tamanho da vida”, artigo publicado emn @&mo livro “Minha vida no teatro”
(2010), explica, ao falar de teatro, 0 que serie ensinamento transmitido pelo meio. E
possivel, ja que o dramaturgo trabalha de formagaoas fronteiras entre um e outro, transpor
a nocao gque expde sobre o teatro para o cinemasivi, ao falar da diversdo proporcionada
pelo teatro, afirma: “como diversdo perde para wm lilme de Spielberg”. E sobre o

ensinamento:

Mas o ensinamento? Sobre o qué? Sobre a experi@maciscendental, sobre a
transcendéncia — eis a resposta. Compreendo esggicada palavra sem nenhuma
complicagdo. Do modo mais concreto possivel. Temter ndo é sonhar, ndo é
ultrapassar limites. Transcender € cair na reaafo tem por finalidade ajudar seu
espectador a entender-se. N8o no contexto limitkdeidaddo desta cidade, ou
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brasileiro, ou burgués de classe média, rico, potweno, amante, ou qualqt
conceito limitado des tipo, e sim como individuo (OLIVEIRA, 2010: 3-40).

Entender-se- aqui est o cerne do ensinamento proposto, a partir de Breuml
Oliveira. Acredita-sejue assinpossaser o cinema de intimidade aqui tralado. Filmes que
expbem e questionam os ignios intimos do ser, para que 0S Seus especk
compreendam-se melhor.

O segunddilme a ser analisado nar
duas historias paralelas, que se tocam (
por acaso. O primeiro lon-metragem de
Philippe BarcinskiNao por acas (2007), em
um dos lados da narraticanta o encontro ¢
Enio (Leonardo Meideiros), um engenheirc
transito de Sado Paulopmsua filha Bia (Rita

Batata), de 16 anos. A outhistoria € a de
Pedro (Rodrigo Santoro), que ao perder a namonmadane acidente de carrconhece Lucia
(Leticia Sabatella). Os encontros geram uma relaghaual € preciso romper barrei
pessoais e curae das dores da perda. E amizade que se sobrapl@cdo paternal e
amorosa.

Barcinski, apesar de estrear com seu primeiro -metragem em 2(7, ja havia
recebido diversos prémios por seus projetos des-metragem. ConPalindromo (2001)
ganhou, entre outros, os prémios de Melhor Direfdime e Montagem no Festival
Gramado de 2002; e caianela abert (2002) recebeu o prémio 8&elhor Cura noChicago
International Film Festive, em 2003, e o de Melhor Montagem no Festival desiia do
Cinema Brasileiro, em 2002. O diretor carioca, cado em S&o Paulo, apresenta, em
filmes, uma preocupacdo com as questdes humamagydramas irividuais. As tematicas
abordadas levam a experimentacfes na linguagerovaaigil. Palindromc conta a historia de
um homem que perde seu trabalho, o lugar onde rsaeayoupas. E a desconstrucac
homem que é contada, mas a narratiarquitetada em s&do inverso. Ja erJanela aberta
€ a mente perturbada de um homem com transtornessitte compulsivo (TOC) que
desvendada, a narrativa segue o fluxo de seu pensanransforman-se em um jogo de
associacdes para que o personagem em questdoaclembrar se fechou a janela de :
casa.

A construcdo do roteiro diN&o por acasp na verdade, foi desenvolver-se
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paralelamente a produgao dos cu O roteiro do longa foi escrito entre 2001 a 2(
Barcinski analisa as diferencas enescrever um rot® de um curta e de um lor-
metragem. Para o cineasta, em um curta, € difiieif personagens complexos, por , a

preocupacao em trabalhar a acéo e a lingu

No longa, as demandas dramatirgicas sdo outrasmBwr radical que seja
estruture o mecanismo de acesso dos espectadores as emecfmsatia de ur
longe-metragem é a identificacdo com o protagonista. Urtagode susten-se na
expressividade da imagem, na sensacdao da montagejpgo de linguagem, r
surpresa. Em um lon-metragen, a preocupa¢do com o personagem € o
sustenta uma hora e meia de interesse de quensesgdo em uma sala esc
(BARCINSKI, BARCINSKI e PUPPO 2008: -12).

Cao sem don¢2007), de Beto Bra e Renato Ciasca, teocorro base o livro “Até o
Dia em ge o Cao Morreu publicado em 2003, de Daniel Galera, escritor aseim Sac
Paulo, mas “criado” em Porto Alegre. O autor, fulafada editora Livros do Maé parte da
nova geragao brasileira vinda do mundo di.

O filme narra o encontro entre Ci
(Jalio  Andrade), recé-formado em
literatura, que enfrenta problemas ¢
encontrar trabalho, e Marcela (Tain& Muille
uma modelo em inicio de carreira. Ciro m
sozinho, mas visita 0s pais constantem-—
encontros que se déo, em sua maioria
redor ch mesa da cozin. As conversas com

0s paisgiram em torno de Ciro e se

problemas pessoais e questdes profissio

Marcela precisa de um tempo afastada de Ciro, §oesabe lidar com a situag
O paulista Beto Brant, que tem um curriculo cinemitico reconhecido por public
e critica, aproximowe primeiro do teatro, apaixor-se pelas possibilidades de represel
mas 0 cinema o conquistou em seguida. “O cinentet-se mais estimulante que o tee
para a criacdo da realidade, para se conhistéria de um pais. Esteticamente, era tam
muito mais instigante” (BRANTin NAGIB, 2002: 120). E interessante apontar a paidi
fragmento a preocupacdo do diretor em, primeiroana historia de seu pais, e, em segu
a relevancia estética quapde em sua realizacdo. E dessas duas frentesatyez, tenh:

nascido, em principio, a tematica de suas primgraducoes, voltada as questdes ¢
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politicas do Brasil, e que alcance, em seu filmesnracente @ amor segundo B.
Schianbery o experimentalismo, com foco nas relagbes humana

A trajetdria do cineasta Beto Brant, na verdadejepser entendida como uma
metafora da aproximac&o audiovisual brasileiraiaenta de intimidade. E nesse caminho
gue segue o diretor. Brant filma, em 19@6, matadoresseu primeiro longa-metragem, que
deu inicio a parceria com o escritor e roteirise®dl Aquino. Para o diretor, o seu trabalho é
contar a historia de Aquino em imagens, “visualigan texto” (BRANTin NAGIB, 2002:
121). Revela-se, entdo, outra caracteristica datBfaa importancia que da ao texto, ao
roteiro; talvez, por isso, um cinema com muitaspsalzbes literariasAcdo entre Amigos
(1998), que também tem Aquino no roteiro, narrasédha de um grupo de amigos, ex-
guerrilheiros dos “anos de chumbo”, que reencont2Bnanos depois, pistas de um antigo
torturador. Saem, assim, em busca de vinganca.

Em 2001, lanc® Invasor terceiro filme em parceria com Aquino. O filmeegenta
a trajetoria da personagem de Mariana Ximenes,ndakla € rica, mais ainda depois da
morte dos pais. Eles sdo assassinados pelo matadduguel Anisio, personagem de Paulo
Miklos, em seu primeiro trabalho como ator. Os naamels do crime sdo 0s soécios Ivan
(Marco Rica) e Gilberto (Alexandre Borges), querguetirar o terceiro parceiro da empresa.
Anisio é o “invasor” do filme. O matador passa aetacionar com Marina, claro, sem revelar
0 que tinha feito. Com Anisio, Marina entra em atmtom a periferia de sua cidade, mas em
nenhum momento questiona as diferencas sociaissedtido inverso, Anisio penetra no
mundo rico e confortavel de Marina, sem culpa poatssassinado seus pais. Marina e Anisio

guerem sentir prazer, do sexo, das drogas, do l#xdotografia é lisérgica, exprime o

dilaceramento da metropole. A trilha sonora, exaspge, acompanha o tom e da o clima
desejado pelo diretor” (ORICCHIO, 2003: 177).

Os matadores (1995), Acao entre Amigos (1998) mv@sior (2001): os trés primeiros filmes do diretor
Beto Brant, nos quais o foco esta em questdesqoefiociais do Brasil
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Apés trés filmes voltados a acdo e aos temas fititieos brasileiros, Brant lanca
Crime Delicado(2005), novamente adaptacdo de uma obra literagara do romance de
Sérgio Sant’anna. O filme constroi sua narratiy@adir de um triangulo amoroso intenso e
radical entre um critico de teatro, Antbnio MartifMarco Ricca), o artista plastico José
Torres Campana (Felipe Ehrenberg, artista mexicandhés (Lilian Taublib), a musa
inspiradora do pintor. A narrativa expde 0s mecaaos do controle e manipulacdo que
podem alcancar um relacionamento.

E a partir deste Gltimo que o diretor volta-se ndaisjuestdes da intimidade, seguindo
em Cao sem dono(2007), com co-direcdo de Renato CiascaQ eamor segundo B.
Schianberguma adaptacdo para o cinema da série de TV pddadpela Drama Filmes, TV
Cultura e SESC TV.

Cenas do filme O amor segundo B. Schianberg, cagpem®nagens Felix (Gustavo Machado), ator de tgar
Gala (Marina Previato), videoartista

Brant ja iniciou as filmagens do seu proximo lomgetragemEu receberia as piores
noticias dos seus lindos labjaaptacdo do romance homénimo do parceiro MAaino.
No elenco estdo: Camila Pitanga, Gero Camilo, Zés&lachado e Gustavo Machado.

O também paulista Renato Ciasca compartilha aabreeCao sem doneom Beto
Brant. A parceria entre Ciasca e Brant € antigamatlle serem sécio da produtora Drama
Filmes, juntamente com Bianca Villar. Renato Ciasedalhou com Brant nos long&s
matadores(1997), (assistente de direca@dgado entre amigo$1998) eO invasor (2001),
(ambos como produtor e co-roteirista). Em 2005¢pza) e co-escrevedrime Delicado

Nome proprio(2008), de Murilo Salles, € uma livre adaptacaemiatografica dos
livros “Maquina de Pinball” (2002) e “Vida de Gat¢2003), além de textos do blog de
Clarah Averbuck, escritora também revelada pelofibaligital”. Averbuck e Daniel Galera,
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na verdade participaramdo mesmo grupo literario/digital — @ardoso Onlin (COL —
www.qualquer.org/cgdl O COL foi um fanzine digital lancado em 1998, airgleando ¢

internet ndo alcancava a difusdo que tem hojeuPogera formado por jovens do Rio Grai
do Sul.

A protagonista déNorre préprio
€ Camila Lopes(Leandra Leal), qu
dedica sua vida a escrever. Ne
caminho, Camila roteiriza e expode
histéria em palavras. A personagem
alterego de Averbuck, revelado e

“Maquina de Pinball”. Para além de st
relacionamentos, que exem a fragilidade das relacfes posdernas, sdo 0s momentos
Camila em casa, nas muitas casas que a abrigaunarduo e ardoroso processo criat
lutando com a escolha de palavras no computader,ntpis nos interessa para ilustre
cinema de intindade nacional, revelado na relacédo pessoal deesordora e seu conflituos
mundo interior.

Murilo Salles (1950), carioca, formado em Teorialdf@rmacdo, é um diretor, p
escolha, e um fotégrafo de cinema, segundo ele medevido aamizade com o neasta
Bruno Barreto. Isso porque, apos a realizacdo gienalcurtas, o primeiro lon-metragem
que Salles participou, entdo com 21 anosTati, a garota(1972), de Bruno Barreto, q
tinha apenas 17 anos, como diretor de fotografipair desse ime, acabou forman-se
diretor de fotografia, participando em filmes conLicdo de amc (1975), de Eduardo
Escorel;Dona Flor e seus dois marid(1976), do agora “experiente” Bruno Barreto aos
anos;Eu te amq(1981), de Arnaldo Jabor. Seu primeiroga de ficcdo na direcdoNunca
fomos tao felize€1984), vencedor de Melhor Filme do Juari OficidPepular do Festival ¢
Brasilia. Para o diretoMunca fomc... “é um filme muito delicado e minimalista sol
relacdes: pai e filho, brasileiros e a gilha urbana dos anos 1970” (SALLEIn NAGIB,
2002).

O filme mais recente a ser analisadcApenas o fim(2009), de Matheus Souza.
jovem estreante dirigiu seu primeiro lo-metragem nas dependéncias da sua univers
(Pontificia Universidade Catdli do Rio de Janeiro — PURIO) e foi recebido com surpre
pela critica, ganhando, inclusivos prémios de Melhor Filme pelo Juri Popular nasiais

do Rio (2009) e na 322 Mostra de Sdo P O cineasta Domingos Oliveira, apés assisti
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filme, relata que procurou a méae de Matheus Souza, para salebe poderia ser um filf
bastardo perdido por ai, tal a identificacéo cinegrafica com o estrean

Perguntei ao redor quem era a sua méae na susgeijaed poderia ser um filt
bastardo meu. Mas sé uma brincadeira. Ficamos amigos. Baseado naal
experiéncia no assunto, Matheus é como o cinenitaldigeio para ficar. Ele é ui
general do exército dos filhos do futuOLIVEIRA, 2008)

O filme narra a dltima hora do reionamento entre doisovens, estudantes de
cinema, representados pelos atores Gregério Cier e Eika Mader. Eles relembra
momentos do passadccriam um futuro
imaginario de cada ul,, agora,
separadasAs lembrancas, apresental
em flashback revelam a intimidad
construida do casal, o tempo qt
passavam juntos, o entendimento s«

0O que é o relacionamento q

compartilham.

Feita esta breve contextualizac
das obras e dos filmes selecionados, -se ao estudo da possibilidade de utilizagdo d
género cinematografico mo categoria de analise hoje, a partir das idessathadas pc
Vachel Lindsay no inicio da teorizacdo da sétimi@.a®s cinco filmes, com analis
aprofundadas, serdo retomados no terceiro cap@émiayn Olhar de perto a intimidac.
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2.INTIMIDADE COMO GENERO

CINEMATOGRAFICO

2.1. Questao de género

A segmentacao de obras em género, palavra origombtdgimgenus(“espécie”), teve
uma existéncia forte nas diversas artes, mas diurscde sempre foi flutuante e variavel,
hesitando entre enredo, estilo e escritura. O géngrematografico funciona como uma
adverténcia ao publico na hora de escolher a duosa fssistir. A partir da comparagdo com
outras obras dentro da mesma classificacdo, o tesijpedera nogcao se apreciara ou nao a
pelicula. Até para entender a quebra de estilora@l® um género € necessario que este seja
familiar ao publico. “O género é o produto de pelenos trés grupos de forgcas: a industria
cinematogréfica e suas praticas de producao; agoiblsuas expectativas e competéncias; e
o0 texto em sua contribuicdo ao género como um teHdRNER, 1995: 91).

E a indUstria norte-americana a responsavel psteuinacio do conceito de géneros
no cinema. Na era classica de Hollywood (1915 -0}, 9% segmentacdo dos filmes em estilos
especificos possibilitava a oferta ao publico deauproducdo diversificada, porém
padronizada. Os géneros tinham como base repetigdpadrdes narrativos e tematicos. “Os
géneros permitiam a diferenciacdo dos filmes ppostide narrativa e de personagem,
compartilhando um sistema narrativo e dramaticowronmo cinema classico” (BAPTISTA,
2003: 587).

E facil exemplificar géneros ao associar os estdosndlstria norte-americana:
faroeste, gangster, musical, terror, melodramaediere outros. Doc Comparato (1995), em
seu livro “Da criacdo ao roteiro”, cita a classfféo de géneros divulgada p&areen
Writers Guidé. 1) aventura; 2) comédia; 3) crime; 4) melodrandy; drama e 6)

miscellaneous na qual estdo inseridos filmes de farsa, terdmcumentéario, animacao,

8 Screen Writers GuideGuia distribuido powriters Guide of America, West Inc. 8955 BeverlylBeard, Los
Angeles, LA 90048
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histérico, séries, educativo, propaganda, muddjcere@ fantasid. Nesta classificacdo, os

géneros ainda séo subdivididos em outras categdkiavisdo do cinema desta maneira
segue a linha do pragmatismo industrial, contenaio determinado ponto de vista, mas
servindo para entender 0os géneros possiveis nogimeimatografico (COMPARATO, 1995:

30).

Com o conceito de “cinema de autor”, introduzidoriamente e disseminado pela
revistaCahiers du Cinémafundada no inicio da década de 1950, a definigdfiime de
género” € questionada, momento em que se origmadernismo na historia do cinema. Os
cineastas, participantes do movimentoNtauvelle Vagudrancesa, desejavam que o diretor
ndo fosse um mero cumpridor de tarefas dentro diistria cinematografica, como
acreditavam ocorrer em Hollywood. Os defensores Ntauvelle Vaguefalavam de
“linguagem”, de “caméra-stylo” ou “camera-canetahfim, relacionavam a camera a um
instrumento de escrita, de autoria (CARRIERE, 1985 Mesmo tendo sua origem na
Francga, o conceito drmuteursabrange diretores de diversas nacionalidades.

Ja o chamado cinema pos-moderno passa a valofilridizacdo de linguagens e de
géneros. Fica cada vez mais dificil encaixar agyges em apenas um género especifico,
por mais que a industria do cinema continue seguaiscclassificagdes. H& ainda a construcéo
de filmes que contrapdem propositalmente as retgfisidas para cada género, apresentando
parodias ou pastiches. O diretor norte-americanen@Qu Tarantino € um dos exemplos de
cineastas que trabalham com a hibridizacdo genéfinaseu celebrad@ulp Fiction(1994), a
combinacéo de géneros, assim como em outras presldgddiretor, € acentuada pelo fato de
que sua inspiracdo ndo emana da vida real, masistasas ja representadas de Hollywood.
Dialogando com as questdes ideoldgicas e cultwass figuras miticas do reino filmico,
Tarantino trabalha uma meta-narrativa, na quatatsigmaticas morais devem ser entendidas
como ironias ao préprio cinema (VUGMAN, 2003).

E vélido apontar a ressalva feita por Frederic 3ame1995) sobre a periodizagéo
histérica do cinema. Para o autor, o cinema, poresente em relacdo as outras artes, tendo
origem na época moderna, apresenta uma cronologi#rao comprimido, mas passa de um
periodo a outro como as artes: realismo, modernsmos-modernismo. O cinema, na sua

microcronologia, percorre 0s estagios, com o nealisio cinema classico, apresentado no

290 género “fantasia” &, por natureza, dificil deasituar, pois, muitas vezes, sobrepde-se a ounam
filmes de horror, ficcdo cientifica, aventura ousme filmes de “crime” (NEALE, 2009). A fantasia &sa
entre o maravilhoso e o estranho (TODOR&MIdNeale, 2009: 35). Para utilizar um termo do te®d¥achel
Lindsay, que sera trabalhado a frertenq 2.4.2), o género fantasia pode ser associado, aindgéragro
“Esplendor Magico”.
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estilo ou narrativa de Hollywood, o alto modernisdos grandeauteursda Nouvelle Vague
francesa e as inovacgdes pos-modernas dos anos $8§0ndo Jameson, a periodizacdo
torna-se ainda mais complexa devido aos dois maseatistintos do cinema, 0 mudo e o
falado, que dentro de sua histéria também passapilos trés momentos, seguindo suas
caracteristicas. O mudo, porém, nédo teria alcangguis-modernismo.

O cinema pds-moderno segue as caracteristicasrémpena forma e no conteudo.
No mundo contemporaneo as diferencas entre grygessoas, modos de ser e pensar sao
valorizadas. A heterogeneidade dos jogos de lirjua@ a coexisténcia num espaco
impossivel, de grande nimero de mundos possivetsrdiopid’, sdo conceitos que se
aplicam a cultura pés-moderna. Da-se a explosdpetasenas narrativis

Como um universo mitolégico, a producdo de Hollydigpmde ser abordada como
uma Grande Narrativa. Isto €, assim como as gramtigies, ideologias politicas
ou discursos da ciéncia, constitui um amplo cowja& proposicdes ideoldgicas que
funcionam como referéncias universais para a coengé® do passado histérico, do
presente e das possibilidades futuras. Quandorsgdena que uma caracteristica da
pés-modernidade estd na crise experimentada petaxl€ Narrativas, entdo, faz
sentido questionar o status da mitologia hollywaodinestes tempos p6s-modernos
(VUGMAN, 2003: 599).

As transformacdes pos-modernas no cinema ultrapassajuestdo da forma. O
conteudo dos filmes acompanha a sociedade contémgmr abordando mundos que se
chocam, a problemética da virtualidade, a busgardrer instantaneo, entre outros. Questdes
associadas a sexualidade, as novas ideias deoredawento, de amor, de géneros, caras a
sociedade atual, liquida ou pdés-moderna, tambénreg@iesentadas no cinema mundial e
nacional.

Para citar um exemplo brasileiro, o filn@ homem que copiavg2003), de Jorge
Furtado, apresenta diversos elementos pds-modefnosla dos personagens insere-se no
contexto da sociedade pds-moderna. Os quatro jogeesprotagonizam a pelicula estdo
sempre tentando criar maneiras, mesmo que falsaferéncia a cultura do simulacro — para
sobreviver no mundo contemporaneo. André, personagge conduz, pelos menos até as

tltimas cenas, o filme € “0 homem que copiava”. ntbpia textos na papelaria J. Gomide.

% 0O conceito foucaultiano de heterotopia “designeoaxisténcia, num ‘espaco impossivel’, de um ‘geand
namero de mundos possiveis fragmentarios’, ou,lssngente, espacos incomensuraveis que sao jusiapst
superpostos uns aos outros (FOUCAURPud HARVEY, 2003: 52). A idéia de heterotopia apreaeat
preocupacdo pés-moderna com a pluralidade e altiid

*1 Em contraposi¢&o ao conceito de Grande Narrativanetanarrativa), que é “uma forma de narrativa qu
procura oferecer uma avaliagdo definitiva da reakd (EDGARD e SEDGWICK, 2003: 149).
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E por meio deste trabalho mecanico que ele constréivisio de mundo. O operador de
fotocopiadora copia dinheiro, Unica maneira queeeleontra de aproximar-se de Silvia, por
guem esta apaixonado. O rapaz copia modos de widsimno ndo querendo ser criminoso,
acaba cedendo ao “amigo” Feitosa e compra uma panm@gassaltar um banco. André copia
também a si mesmo, nas ilustracdes que desenhgif@t e “copia” sdo os temas mais
relevantes do film@® homem que copiava

O cinema pdés-moderno, combinando géneros cinenddiwgs antes bem definidos,
transforma as producdes em colagens. Percebemddm®o de Furtado influéncias, de
maneira alusiva ou explicita, das histérias em golds, do documentarismo, da animacéo,
da comédia pasteldo, da Opera, e de diversos géomematograficos: aventura, comédia,
crime, melodrama, drama, fantasia, historico, meigwotico. Foquemos em algumas dessas

referéncias:

Influéncia das Histérias em Quadrinhos, tanto comsercao de animacdes, como a partir da fragmeidata
tela, que remete a estética das HQs.

Estética da comédia pastelao. André imagina-selreiego torta na cara quando pergunta a Silvia segelsta
de cerveja e ela responde com um simples “ndo”,@em com isso, negasse as suas investidas romantic
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Na primeira cena, inser¢do de um documentario,ipdda da imaginacéo de André, que sonhava ser jogddo
futebol. No dltimo quadro, que se configura coma wena de acéo, os personagens Cardoso, Silviaglnd
Marinés assistem a exploséo do apartamento de Astlapos terem planejado sua morte.

Apesar do entendimento da classificacdo dos filenegiéneros no decorrer da historia
do cinema, com épocas na qual este recurso foiutiaEmdo e com o entendimento que hoje
h& filmes que propositalmente hibridizam ou iromzas estilos, este fenbmeno ndo perde
forca na indastria cinematografica. Muito pelo carib. Mesmo relacionando os estudos de
géneros diretamente a Hollywood, para Steve Nédepois de um periodo longo de
negligéncia, ha sinais de significativo retornoicleresse em relacdo a tematica género e
Hollywood®® (2009: 1). Voltando ainda & origem do termo “géfigque representa um tipo
ou estilo de uma determinada obra, este ndo padepsmas associado a industria, muito

bY

menos exclusivamente a industria cinematograficderamericana. Dessa forma, pode-se
pensar em género para producdes nao-hollywoodianagemplando producdes nacionais e
de estilos ndo tdo comerciais ou mesmo que naasdgmga-metragem (NEALE, 2009: 9).

Os géneros sdo, ainda, histéricos. Cada momertattana um determinado estilo.
Na década de 1930, Hollywood popularizava os filrdesgangster, enquanto, no Brasil,
surgia outro género bem caracteristico no pais€haachadas. Os géneros, assim, também
tém suas especificidades culturais e histéricas ¢@neros sO tem existéncia se forem
reconhecidos como tais pela critica e pelo pubkbtes sdo, portanto, plenamente histéricos.
Aparecendo e desaparecendo segundo a evolucaatdss (AUMONT e MARIE, 2003:
142).

Segundo Robert Stam, que elenca uma série de ‘akipermanentes” sobre a teoria
dos géneros, ha uma certeza: “a tematica € oiorité@ais débil para o agrupamento genérico,
por ndo levar em consideracdoforma como o tema € tratado” (2003: 28). Assim, ndo é
apenas o conteudo que deve caracterizar o cinenigticédade, mas, principalmente sua

estética.

% Tradugéo da autora.
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Cada género comporta, com efeito, caracteristicgseofficas no plano dos

contetdos (tipo de personagens, de intrigas, dériosh de situagbes) e no das
formas de expressao (iluminacéo, tipos de plandslggiados, cores, musica,

desempenho dos atores etc.). Marc Vernet sublibeou que, num dado momento
de sua evolucao, um género se define tanto peloaejeet excluido quanto pelo que
dele é parte integrante — o espectador usufruisedenodo, do prazer do

reconhecimento sem correr o risco de ser perturipadcelementos de desordem
estética (VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994: 27)

Para Edward Buscombe (2005), de fato, na defindgaim género, que deve ser
entendida de forma descritiva e ndo prescritiveglesientos ou convencdes visuais acabam
por delinear os enredos dos filmes. “As convengd®sais fornecem a moldura dentro da
qual a histéria pode ser contada” (BUSCOMBE, 2(08R).

Com o entendimento sobre a definicdo de um estilentatografico, é possivel
atualizar o género “intimidade”, mesmo destacande gs filmes hoje podem combinar
estilos diversos e ndo apenas seguir um manuarde(wlo e de forma? E nesta perspectiva,
de que o género hoje é, muitas vezes, hibridarfdst vai além de apenas uma definicdo de
mercado e precisa ser pensado a partir de suadcastque vamos tentar identificar e

caracterizar o cinema de intimidade na cinemat@grefcional contemporanea.

2.2. O poeta grafico e a arte em movimento

Nicholas Vachel Lindsay nasceu em Springfield,0in nos Estados Unidos, no dia
10 de novembro de 1879, e suicidou-se em 1931,iamdb dle dezembro, aos 52 anos.
Formado em pintura nart Institutede Chicago, Lindsay é, antes de tudo, um poetafez!
parte do grupo conhecido como a Renascenca deddhioaJazz Poetryjuntamente com
Carl Sandburg e Edgar Lee Master, entre outros.

O grupo estava relacionado a revista especialifuaktry, fundada em 1912 por
Harriet Monroe, em Chicago, e em atividade até.hdjeevista, que teve um grande impacto
na poesia americana, segundo sua propria fundaodasaava poemas modernistas, embora
nao descartasse materiais mais classicos, se aegaiidade. No numero inaugural da
revista, Ezra Pound, que previu que a publicacdorsaria responsavel pelo renascimento da

poesia americana, escreveu dois poemddid(fle-Aged e “To Whistler, Americdi). A
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revista foi de fato uma das responsaveis peladag@o do modernismo na vida dos leitores
norte-americanos (POETRY FOUNDATION). A primeirars@& em portugués do mais
significativo poema de Lindsay The Congo — A Study of the Negro Rata lancado em
2009, como “Congo negro”, pela Editora Eblis (Ria@le do Sul), com traducéo de Luci
Collin, professora de traducéo e de literatura$ndgia inglesa.

Glenn Joseph Wolfe, em seu livr¢/dchel Lindsay: The Poet as Film Thedrist
(1973), coloca Vachel Lindsay como o primeiro n@meericano a avancar nos estudos sobre
cinema. Para Wolfe, por ser mais conhecido comtapas teorias de cinema de Lindsay séo
colocadas de lado na histéria da sétima arte.

Em 1915, Vachel Lindsay publica pela primeira velivio-ensaio The art of the
moving pictur& O autor inicia a publicacdo explicando que eSstdestinada aos museus,
universidades e instituicbes de ensino; aos atgsitescultores e pintores e as novas cidades
americanas. A publicacéo, revisada pelo autor e@?,18borda diversas questdes sobre
cinema, muitas vezes construidas com uma visaoessjonista e pessoal, o que pode se
tornar confuso ao leitor. Ele perde-se, em certomemtos, em irrelevancias, viagens poéticas
e preconceitos pessoais (WOLFE, 1973). Mesmo caasagssalvas ao texto de Lindsay, o
autor agrega e inova a entdo recente teoria doneingornando valida a revisdo de suas
ideias.

Uma das questdes tratadas na obra citada diz tespsi géneros cinematograficos. O
autor determina trés géneros, com base no conteldwm tom dos filmes: “acao”,
“intimidade” e “esplendor”. Além deste livro, Linalg teve outras incursées nos escritos de
cinema: criticas de cinema paralbe New Republi€1917), jornal fundado em 1914, com
sede em Washington, DC; um artigo para a piondaving Picture World revista
especializada em cinema, em 1917; e um artigo solat®r Douglas Fairbanks, na revista
femininaThe Ladies Home Journaém 1926. Entre as suas obras nao publicadasg\Witdf
“The Greatest Movies Now Runriinde 1925, que seria seu segundo trabalho extolse
cinema (WOLFE, 1973).

Lindsay define-se como um eterno estudante das grtdicas e plasticas, até para
descrever o seu fazer poético, afirma que é umdtgor de imagens”, e ndo um “articulador
de palavras® (WOLFE, 1973: 1). E a partir da relacdo com ousmass que Lindsay constréi

sua teoria dos géneros de cinema, conceituandornas escultura, pintura ou arquitetura em

%3 «aven when he was writing poetry he claimed to beker of pictures, rather than a dealer in wétdBodas

as traducdes foram feitas pela autora, quandafwsiderado primordial, sera inserida no trabalkierado
original em inglés.
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movimento. Em suas palavras: “este livrdlj& art of the moving pictulleprocura achar a
quarta dimensdo da arquitetura, pintura e escultgu@ € a alma humana em acao”
(LINDSAY, 1922).

A relacao entre as outras artes e o cinema € lb@giegsente nas primeiras teorias da
sétima arte. Esta ultima metéafora definidora deemia, por exemplo, nasce primeiro com
Ricciotto Canudo (1911), que previa que 0 cinensdldia as artes espaciais (arquitetura,
pintura e escultura) e as temporais (poesia, mestanca), transformando-as em uma forma
sintética de teatro designada “Arte Plastica em iMento”. O tedrico de cinema italiano
promovia o “mito da forma de arte total” (STAM, &)0O Canudo, entre muitos outros
tedricos, inclusive Lindsay, tentava encontrar sggeeificidades do novo meio a partir da
comparacao com as outras artes.

Esta procura pela especificidade do cinema, arpplas artes que o precederam, pode
ser justificada pela pressa que intelectuais tineamentender o novo fenbmeno. “Nunca
antes uma arte foi pesquisada tdo rapidamentenpaiegtuais que tentavam entendé-la ou,
com maior frequéncia, que tentavam coloca-la amdpamente em seu caminho”
(ANDREW, 2002: 21). Havia, ainda, uma preocupag@ocenceder ao cinemastatusde
arte.

Robert Stam, em seu livro “Introducdo a Teoria doe@a” (2003), dedica alguns
paragrafos a Lindsay, quando fala sobre as prisié@arias do cinema. Para Stam, mesmo
construindo uma teoria argumentada de forma evativasay antecipa varias correntes
posteriores da teoria do cinema. Para concluimnStponta: “é mais produtivo |é-lo em
termos das questdes propostas e das possibilidzleguradas” (2003: 45). E é nesta linha
que pretendemos apontar e atualizar a definicaneéena de intimidade. J. Dudley Andrews
(2002), no livro “As principais teorias do cinemama introducdo” (2002) também cita
Lindsay, classificando-o na “tradicdo formativa” @@ria do cinema. O tedrico afirma ser
Lindsay o primeiro norte-americano a publicar ueait do cinema, em seu ja citadithé
art of the moving pictufe Andrews ressalta, ainda, a utilizagdo de Lindday outras artes
para a formacao de sua teoria do cinema.

No Brasil, ndo ha traducéo para a obfae art of the moving pictutele Lindsay.
Mesmo em seu pais de origem, como aponta Wolfe3j19a poucos estudos sobre o que
Lindsay escreveu a respeito da sétima arte.



57

2.3. As artes nos tempos de Lindsay

Em relagdo as outras artes, o cinema é recentl® teigem no final do século XIX. A
sétima arte desenvolve-se na sociedade da cultoreersal, é parte da “segunda
industrializacdo”, ndo mas a Industrial, mas a sjuiréo, que se processa nas imagens e nos
sonhos, juntamente com a segunda colonizacdo, r#® morizontal (geogréfica) e sim
vertical — da alma humana (MORIN, 1969). Oriundssgecenario, 0 meio carrega em sua
natureza a dualidade de pertencer a industria alasirdicacdes, produzindo e distribuindo
informacfes em grande escala, e de ser uma fornexpmtessao artistica, representando o
mundo de maneira especifica, ligada, ao mesmo tempam universo simbdlico de
significagcbes e sensibilidades. Na sociedade cquginea, nem obras de arte nem midias
podem ser analisadas sem antes haver o entendimmehte o avanco das técnicas de

reproducdo, que transformam a propria concepcaotele

Com o século XX, as técnicas de reproducéo atimgiren tal nivel que estao agora
em condigBes ndo s6 de se aplicarem a todas as dbrarte do passado e de
modificarem profundamente seus modos de influérmmeno também de que elas
mesmas se imponham como formas originais de arteeSte ponto de vista, nada é
mais revelador do que a maneira pela qual duasatediferentes manifestacbes — a
reproducdo da obra de arte e a arte cinematografiatuaram sobre as formas
tradicionais de arte (BENJAMIN, 1990: 212).

Benjamin, no ensaio “A obra de arte na época derspeodutibilidade técnica”,
coloca que a obra de arte sempre foi reprodutidelnovidade é a capacidade de
multiplicidade, que se desenvolveu num ritmo caglamais acelerado. O que separa original
e copia é a presenca unica pertencente apenaseirptiCom a reproducédo, a “aura” da obra
de arte é afetada, perdendo sua funcao de ritoato@plicar as concepc¢des de autenticidade
e reproducdo ao negativo fotografico ou filmicom@dmaginar o cinema sem uma de suas
caracteristicas fundamentais, a distribuicdo? Cawmservar o valor de culto da arte
cinematografica se sua razéo de existir € a suas&gn? Para Benjamin, na verdade, o que
ocorre € a emancipacdo da obra de arte de suaofuitgal, “toda a funcdo da arte é
subvertida” (BENJAMIN, 1990: 217-8). Para o autarsétima arte é a forma representativa

do moderno. Muitos tedricos contemporaneos, polmlisam a idéia da perda da aura
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artistica, proposta por Benjamin, como principicit@ para a passagem de uma época
moderna para a pés-moderna (CONNOR, 1996: 142)a Pavid Harvey, os efeitos
propostos no ensaio de Benjamin “foram acentuaddliptas vezes pelos avancos da
reproducdo eletrénica e da capacidade de armareagens, retiradas de seus contextos reais
Nno espago e no tempo, para O USO e recuperacd@ntérstos numa base de massa’
(HARVEY, 2003: 312). O cinema transforma-se comgitalizacdo dos processos técnicos
envolvidos na feitura de um filme, ampliando assfimbdades de criacdo. Na verdade, a
grande transformac&o que se da com a era digisahos, no cinema, € que esse passa a
fazer, mais ainda, parte do cotidiano das pessoagproducao e no consumo.

Nos tempos de Lindsay, porém, o cinema ainda estavsua fase inicial. Era mudo,
fato que se modifica apenas no final da décad®@e, e em preto e branco, recebendo cores
apenas na década de 1930, com o prodesbaicolor Sobre o primeiro ponto, vale ressaltar
gue, apesar dos filmes terem nascidos essenci@mpotados nas imagens em movimento,
ele nunca foi completamente sem som. Na verdadi#nes eram acompanhados tanto pela
linguagem, nos intertitulos e nas articulagbesalabda fala, como pela muasica, com
apresentacdes ao vivo de pianos e orquestras (SZ803; 38).

No cinema americano das primeiras décadas de ti86tacava-se D. W. Griffith, que
sistematizou truques (ou técnicas) cinematograficaxistentes, sendo considerado um dos
pais da narrativa classica do meio. E o cineasty qwitas vezes, ilustra os conceitos
apontados por Lindsay, revelando uma admiracaoutr @elo diretor. Griffith instituiu a
utilizacdo declose-up conduzindo o olhar do espectador aos fatores riaptes da trama,
gue passa a incorporar elementos melodramaticosuooisentido moral. O norte-americano,
apesar de sua relevancia e destaque no fazer dowdfeco, apresenta narrativas
extremamente racistas. Comecou a dirigir filmes 908, ano em que as atividades
cinematograficas dos Estados Unidos tornam-se tindu®©s filmesO nascimento de uma
nacao (The birth of a natiop (1915), tido como base para a criagdo da industri
cinematografica de Hollywood,Iatoleracia (Intolerancg (1916) foram fundamentais para o
desenvolvimento da linguagem cinematografica. Hleegou a carreira em 1931 com
Abraham Lincoln

Na Primeira Guerra Mundial, a produgcéo de filmesceatra-se em Hollywood,
devido ao recesso do cinema europeu. Em 1912 nséiguradas &eystone Compang a
Famous Playersfutura Paramount A Fox Films Corporationé criada trés anos depois. A

década de 1920 consolida a industria cinematograficte-americana e os seus géneros. Com
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as grandes producdes realizadas em Hollywood susjar systemos astros e estrelas do
cinema.

A década de 1920 traz a tona também a escola isayigue tem como destaque
Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Vsevolod Pudowilasce a teoria da montagem,
desenvolvida por Eisenstein. A montagem é dial&iaeve produzir um significado, nao
representando simplesmente a realidade. Outranterde destaque é o Expressionismo
alemao, que, influenciado pela literatura e peldssaplasticas, trata a imagem como
expressao fisica de um universo psiquico. A reddéidgpresentada € subjetiva, interior. Este
altimo tem origem em 1919 com o filme de Robert Wéi® Gabinete do Dr. Caligari

O contexto geral das artes sofre profundas mudamgasriodo. Entre 1910 e 1915, é
possivel perceber importantes marcos nas divenmsas: diteratura (publicacdo de textos-
marco como “Dublinenses”, de Joyce), na arte (coatidde, Picasso, Duchamp, entre outros)
na masica (a chegada da musica atonal), na lincauigancamento da teoria estruturalista da
linguagem de Saussure) e na fisica (teoria davielatle de Einstein) (HARVEY, 2003: 36).

2.4. Trés géneros

E no livro “The art of the moving pictul& que Lindsay constréi sua teoria sobre os
géneros cinematograficos. A publicacdo € divididatees partes: Livro | — A situacdo do
cinema na América; Livro Il — O esboco da teoriaaimema na Ameérica, e Livro Il —
Especulacdes pessoais e reconsideraces nio agmatudriormente de forma dogmatica. E
na segunda parte que o autor define os trés gémerematogréficos, sistematizados da
seguinte maneira: Cinema de Acao, Cinema de Inédede Cinema de Esplendor. Este
altimo é subdividido em: Cinema de Esplendor Mag@mema de Esplendor das Multiddes,
Cinema de Esplendor Patriético e Cinema de Esplardligioso.

Apébs a descricdo geral de seus géneros, aindavno Ij 0 americano expde outras

possiveis distingdes entre os estilos cinematagrafilescritos por ele. Confira a seguir:

% A versdo analisada é a de 1922, revisada pelaipraptor, disponivel online.
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Tabela 03:Distincédo entre os géneros “acdo”, “intimidadéésplendor” de acordo

com Vachel Lindsay

Classificacao Intimidade
Azul

Esplendor

Cor Vermelho Amarelo

Gestos de
Gestos Gestos generalizados Gestos pessoais | encantamento ou
gestos das multidoes
. - Lirico £ .
Poesia Dramatico . : Epico
(ou imagista) P
: Pintura-em- Arquitetura-em-
Escultura-em-movimento . :
movimento movimento

Sobre o primeiro item, Lindsay afirma que filmesagé@o, intimidade e esplendor séo
as “cores” fundamentais do cinema, assim como Maonazul e amarelo as bases do arco-
iris. O filme de acdo pode ser chamado de “secémoelka”; o de intimidade, por ser mais
frio e quieto, € 0 azul; e o cinema de esplendoréarelo, por ser 0 matiz dos raios de sol.
Aumont e Marie (2003) destacam a auséncia da gaflésdrica sobre a cor no cinema, em
razdo das diferencas culturais em relacdo ao @ntentb sobre a cor. Ressaltam, porém, que
0 que existe com mais frequéncia € a analise oglacentre estilos pessoais e ou efeitos de
género com as cores — 0 que, neste ultimo casae sedinha do pensamento de Lindsay
(2003: 63-4).

O gesto, que “nada mais é que o ato consideradotabdade de seu desenrolar,
percebido enquanto tal, observado, captado” (GALARDd LOPES, 2007: 55), diferencia-
se também em cada género. Nos filmes de acdostsgio gerais e diferenciam-se apenas
pelos tipos de pessoas — a comparacao, por exedgi@estos estereotipados de um policial
ou de um padre em suas diferentes funcdes. Janemaide intimidade, as diferencas de
gestos sdo mais sutis, caracterizando o jeito delesecada personagem. O que deve ser
percebido, assim, € a maneira como dois policiaipadres se portam na mesa, atividade
comum aos dois, porém representadas de acordo pens@nalidade de cada um. O filme de
esplendor lida com gestos coletivos, realizadoguotaamente formando quase uma mesma
imagem (LINDSAY, 1922). Pode-se fazer, ainda, umaa@gia entre a importancia dada aos
gestos por Lindsay e o termo cunhado por Sergudtiskenstein -mise en gesfeque vai
além da gestualidade e que pretende encontrardie@mica do corpo do ator (FRANCOIS,

2002: 239). A construcdo do gesto “recobre umameosicdo mental das atitudes das partes



61

do corpo” (AUMONT e MARIE, 2003: 59). @nise en gesté, assim, um dos elementos
caracterizadores dos géneros definidos por Lindsay.

Como exposto ndabela 03 em relacdo a poesia, o filme de acdo correspande
dramético, o de intimidade ao lirico ou imagistay €e esplendor ao épico. A triparticdo
lirico-épico-dramatico € considerada, muitas veadsrma fundamental ou mesmo natural de
caracterizar a literatura. Destaca-se, porém, @ssjm como em relacdo ao género
cinematografico, exposto anteriormente, o literéaimmbém deve ser construido e reconstruido
a cada periodo histérico. Nao € unico e imutav@s géneros formam, no interior de cada
periodo, um sistema; eles ndo podem definir-se @ s&8 em suas relagcbes mutuas”
(TODOROV e DUCROT, 1977: 152). Anatol Rosenfelde aquasceu na Alemanha, em 1912,
mas devido a perseguicdo nazista foge para o Bsasitlo reconhecido como um dos nossos
mais solidos intelectuais, em seu “O Teatro Epidafcado pela primeira vez em 1965,
afirma que o estudo dos géneros deve focar-se manéocia de uma das caracteristicas
estruturais de cada estilo. Os géneros literardms sdio “puros”, nem devem ser. “A pureza
em matéria de literatura ndo € necessariamente vahoa positivo. Ademais, ndo existe
pureza de géneros em sentido absoluto” (ROSENFEQDQ: 16).

Para Rosenfeld, a teoria dos géneros literario® pad entendida a partir de duas
acepcoes: a “substantiva” e a “adjetiva’. A priraerelaciona cada género com 0 seu
“substantivo” — o género lirico & Lirica, o épicdEpica e o dramético & Draméatica. Dessa

forma,

Pertencera a Lirica todo poema de extensdo meaanedida em que nele nédo se
cristalizarem personagens nitidos e em que, agar@ntuma voz central — quase
sempre um “Eu” — nele exprimir seu proprio estadoatina. Fara parte da Epica
toda obra — poema ou ndo — de extensdo maior, emununarrador apresentar
personagens envolvidos em situacdes e eventoenPeré a Dramatica toda obra
dialogada em que atuarem o0s proprios personagems sggem, em geral,
apresentados por um narrador (ROSENFELD, 2010: 17).

A segunda acepcdo, a “adjetiva”, esta relacionada“@acos estilisticos” de uma
obra. Esta nocdo, que amplia o entendimento dmi{&pico-dramatico, podendo usa-la em
situacOes extraliterarias, € a que cabe em nossguipa, jA que buscamos ess@g0s
estilisticosno cinema, em especial tracos liricos no cinematdridade.

A significagdo do vocébulo Lirica, do grebywikds, estd associada a sua etimologia,
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designando uma cancéo entoada ao som da lEamo a modalidade de poesia cantada, a
lirica € entendida desde o século VIl a.C até aaBmmnca, quando cai em desuso, e passa a
ter como objetivo ndo ser cantada, mas ser lidanQu a Lirica ingressa na modernidade, a
partir do século XVIII, passa a ser entendida “coonmais puro e sublime fenbmeno da
poesia” (MOISES, 2004: 261). O lirico € o mais stilsp dos trés géneros (ROSENFELD,
2010), o que vai ao encontro do que pretendemosidebmo o cinema de intimidade. A
poesia lirica é a poesia do “eu”, da confissaegmdacao.

O género épico, com suas paisagens, cidades, pgest) € mais objetivo que o
lirico. Enquanto o lirico énonoldgicoe expressivo, 0 épico deseja a comunicagdo. Ha as
figuras do narrador (sujeito) e do mundo narradijefo), diferente do lirico, no qual ndo ha
oposicao entre sujeito-objeto, j& que o mundo ¢etiuado. “O sujeito como que abarca o
mundo, a alma cantante ocupa, por assim dizer,dadonpo” (ROSENFELD, 2010: 27).

A Dramdtica é, de certa forma, o estilo opostoricd,ija que a primeira € exatamente
a supremacia do objeto; o sujeito desaparece. tfaag mundo que se apresenta como se
estivesse autbnomo, absoluto (ndo relativizado sswjgito), emancipado do narrador e da
interferéncia de qualquer sujeito, quer épico, glieco” (ROSENFELD, 2010: 27).
Rosenfeld diverge de Hegel quanto a concepcdo denddica. Para Hegel, o género
dramético é aquele que relune a objetividade da éipop a subjetividade da lirica,
considerando a dramatica como género superioica kBra épica, unindo-as e superando-as.
A classificacdo de Rosenfeld ndo reconhece nenhsuparioridade entre os géneros e
considera as especificidades de cada estilo -i@l.dom a expressao do “eu lirico”, a épica,
com o narrador que media 0 sujeito e o objetodmética, que tem sua forca no fato de que
0s acontecimentos apresentam-se por si so.

Lindsay ainda relaciona o cinema de intimidadanadé@s tracos estilisticos da Lirica,
ao movimento poético imagista. O imagismo, fundado Ezra Pound, desenvolveu-se
principalmente nos Estados Unidos e na Inglatemmae 1912 e 1917, logo, contemporaneo a
escrita e ao lancamento déhe art of the moving pictuteO imagismo defende o uso da
palavra coloquial, porém, exata; a utilizacdo deosaitmos na poesia, com 0 uso do verso
livre; valorizacdo da vida moderna, apesar dadéde dos temas tratados; a apresentacao de
uma imagem (como em uma pintura) na poesia, ou, $ggar o particular e néao
generalidades; e, ainda, fazer uma poesia condentmecisa e clara (MOISES, 2004).

Entendendo o imagismo, assim, como o lirico, airpdet tracos estilisticos que podem ser

% “Lira: instrumento de cordas dedilhaveis ou tosactam plectro, de larga difus&o na Antiguidade”
(HOUAISS, 2002).
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identificados no cinema de intimidade, destacaraggesquisa, a questao desse olhar imagista
ao particular, com um tratamento coloquial ao ¢peedl contemporaneo.

A Ultima classificacdo — construida a partir deagéb com as artes anteriores ao
cinema — é desenvolvida com mais profundidade pator ainda no Livro . Lindsay,
mesmo sendo poeta, escolhe confrontar seus géomm@mmatograficos as artes espaciais
(escultura, pintura e arquitetura) ao invés daspteais (poesia, musica e danca). Para o
poeta, 0 género acao identifica-se com a esculbsréimes de esplendor com a arquitetura; o
cinema de intimidade com a pintura. Apesar de aerstna relacdo com as artes espaciais,
Lindsay, ao falar do cinema de intimidade, constagida, uma analogia dos filmes com a
musica. O cinema nos anos 1910 e comeco dos a@sal®da era mudo, Lindsay coloca,
assim, os filmes como “espaco ritmado sem somseid® de tempo ritmado sem som”
(LINDSAY, 1922). O cinema deveria, entéo, criar ufrralsica” por meio da relacdo entre
tempo-e-espaco nos filmes. Os gestos e a compodagi@enas € que criaria esta muasica

inaudita.

2.4.1. Cinema de acao

Tabela 04:Caracteristicas dos filmes de agéo

Filmes de Acéao

Género mais simples e mais visto (entretenimectmneercial)
Cenas de velocidade e perseguicao

Ambientacao externa

Personagens estaticas ou rasas

A linguagem de Lindsay é pessoal, entrando em tmulisgeto com o leitor, e, por
vezes, poeética, utilizando-se de metéforas pdustidcdo das caracteristicas fundamentais de

% Como, para esta pesquisa, é o cinema de intimio@@eero mais relevante, quando este for des®ito
ainda explicitada a relacdo com a definicdo de d4agdie “pintura-em-movimento”.

%7 Estes ndo séo termos usados por Lindsay. O qumpadirma é que os personagens sdo “tipd3&dple are
but types, swiftly moved chessmghINDSAY, 1922).
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cada género. A construcao de seus géneros sendd, abom a apresentacdo de exemplos de
filmes, cineastas e atores da época. Ao iniciapitalo que trata do cinema de acdo, o autor
escreve: “vamos imaginar, caro leitor, que sdo Badala noite quando vocé se senta
confortavelmente em seu quarto para ler com ateagfo capitulo. Eu quero falar sobre o
cinema de ac&o, o mais simples e o tipo geralnmeate visto®® (LINDSAY, 1922). O autor
afirma que nos cinemas mais populares, € provaeeindrar apenas este estilo em exibicéo, o
gue pode indicar uma leitura mercadologica do géaeematografico, ainda nos anos 1920,
ja que, como apontado acima, este € o tipo de fihais assistido. O cinema de acdo prima
pela velocidade, pelo movimento. O espac¢o narraigaexterno, com destaque para as cenas
de perseguicéo.

A divisdo dos géneros cinematograficos construimaljndsay, mesmo tendo sido
realizada nos primordios da teoria do cinema, gviprpossibilidades de hibridizacdo de
estilos. O autor fala sobre filmes que unem ac&oneance. Este estilo de filme ocorre
quando “cada obstaculo gera uma acdo draméaticadidpiitas por garotas, “bonitas como
quadros de uma galeria”, corridas, perseguicdes a&cdes devem ser ligadas com graca e
apresentar belas cenas.

Um ponto negativo dos filmes de acéo € que, paatar, 0 género ndo transmite, de
fato, os mais importantes sentimentos dos seresmsncomo o desejo, 0 amor ou o odio.
Os personagens sdo “tipos”, papéis que permanecalterados durante a historia — em
contraposicao aos personagens dinamicos. A coastdgsses personagens também pode ser
qualificada como “rasas” ou “planas” em oposicadespessas”. “O critério para julgar se
uma personagem € ‘espessa’ reside em sua aptid@o npa surpreender de maneira
convincente. Caso jamais nos surpreenda, ela éaplgTODOROV e DUCROT, 1977:
217).

Para Lindsay, as personagens dos filmes de acadesjertam, assim, verdadeiras
emocdes nos espectadores. Por que, entdo, comandéidormente, € um dos géneros mais
vistos? A explicacdo € a seguinte: “simplesmentgymas cenas desses filmes satisfazem a
mania por velocidade, incipiente ou gritante, edosoos americano$”(LINDSAY, 1922).

E facil perceber a atualidade de alguns apontarsetiensaista norte-americano. Os

filmes de acdo continuam sendo produzidos em ksgala, em Hollywood ou em producdes

3 A partir deste ponto, contando que neste cap#etd analisada principalmente a obra de Lindsafalas
diretas do autor correspondem a seguinte referéniblmgrafica, traduzidas pela autora: LINDSAY, oel.
The art of the moving picture Project Gutember E-Book. [Online]. Disponivel em:
http://www.gutenberg.org/files/13029/13029-h/130RBtm#Page 58Acesso em 15 de dezembro de 2009.

%9 “Simply because such spectacles gratify the indimierampant speed-mania in every Ameritan
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independentes, mesmo que abarque a hibridizac&ériggrpos-moderna. A “mania por
velocidade” continua; na verdade, intensifica-san @s possibilidades visuais alcancadas
com a computacado grafica e o cinema digital e 3&te ultimo considerado, por alguns, a
salvacao da grande industria cinematografica, jpatmente apds o sucesso de publico do
filme Avatar (2010), de James Cameron, que ndo recebeu o pinmelhor filme no
Oscaf®, mas alcancou, até entdo, a maior bilheteria stéria do cinema norte-americano. E
interessante relacionar o atual cinema 3D com oc#racteristica dos filmes de acéo
apontada por Lindsay, a sua definicdo como eseddor-movimento. A escultura € uma arte
espacial, que se caracteriza pela tridimensioraggidapelo trabalho com diferentes materiais.
Talvez Lindsay ja relacionasse filmes de acdo cmwa eplasticidade e aspiracdo a

tridimensionalidade.

2.4.2. Cinema de Esplendor

Tabela 04: Caracteristicas dos subgéneros dos filmes denekple

Cenas externas
Conto de fadas
Personificacao de objetos

Cenas externas
Cenas que representam um “mar de gente”

Cenas com extensos campos
Presenca de exércitos
Bandeiras representando um determinado momentiribest

Cenas em catedrais
Rituais de nascimento e morte
Sentimento de devocéo

90 Oscar 2010 de Melhor Filme e de Melhor Diregitarh para o “filme de guerraGuerra ao Terro(The
Hurt Locke), de Kathryn Bigelow
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O cinema de esplendor é o responsavel por revelaossibilidade de a arte
cinematogréafica captar os mais variados tipos dasexternas. Para Lindsay, em sua relacdo
entre cinema e as outras artes, o género de espléradarquitetura-em-movimento. E vélido
relacionar o entendimento de Lindsay para o géoemoa compreensdo de Walter Benjamin
(2000) sobre a arquitetura. Para o filésofo, dift¥edas outras artes, que nascem e
desaparecem na histéria, “a arquitetura jamais ex®h paralisacdes” (BENJAMIN, 2000:
251), isso acontece por causa da necessidade mar@ague tem o homem de habitar. A
fruicdo da arquitetura dar-se-a de duas maneiela: yiilizacdo e pela contemplacdo. “Em
outras palavras mais precisas, a fruicdo podeasieéot visual” {dem 251). A via visual,
porém, nem sempre consegue resolver os problemésidao do homem, tendo este que
recorrer a tatil. Mesmo o cinema sendo essencidémasual, o género cinema de esplendor
poderia apontar a uma fruicao tatil.

Este género é subdividido em quatro categoriaser@nde Esplendor Magico, das
Multiddes, Patridtico e Religioso. Em todas as sudxlivisdes, o cinema de esplendor pode
apresentar lugarejos isolados, lagoas, catedraiesfas, nuvens carregadas, montanhas,
multiddes, exércitos. O que une esses quatro tipddmes de esplendor € a maneira como a
camera capta essas imagens que, para Lindsaygaame poder magico, um encantamento.
As grandes lendas e histérias dos homens podenagadas pelo cinema de esplendor.

Pode-se fazer uma relacdo entre o poder de encamtargerado pelo cinema de
esplendor ao conceito de sublime, tratado na lastfa estética. Sublime é o inefavel, o
indescritivel, o inominavel e, mais ainda, pararaté desatino, do horror, uma experiéncia
de encantamento e fascinio diante de uma paisag®a,pessoa ou uma obra de arte. O
cinema de esplendor aproximar-se-ia do sublime,sadime grandioso, relacionado a
infinitude, & magnificéncia. E como afirma Cabgdrsonagem do film8eparacte$2003),
interpretado pelo também diretor Domingos Olivelfaquitetura € o maximo. Arquitetura é
a Catedral de Barcelona, &mpire State Buildingé o Maracana. Tudo coisa grande. Como
se 0 homem tivesse dizendo daqui de baixo: ‘Déusqui, sou pequenininho, mas t6 aqui’™.

Mas, ha também, outra tradicdo na estética queiassasublime com o extremamente

pequeno.

A medida que cada vez mais grandioso, 0 monumpatid ser associado a arte dos
vencedores, de impérios autoritarios, da arte t@zdo Realismo Socialista aos
épicos hollywoodianos, é justamente no cotidiamm,detalhe, no incidente, no
menor, que residird o espaco da resisténcia, deedifa (LOPES, 2007: 40)
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O conceito de “sublime no banal”, trabalhado popéo (2007), pode relacionar-se,
por sua vez, com outro género de Lindsay — o cinggnatimidade. Com a aproximagao do
cinema de intimidade da historia pessoal de cadsopagem, ele pode revelar o sublime no

banal.
Filmes de Esplendor Magico

A primeira subdivisdo do cinema de esplendor € gienaou de “conto de fadas”.
Lindsay aponta que neste subgénero pode haversanifesacdo de objetos, tornando-os
personagens. E por esta razdo que, para Lindsayestes do esplendor magico sdo o do
encantamento — como o balancar de uma varinhargusfdrma o principe em aguia. Para o
escritor, o melhor representante deste génetinderella (1912), de Colin Campbell, com
Mabel Taliaferro. Este filme teria o espirito mallaso dos filmes de magico esplendor,
mais do que &iderellade 1914, dirigido por James Kirkwood, com MarykiRicd.

Filmes de Esplendor das Multiddes

A segunda subcategoria é o cinema de “esplendomadtiddes”. Vachel Lindsay
afirma que a camara de cinema é eficiente em mnpsina visdes panoramicas, multidées.
Nas palavras do autor: “é poderosa em transmjiiigdo das massds’(LINDSAY, 1922).
Para o tedrico, alguns cineastas tém o poder deseqar na tela um mar de pessoas,
literalmente e ndo apenas metaforicamente; Griffthm dos cineastas que Lindsay destaca.
Séo cenas de dancarinos rodopiando nos saldefsageriencos nas varandas, movimentos
de chapéus nos encontros politicos, grevistas raptatos e apaixonados, e pessoas
conversando e pechinchando nos mercados.

Como exemplos de filmes das multiddes, Lindsay &pbhne Italian(1915), dirigido
por Reginald Barker, produzido por Thomas H. Ines@&ito por G. Gardner Sullivan e Ince;
e dois filmes de D. W. GriffithThe Battle(1911) eO nascimento de uma nacébhe birth of
a natior) (1915). O filme de Griffith gera polémicas atéjeh@or ter um conteudo
explicitamente racista, colocando a organizacaaegagionistaku Klux Klan como a
responséavel pela restauracdo do sul dos EstaddsdJapds a derrota na Guerra Civil.

“L it is powerful in conveying the passions of maséeseri
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The Battle (1911), de D. W. Griffth

As cenas do film@he Battle(1911), de Griffth, ilustram o conceito de “marginte”
definido por Lindsay. Nas duas primeiras cenasgspingardas dos soldados aparecem em
diagonal na cena, como uma onda que se quebrai@a No terceiro quadro, Sdo 0s acenos

com chapéus e lencos que configuram esse mar @sueéna.

Filmes de Esplendor Patridtico

E facil imaginar porque um filme com uma narratpariotica pode pertencer ao
género “esplendor”: € preciso extensos campos rpakeer exércitos. As bandeiras, quando
mostradas nestes filmes, podem representar mais careor por uma terra, mas toda a
histéria de um pais. Os exércitos sdo apresentmus arvores enraizadas nas montanhas
gue constroem suas trincheiras de defesa e atatiNBIAY, 1922).

Lindsay comenta dois filmes italiano&ntony and Cleopatrg1913), de Enrico
Guazzoni, eCabiria (1914), de Giovanni Pastrone. O tedrico faz umapayatao entre os
italianos e os americanos. Os primeiros, segundautor, ndo alcangam alguns niveis
cinematograficos dos americanos, para isto prégmados seus primeiros-planos, atores
principais e roteiros. Para Lindsay, na época em @gcreve, porém, oS americanos nao
tinham alcancado o primor dos italianos na reptegéo de paisagens. Lindsay faz ainda um
longo comentario sobre o filmkidith of Bethulig1914), dirigido e produzido por Griffith, o
que revela, mais uma vez, o interesse do tedrilcogi@easta americano.

A influéncia poética, sempre presente na escrithimigsay, é expressamente exposta
quando o autor afirma que o cinema precisa de iosné@mo os de Walt Whitman. O tedrico
acredita, inclusive, que o cinema pode ir além,eptichzer o lado mais nobre da ideia de
igualdade” (LINDSAY, 1922).
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Lindsay termina o capitulo sobre o esplendor patadestacando que os trés ultimos
subgéneros do cinema de esplendor — das multigdésotico e religioso — tendem a se

encontrar, embora cheguem nesta interseccao panluasdiferentes.

Filmes de Esplendor Religioso

A Ultima subdivisdo do cinema de esplendor € @iadd que, para Lindsay, tem um
grande potencial cinematografico ainda ndo exptoreaimpletamente. Esta subdivisdo se
aproxima bastante do género esplendor das multiddestilo revela o sentimento religioso
na exposicao de grandes catedrais. A visdo de ayndsloga com a ideia de Lopes (2008)
gque pensa a igreja como “paisagem de fé”, ndo sagamente de uma determinada religido,
mas um espaco de crenca, “possibilidade de rei@eemgais do que como instituicdo, espaco
de poder” (2008: 01).

Além da apresentacdo de catedrais, o cinema denespl religioso € capaz de
representar nascimento e morte de forma rituadistiferente de como seria apresentado em
um filme de intimidade, por exemplo. O primeironpai pela grandiosidade, pelo sublime
presente nos ritos. O segundo, um cinema quegigilo cotidiano, entende-se que aposte na
beleza da intimidade, do sublime no banal.

O tedrico elogia o film&he Battle Hymm of the Repub(it911), dirigido por Larry
Trimble. E interessante que Lindsay afirma que #iste poderia ser classificado como um
filme patriotico, ja que a acdo se da em decoreédaiGuerra Civil americana. Para Lindsay,
porém, a devocao apresentada no filme transforeraam filme de esplendor religioso. A
devocéo seria, assim, a metafora do cinema denelsplecligioso.
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2.4.3. Cinema de Intimidade

Tabela 05:Caracteristicas dos filmes de intimidade

Cinema de intimidade

Filme de arte

Cenas internas

Conteudo: humores e idiossincrasias dos seres lngman
Proximidade com personagens: planos medmese-ups

Relacéao privilegiada com espectador

Género relacionado com a cor azul

Representado por “gestos pessoais”

Em relacdo a poesia, associa-se ao lirico ou i@agis

Em relacdo as artes espaciais, liga-se a pinturau(p-em-movimento)

O género definido emThe art of the moving pictutegue mais nos interessa neste
trabalho é o “cinema de intimidade”. Ao falar dang#b, o tedrico defende o cinema como
arte e ndo um mero produto comercial. Lindsay canaio cinema de intimidade um género
inserido no filme de arte. O poeta inicia a definigobre 0 género com a comparacao entre o
que é fundamental ao filme de acédo e ao de intoeidambos definidos, primordialmente,

por seus espacos de cena.

Assim como o filme de agdo tem a sua base cinem#dicg ou sua metafora
fundamental na longa perseguicdo pela estradanemna de intimidade tem como
base o fato de que qualquer cena de interior tersqutrabalhada em um pequeno
espago de acdo e no aconchego que é gerado poreesta quatro paredes
(LINDSAY, 1922).

Seguindo as caracteristicas do cinema de intimjgsdta o autor, este € um meio para
se estudar os humores dos seres humanos. Os fimastimidade podem revelar as
idiossincrasias humanas. “Ele narra nossos pequemioifitos, mais que nossas grandes
batalhas*’. Em relacéo & poesia, para Lindsay, o cinematiteidtade associa-se ao género

Lirico. O poema lirico apresenta uma voz central sgnte e evidencia um estado de alma e o

24|t is apt to chronicle our petty little skirmisheather than our feuds
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traduz por meio de um discurso mais ou menos rmtmiGrata-se essencialmente da
expressdo de emocgdes e disposi¢des psiquicassmeras também de concepcdes, reflexdes
e visbes enquanto intensamente vividas e experadasit (ROSENFELD, 2010: 22). Ao
entender essas caracteristicas do género liricao cestilo € direta a associacdo com a
descricao feita por Lindsay do cinema de intimidddemanifestacéo lirica é a simples auto-
expressdo da disposicdo intima” (MOISES, 2004: .264)do movimento imagista, no que
concerne ao cinema de intimidade, voltamos aoeqaca 0 que € particular, em oposicao a
valorizacdo de generalidades.

O cinema de intimidade define-se pela forma comten®gs sao tratados, primando
pelos espacos internos e pela proximidade dada estespectadores e os dramas individuais
dos personagens. A partir dessa aproximacao cqmerssnagens, a audiéncia torna-se, para
o tedrico, privilegiada. Apesar de Lindsay naoizdil os termos técnicos do cinema, talvez
por serem ainda bastante incipientes no periogoséivel entender que a proximidade dos
personagens apontada pelo poeta, além de ocorreevmar os seus dramas mais intimos, é
dada pela utilizacdo de planos médioslase-ups que trazem 0s personagens fisicamente
para perto do espectador, com a exposicdo de dstglie podem revelar suas emocoes. E
valido ressaltar a importancia dada ao enquadranmamiclose-uppor Jean Epstein, que o
considera a “alma do cinema”. “A queima-roupa. Réipamente, um rosto surge na tela, e o
drama, agora frente a frente, parece se dirigir i rpessoalmente, assumindo uma
extraordinaria intensidade. Estou hipnotizado” (EBIBI apudSTAM, 2003: 52). A respeito
da definicdo do género de cinema de intimidadata pl@ sua estética, pode ser relacionada a
ressalva feita por Stam (2003) de que a forma derelevada em consideragcdo na
estruturacdo de um estilo cinematografico e ndoagpe seu conteudo.

Ha também, no género, possibilidades de hibridzaggin outros estilos, como a
comédia e o drama. Para Lindsay, o0 melhor comedidmientdo é Sidney Drew. Do lado do
“drama intimo”, ele destaca o filntenoch Arden(1915), de Christy Cabanne, com base no
poema homonimo de Tennyson. Ele afirma ainda queraes Mary Pickford e Marguerite
Clark teriam um humor préprio para o cinema damitade. Sobre a ultima, ele afirma que a
atriz seria “adequadaciose-upsem cenas interna®” voltando & questdo da estética de cada
filme — a do cinema de intimidade revela-se corpraxamacao dos personagens, por meio de
close-ups

Lindsay afirma, ainda, que € dificil encontrar ummé que seja puramente

43 “adapted to close-up interiors
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classificado com o género intimidade, mas que &ipelsentender o estilo a partir certas
cenas de alguns filmes. Hc é ainda mais dificil encaixar um filme em um génénico e
puro, mas € exatamente nesta perspectiva da defide Lindsa- de cenas que revelam
dramas e humores dos individu— que se procura o cinema de intimidade brasi

contemporaneo.

Pintura-em-movimento

Apesar de dedicar um capitulo inteiro a “pin-em-movimento” em seu livro, &
explicacbes de Lindsay a respeito da ligagdo emtomnceito e o cinema de intimida
deixam duvidas, mas possiveextrair alguns pontos interessantes. say descreve diversos
pintores e quadros, relacicndo-0s ao tipo de composicéo e iluminacdo que devegaiso
cinema de intimidade. As situacbes no género idtwhe seriam mais bem aproveita
aproximandcse da pintura. Ao citar o quadrThe Troussedd* (O enxoval da noi\), do
artista norte-american@€harles W. Hawthorr (1872-1930) por exemplo, afirma: “Um
iluminacdo como essa, em rostos tao inocenteméoqaentes, € a luz que deve iluminal
faces das atrizes de cinema que realmente desdcangcar a grandeza no cinema
intimidade” (LINDSAY, 1922)

Em relacéo a pinturdThe Trousseau”, d Charles W. Hathorne, Lindsay afirma“o quadro é uma
homenagem as qualidades de muitas damas descoafe(itNDSAY, 1922

4 The Trousseaude Charles W. Hawthorne, 1910, Metrdtan Museum of Art, Oleo sobre tela, 101,6 ci
101,6
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E possivel também avaliar algumas questdes apentzataLindsay em relagéo a
evolucao do cinema e de assuntos afins, tdo dity@inda na época em que o poeta escreve
sua obra sobre a sétima arte. Lindsay cita, panpke o inicio — apenas nas melhores salas
de cinemas — da utilizacdo de fotos ampliadas dosed para chamar a atencdo dos
espectadores: é o nascimento da utilizacdo doszearpara divulgacdo dos filmes. O teorico
acredita que é um ponto inicial de uma utilizaglmercial de uma arte de galeria, mas critica
como esse processo tem sido feito. Ele afirma cueotbs deveriam ser mais bem
trabalhadas, com a escolha das mais belas cenafilmes. A partir do relevo dado por
Lindsay aos cartazes dos filmes de entdo é vakmsgr sobre essas obras de arte/pecas de
divulgacéo do cinema de intimidade hoje.
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Os cartazes dos filmeSeparacdese Nome propriosdo desenvolvidos a partir de
fotografias trabalhadas das personagens, sem gune secessariamente cenas das producoes
cinematograficas. Na peca de divulgacadsdparacdepodemos perceber trés imagens que
vao alternando os humores dos protagonistas —ideeipat a terceira, mesmo ainda estando
separados, o casal vira gradualmente o corpo @ay am para o outro, 0 que possibilita a
leitura que, mesmo com o titulo dado ao filme, texthance de reconciliagdes.

N&o por acase Cao sem donatilizam-se de cenas diretas dos filmes. Com éaec
de Nome proéprig todos os outros colocam em destaque um homemaemuther — o casal
protagonista de cada producdo, mesmo tendo ouBEBi&iIs e personagens sendo também
abordados. EnN&o por acasppor exemplo, a histéria do encontro de pai eafithEnio
(Leonardo Medeiros) e Bia (Rita Batata) — tem amaeselevancia que o relacionamento
entre Lucia (Leticia Sabatella) e Pedro (Rodrigat&a). No cartaz, porém, percebe-se o
destaque dado aos atores que interpretam o redgcento amoroso — mesmo que o ator
Leonardo Medeiros, que interpreta Enio, aparecdodéamao fundo da peca de divulgacao.
Além do fato de ser o “casal romantico” o destadoecartaz é dado a dois atores que sao
conhecidos do grande publico — Sabatella e Santanm, passagens pela teledramaturgia
brasileira. O cartaz d€ao sem donoque é construido a partir de imagens de cenas dos
filmes, apresenta “em primeiro plano de Ciro [J#indrade] e Marcela [Taina Miller] nus,
abracados e préoximos de um beijo. Consideramosgargor queCdo sem dondransita nas
seguintes tematicas: relacées humanas, amorosaai@s juventude contemporanea, vazio
existencial” (ROCHAet al, 2010: 10).

J4 emNome proéprioa Unica figura presente, e posta no centro dorquada atriz
Leandra Leal, que vive a personagem Camila. Totastaria deste filme volta-se para as
questdes internas de Camila, a sua forma de enzamamndo, seus escritos e seus amores —
nao importando quem ou quantos sejam, 0 que psstiisua presenca solitaria na peca de
divulgacao. Destaca-se ainda a construgéo de wnaaejue abarca todo o cartaz a partir de
palavras, afinal, o maior desejo de Camila, o queose, é a escrita. A textura construida
esconde o corpo nu de Camila — uma imagem que eeanetposicao que Camila faz de seus
relacionamentos, de sua figura como mulher, em estrgos. Para Camila, as suas acdes sao
apenas palavras em potencial.

Em Apenas o fimalém da fotografia dos personagens, apresentaasgesenho dos
protagonistas, em cores fortes, com uma estétieaaquete as historias em quadrinhos, que,

por sua vez, tem relagdo com o universo abordadibnmer cultura jovem e pop. E fato que o
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filme Apenas o findesenvolve o que o termo pop, desenvolvido BefaArtde Lichtenstein
e Warhol, principalmente, apresenta em sua origémencionalmente provocativo,
misturando ‘alta’ arte com a cultura ‘popular” (EBRD e SEDGWICK, 2003: 247). Rop
Art, um dos marcos do inicio da arte pés-modernaalttrabcom simbolos e linguagens de
anuncios, histérias em quadrinhos, rétulos, fotstrelas de cinema. A vida cotidiana torna-
se inspiracao da antiarte pés-moderna. No fiim#dtheus Souza, a quebra de fronteiras e
hierarquias entre o que é considerado alta cu#ttaacultura das midias € significante, como
veremos em sua analis€4qpitulo 03). Apresentamos, ainda, por ultimo, outras opcdes
divulgadas de cartazes para o fillspenas o fiminclusive para mostrar a versatilidade da
divulgacao desta obra cinematogréfica.

Apos revisitar a cinematografia brasileira a luzirtarioridade e de trazer a tona as
principais caracteristicas apontadas por Lindsay psiseus trés géneros, podemos partir para

a atualizacao e ilustragdo do nosso cinema deiddae.



76

3. OLHAR DE PERTO A INTIMIDADE

3.1. Atualizacdes do Cinema de Intimidade no Brasil

Cotidiano e intimidade correlacionam-se. O priméro que é tido como o0 comum, a
repeticdo, o dia a dia, o banal. O segundo é de dnico, evidenciado quando se baixa a
guarda, na casa, no abrigo, na companhia de altaréitiar. Na presente pesquisa, parte-se
do entendimento do cotidiano como categoria deisméfénero) para compreender que o
conceito de intimidade — também delimitado comicestesta contido no primeiro.

Para Margaret Cohen (2004), o género cotidiano @ gategoria que nasce da
experiéncia do dia a dia com minimas pretensOésicest transcendentes, embora a autora
aponte que a relacdo entre cinema e cotidianodtsentanto mais complexa quanto maiores
forem suas ambicdes estéticas” (2004: 260). PaterGagénero designa um conjunto de
codigos representacionais compartilhados por umuntm de textos. Na definicdo do
cotidiano como categoria de analise, destaca-sédllide Certeau (2009), que delimita o

campo das praticas comuns, a cultura ordinaria.

Introduzi-las [as praticas comuns] com as expe@d@ncparticulares, as
frequentagBes, as solidariedades e as lutas qumipagn o espaco onde essas
narragfes vao abrindo um caminho, significara delmum campo. (...) Para ler e
escrever a cultura ordinaria, € mister reaprenderag6es comuns e fazer da anélise
uma variante do seu objeto (CERTEAU, 2009: 35).

A nocado de intimidade, que esta relacionada arsentos de amor e amizade, ao
contato sexual e & vida privada, é experienciadeotidiano. E na intimidade que o sentido
do cotidiano é manifestado. “Nosso cotidiano vieenpre em busca do sentido. Mas o
sentido ndo € originario, ndo provém da exterioilddade nossos seres. Emerge da
participacdo, da fraternizacéo, do amor” (MORINQ&010).

A pesquisa sobre o cotidiano no cinema brasiledra ganhando destaque nos ultimos
anos. Ressaltam-se Lopes (2007), com o desenvaitom#o conceito de “poética do
cotidiano”, e Fischer (2009), com o olhar sobreoaspbilidade plural de abordar o cotidiano
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no cinema nacional — em espacos da familia, daedsarua. O cinema de intimidade parte
da “poética do cotidiano no plural” para aprofunsiem olhar no intimo das personagens e das
historias narradas.

O género intimidade, além de fazer parte pla@ticas comungpara usar o termo de
Certeau), problematiza as quest@®amas Para que a nogdo do género intimidade ndo se
feche em uma tautologia, trazemos aqui a caraatgrizdo poeta e tedrico de cinema Vachel
Lindsay, buscando possiveis atualizacdes parailo estematografico proposto. Destaca-se
que, para o autor, o cinema de intimidade colocajeestdo as idiossincrasias e os humores
humanos, ou seja, as peculiaridades comportamealdaigpessoas e seu estado emocional.
Acredita-se que o cinema de intimidade ndo apexp8eeessas questdes, mas as formula,
critica, avalia. O género do cotidiano (e da intiade) é potencializado no cinema, como
afirma Fischer: “em se tratando das artes visuda como o cinema para dar poténcia e
visibilidade ao cotidiano” (2009: 12). Além disseale colocar em relevo que pensar o
cotidiano e a intimidade hoje, em uma sociedadersanga exploséo informacional e
imagética, € uma opcéo ética (LOPES, 2007).

Como se encontra a intimidade hoje? Para Anthorgydé€sis, em seu livro “A
transformacao da intimidade”, o campo @aperiéncias sociais do cotidiannem sofrendo
mudancas. A nossa&xisténcia interpessoaéstd sendo transfigurada. O sexo aparece
continuamente no dominio publico e fala a “linguagéa revolucdo” (GIDDENS, 1993).
Para o socidlogo, a transformacdo da intimidadegemsgarada como uma “negociacao
transacional de vinculos pessoais” — e ndo como exigéncia de relacdo emocional
constante, que pode gerar opressao —, implica em total democratizagdo do dominio
interpessoal. “As mudancas que atualmente afetarsexualidade s&o, na verdade,
revolucionarias e muito profundas” (GIDDENS, 1993). Giddens, na introducédo do seu
livro, afirma que comecou a escrever sobre sex®, deparou-se escrevendo quase outro
tanto sobre o amor e sobre os géneros masculimonmiho. Luiz Fernando Dias Duarte
(1999) corrobora com esse entendimento ampliadeeatalar de sexo e sexualidade. “A
proposta € a de que o sentido e o papel da seadalientre nés devem ser compreendidos
num universo maior de significacdo, que ha muitopte se desenrola no interior de nossa
cultura” (1999: 23).

A respeito da intimidade entendida como opress@&hard Sennett (1988) apresenta
um outro lado da poética da intimidade. Para oeramiericano, com o declinio das

publica e elevacdo da crenca de que as “significacfeais@®ao geradas pelos sentimentos
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de seres humanos individuais” (SENNETT, 1988: 4&&mufla-se o ambito do poder e das
aglomeracGes em que vivemos. Estamos inseridogltugaecda “personalidade”.

A crenca nas relacdes humanas diretas em esdatéstatnos seduz e nos desvia da
conversdo de nossa compreensao das realidadesddo gqm guias para 0 nosso
proprio comportamento politico. O resultado disspué as for¢as de dominacéo ou
a iniquidade permanecem inatacadas (SENNET, 1988: 4

Outras questbes associadas a sexualidade, comoas) idéias de relacionamento,
de amor, de géneros, ganham visibilidade na sabéedtual, liquida ou pés-moderna. Na era
da informacécad infinitum os componentes das diades relacionais, ao ire/égiltzarem
termos como ‘relacionar-se” e “relacionamento”, resgam suas expectativas no amor
falando em “conectar-se” e “conexdo”. A “conectade” ultrapassa as questdes homem-
maquina para habitar o cotidiano dos relacionanse(BAUMAN, 2004). A relacdo das
pessoas com o corpo € modificada. O sujeito posemod “aquele cujo corpo se integra na
sua identidade” (EAGLETON, 1998: 73). O discursotefeum corpo é substituido pelo de
serum corpo.

E interessante considerar os estudos realizadoMjian Goldenberg, em seu “De
perto ninguém € normal”, por revelar as peculiai&$aconcernentes a sexualidade na cultura
brasileira. A antropologa fala sobre o “corpo tippara cada sociedade”, modelo baseado na
projecéo (ou imitacdo) de um determinado padréagtiest A preocupacdo com este modelo
determinado pode atrapalhar a vida sexual de ng@tde. Num mundo no qual falar de
sexualidade é costumeiro, o prazer sexual podsuigungado pela busca do corpo perfeito.
Sera que as mulheres estdo deixando de ser um peiadiniz? (GOLDENBERG, 2004).
N&o é o que indicam as personagens dos filmeshédaslque, muitas vezes, tomam a frente
de seus desejos, impulsos e assumem que tipo agorelmento querem ter e que tipo de
concessdes estdo dispostas a fazer. “As mulheesadrditem mais a dominacdo sexual
masculina, e ambos os sexos devem lidar com agcagpes deste fendmeno. A vida pessoal
tornou-se um projeto aberto, criando novas demamadawvas ansiedades” (GIDDENS, 1993:
18).

Além disso, hoje, ha a questdo da mediacéo teacaldg vida privada. De um lado,
a exposicao da intimidade — com a multiplicacdo ma@es sociais, que narram minuto a
minuto as acdes das pessoas. Sao ferramentas dogsoeb‘microblogs” — como o Twitter,

paginas de relacionamento (Orkut, Facebook etcelidares com acesso a internet para que
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se possa conectar todas essas redes de qualcarer@ugalquer hora. A comunicacgéo virtual
“vem envolvendo também a questdo da sexualidadeéstrdas redes sociais especificas de
consumo e discussdes de matérias sexuais”. (DUARIE): 23). Nos Estados Unidos, por
exemplo, ha um novo termo associado as mensageiaslas por celular (em inglésxting

gue é osexting— o envio de mensagens (fotos ou videos) er6toasneio do celular e de
outros meios virtuais. A acdo ja chegou ao Brasijeea preocupacdo em relacdo aos
adolescentes, tema abordado, inclusive, no filkeemelhores coisas do mun¢010), de
Lais Bodanzky. Na outra ponta, € o mundo publieoitimidade de outros que entram em
nossos espacos privados. O reality show esta camlangis presente nas redes de televisao
brasileiras, o “Big Brother Brasil” (Rede Globo @lelevisdo) chega a sua 112 edi¢ao, a Rede
Record apresenta a 32 edicdo do reality show “Ae@&’, o canal de televisdo fechada
Multishow aposta no slogan “A vida sem roteiro” ggesenta uma variedade de programas
gue mostram “pessoas comuns” sendo acompanhade&meras e difundidas pela televiséo.
“Visitantes cujas regras de etiqueta nao primama paikcricdo, como a televisdo, o
computador e a Internet, fazem com que mesmo nd@ddmestico se esteja conectado com
o mundo de fora, que cada vez mais esfumaca ateifie® entre o publico e o privado”
(SCHWARCZ, 1998: 9).

Lindsay, ao caracterizar o cinema de intimidadesaka, ademais, a presenca de
“cenas internas”. Pode-se problematizar a quesifoa seguinte pergunta: onde se passam
as cenas dos filmes intimos? Para Gaston Bach&agdpaco interior, a casa, € um “ser”
privilegiado para o estudo dos valores da intimeddRkeve-se entender a casa em sua unidade
e complexidade, tentando integrar os seus val@egares num valor fundamental. A ideia
desenvolvida por Bachelard é o entendimento da cas® “instrumento de andlise para a
alma humana” (BACHELARD, 1978: 197).

N&o apenas as nossas lembrancas, mas também os megsiecimentos estdo ai
“alojados”. Nosso inconsciente esta “alojado”. Noabna é uma morada. E quando
nos lembramos das “casas”, dos “aposentos”, apmepslea “morar” em nos
mesmos. Vemos logo que as imagens da casa seguedoisosentidos: estdo em
nés assim como nés estamos nelas (BACHELARD, 1998).

Para o fildsofo, ndo basta descrever as diferama®ess, € preciso alcancar as funcdes
advindas do verbo “habitar”. “E preciso dizer ent@mo habitamos nosso espaco vital de
acordo com todas as dialéticas da vida, como nogizeamos, dia a dia, num ‘canto do
mundo™ (BACHELARD, 1978: 200). A casa, que é o smécanto do mundo”, é, assim, uma

imagem que perpassa todos os filmes intimos eslslhique os caracteriza, que 0s
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problematiza. E o compartilhamento da casa o gqaedé& Cabral e Glorinha um casal
(Separacdes em Nome proprigo Camila procura uma casa, qualquer lugar, um alqige a
deixe escrever em paz, ela e a sua intimidadeNampor acaspBia sonha em morar na
nova morada do recém-conhecido pai, pois € iss@adaea se sentir filha; no filméao sem
dong Ciro é levado de volta para a casa dos pais,dgugnndo consegue sair de sua dor de
amor e é la que ele se cura; na narrativAginas o fimdois jovens discutem a relagcdo, com
um tom sarcastico e desapegado, caminhando pelddde, mas os seus momentos de
intimidade séo revelados, eftashback em cenas em um quarto. Passaremos por cada um
desses entendimentos das intimidades protegidaa busca por essa defesa espacial e
emocional, ja que a casa também pode indicar ajdiéiEio entre interior/exterior.

Na caracterizacdo do cinema de intimidade feitaljpodsay sdo apontados, ainda,
tracos relacionados as técnicas cinematografica®oca proximidade com personagens,
construida por meio de planos médioslase-upse a relagdo privilegiada com espectador,
que, na verdade, decorre exatamente da exposicaidagrivada das personagens e da
apresentacdo detalhada de suas emocodes. Para duMarie (2009), diferente do plano
meédio, que apresenta o sujeito em sua unidadeuocospaco em cima e embaixo do objeto

ou sujeito filmado, @lose-up:

Rompe essa unidade isolando uma de suas partesi¢almente, a passagem em
close-up pode apresentar uma “aproximacao” nodemroprio e figurado — que
obedece a um desejo de entrar em intimidade marrum personagem) ou isolar
um detalhe que importa na histéria (em Alfred Hitmtk ou em Martin Scorsese);
mas ha também motivacdes psicoldgicas (esbocaraiaele um personagem “em
pedacos”), puramente plasticas (os close-ups duss alos western spaghetti) ou
voyeuristas (0s close-ups constituem o vocabuldrdsico do filme pornd)
(JULLIER e MARIE, 2009: 24).

Embora o cinema de intimidade possa se utilizatifgeentes acepcdes doese-ups
acredita-se que é na “aproximacdo” com o intimo peisonagens que a técnica é mais
utilizada e defendida por Lindsay. Essa aproximagdde ir além, quando se mostra a
possibilidade de revelar as emoc¢desabmse-upsdo rosto de um personagem. “N0OSSO rosto
permite cristalizar, em si mesmo, todos os compmsedo amor. Com 0 aparecimento do
cinema, os grandes planos do rosto tornaram-seligsans e isso porque nele se concentra a
totalidade do amor” (MORIN, 2008: 26).

Em relacdo a poesia, o cinema de intimidade assecé&o lirico. O lirismo presente

neste cinema dialoga com a relacdo entre 0 esta&lcp e 0 prosaico observada por Edgar
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Morin (2008). Para o filésofo, o estado poétic@essociado a linguagem simbdlica, mitica e
magica; enquanto o prosaico, a racional, empipcatica e técnica. Apesar de a nossa
cotidianidade ser, muitas vezes, guiada pelo egieakaico, € preciso resgatar o poético no
nosso dia a dia — religar prosa e poesia na comtemeidade. E valido lembrar que o
homem, na verdade, habita a terra, simultaneampridsaica e poeticamente. Este estudo
aposta que o cinema de intimidade evidencia o egiadtico do ser, por mais que retrate a
vida prosaica.

Seguindo essa dualidade prosaico-poética da vidke-pe associar ainda as nocoes de
alma e espirito trabalhadas por Bachelard. “A absta ligada ao imaginario e o espirito as
ideias. Esses dois pélos estdo relacionados agpeeaiciéncia. A poesia nasce como um
sopro vibrante que vem das profundezas de uma gPERREIRA, 2008: 15). Em analogia,
guestiona-se: seria o cinema de intimidade umaddema?

Para finalizar esta revisdo e atualizacdo da caraatdo de Vachel Lindsay em
relacdo ao cinema de intimidade, vale apontar, mmegoe de forma ndo aprofundada, a
relacdo entre o género e a cor azul. Mesmo a neteiqio da cor sendo um elemento cultural,
€ possivel fazer algumas associa¢cfes. O azul énseme relacionado a uma ideia de leveza
e elevacgdo, a partir do azul do céu. A cor azuérairiina, podendo evocar sabedoria e
verdade, passando aos seres humanos as impresséaisnd, de frescor, de repouso ou de
melancolia (ROUSSEAU, 1980: 38). A imagem desquita Bachelard € inspiradora para a
associacao entre a cor azul e o cinema de intiraidad azul € a escuridéo tornada visivel'.
Para sentir esta imagem, permitimo-nos mudar oicg@d passado, pois, no reino da
imaginagdo, ndo existe participio passado. Direpuis. ‘O azul é a escuriddo tornando-se
visivel” (BACHELARD apudFERREIRA, 2008: 39). Se ha a leveza do cotidiay®fiimes
intimos, ha, também, o desvelar — o tornar a ed@oir{os segredos mais intimos de uma
pessoa) visiveis. Ou como propde Fischer: “Cotmbarenfocados no cinema, conferem
visibilidade a invisibilidades” (2009: 62).

O cinema de intimidade aponta multiplos elementas apnstroem o préprio conceito
de intimidade, como vimos — praticas cotidianagti@pacao, fraternizacédo, amor, espacos da
casa, a sexualidade contemporanea, humores humaadmtizacdoda intimidade, estado
poético e da alma humana. Para tanto, dar-se-awdiimes a serem analisados, para que se
possa refletir sobre questdes pertinentes — queeoos a intimidade — em cada obra.
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3.2. Separacdes (2003), de Domingos Oliveira

Cabral ama Glorinha, mas n&o quer perder sua dderdquer, pelo menos mais uma
vez, apaixonar-se. Cabral tem uma maxima: “é medboarrepender de ter feito do que nao
ter feito”, ensinamento que passa a sua filhaaJ@lorinha ama Cabral, mas estad cansada
dos seus pedidos de “folga”. Ela também quer lde#ed ndo necessariamente a amorosa,
mas, pelo menos, a independéncia profissionalj¢éegta sempre trabalhando com o marido.
Ricardo, ex-namorado e, hoje, melhor amigo de Ghari estd montando um teatro de revista
do século XX, um projeto ambicioso, afinal, parakRiteatro € coisa séria”. O novo diretor,
que, segundo Cabral, ainda tem muito que aprenmdes tem um bom coracao, estd com duas
namoradas: a esotérica Maribel e a decidida RabBitainha resolve fazer a assisténcia de
direcdo da peca de Ricardo, mesmo sem o aval dealC&bogo, um arquiteto que se
transforma em homem do teatro, junta- se ao profgorinha, agora, € quem pede folga a
Cabral, folga de 40 dias, “como Jesus no desdxos. bastidores da peca de teatro, Glorinha
e Diogo apaixonam-se, estopim para o enredo daatrguxado pelo triangulo amoroso
Cabral-Glorinha-Diogo.

A folga entre Glorinha e Cabral, que deveria ddfadias, perdura por um ano. Nesse
tempo, o primeiro interessado nos intervalos caigjgCabral, apos a primeira semana de
sexo com uma aluna paulista e alguns encontrosisasé@-se atormentado pela auséncia da
mulher. Nao aceita a situag&do. Tenta convencé+@atar o relacionamento, por meio de
telefonemas, declaracbes e poemas, muitos poeralasrd® escritas em rimas deixadas na
portaria do seu apartamento. Poemas construidasspanesmo e jogados fora, queimados.
Frases cheias de amor e odio ditas ap0s encontragsas com Glorinha. Ao ter a certeza
qgue Gldria ndo apenas esta vivendo sua liberdane vé@ios homens, mas que esta com
apenas um, Diogo, o experiente diretor de teatwolteese. Cabral fere Glorinha com
palavras e chega a brigar fisicamente com o andt®ua ex-mulher. Gléria, do seu lado,
esta dividida entre o teatral e dramatico Cabmacemedido e intelectual Diogo. Apaixonada
por Diogo, reconhece a sua historia com Cabralri@ia sabe que um amor de 12 anos nao
se acaba assim. Ou, nas palavras de Diogo: “o teimonor conta”.

O rompimento de Cabral e Glorinha parece instaurardesequilibrio nos outros

relacionamentos da trama. Roberta, uma das nansodad@icardo, engravida. Assim, a doce
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Maribel acaba o relacionamento com o iniciantetdiree teatro. Julia, filha de Cabral, e
segundo ela mesma, uma adultera que trai frequentern marido, descobre que Rodolfo, o
esposo, esta apaixonado por outra mulher. Maisaimpimento. Maribel, que passa a fazer
companhia a Cabral, nos tempos de sofrimento camséncia de Glorinha, encanta-se pelo
intelectual. E mais uma namorada que Cabral “roaleaRicardo. E quando Cabral envolve-
se com Maribel que o seu estado de revolta tramsf@e em aceitagdo. No fim, ap6s um més
isolada em Paris com Ricardo, Glorinha “volta pemaa”, para os bracos de Cabral, para
onde sua intimidade é protegfdaA casa, para Glorinha, néo é s6 o espaco fisieadiyidia
com Cabral, mas é o estar-ao-lado dele. Ao encofabral, na casa que era do casal,
Glorinha chora e fala para o companheiro: “Eu tbdansada, Cabral, € bom ta em casa de
novo. Vocé me bota pra dormir?”. A reacdo de Glaim o0 seu desejo pelo repouso € a
imagem-resposta a um dos questionamentos de GRatdrelard sobre a poética da casa —
“‘onde e como o repouso encontra situacéo privitega” (1978: 196).

Glorinha sabe que é preciso abonar um de seus supanr@ poder, enfim, descansar. E
assim que a atriz passa da agonia ao estado de g@ardo e Julia, que viviam brigando,
apos cinco garrafas de vinho e muito sexo, desoohbrea afinidade nunca percebida e ficam
juntos. Diogo e Maribel voltam a conviver com ogwude amigos, afinal, para Cabral, em
mais uma de suas teorias: “aqueles que se amaram umu dia tém de permanecer amigos
pra sempre, sendo o mundo fica cruel demais”.

Que cotidiano percebe-se no filrBeparacde® E o cotidiano da “gente de teatro”, e
como canta Caetano VelosmAb ha gente, como a gente, gente de t&Htr& o dia a dia da
boemia, da intelectualidade carioca. Vé-se 0s ess#a peca que estd prestes a estrear, 0s
bastidores com as discussfes sobre que rumos A@&sdpedeve seguir, a estreia com todos
os elogios dos amigos, em seguida a espera, madragientro, pela critica, nem sempre
positiva, a ser divulgada no jornal do dia seguiafesenta-se, ainda, encontro em bares,
debates sobre livros e filmes. Além desse univeasopersonagens realizam atividades
cotidianas — ficam em casa, saem para comer, vid@iawido, correm no calgadao, bebem,
transam, choram. Vivem o passar dos dias, expetamer que € comum para a sua
realidade.

Segundo Sandra Fischer (2009), ha uma multiplieiddd cotidianos possiveis a

serem abordados em uma obra cinematogréfica, perquea as rotinas sejam diversas entre

“BACHELARD, Gaston,. “A poética do espago”. In: Gmpadores. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978.
“6 Referéncia & letra da musica “Merda”, de Caetaglod6, que homenageia os amantes e atuantes dmarte
teatro.
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si ou mesmo estranhas umas as outras. O que uée, enredos diversos? A “sucesséao de
cenas em que, em relacdo a cada contexto, aittada e a banalidade predominam, em que
se fazem presentes as imagens de cotidianos +aoatig diga-se, completamente diferentes e
distintos uns dos outros” (2009: 22). Ha Separacde® representar do cotidiano de cada
uma das personagens, sao papéis que, além de e@mmino contexto da cultura carioca,
expressam seus amores, paixdes e impulsos sexufnanh clara. O amor/desamor também
é cotidiano. A intimidade das personagens reveknseada cena: na casa, no teatro, no bar,
no motel.

As principais personagens da trama sdo todas apadss logo na primeira cena. O
cenario para o encontro € um bar do Rio de Janeir@Baixo Gavea. Todos se sentam ao

redor da mesa, percebe-se que sdo amigos, quenmamig convivéncia habitual.

O diretor e roteirista Domingos Oliveira também A mulher de Oliveira, Priscilla Rozenbaum, que
atua como protagonista desse cinema de colaborou na producao do roteiro do filme,
intimidade no papel de Cabral, diretor de teatro interpreta Glorinha, atriz dividida entre dois
casado com Glorinha amores: Cabral e Diogo

U’ 7 l
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Nandda Rocha é Marlbel amlga de Julla Ela
namora Ricardo (foto) e também se envolve condecorrer da trama, trai e é traida. Separa-se do
Cabral marido. No fim, descobre que o amor poderia
estar bem mais perto do que imaginava

_.

Maria Ribeiro é Julia, fila deabral. No
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Kosovski interpreta Ricardo, diretor de teatro ¢~ Suzana Saldanha ¢ Laura, amiga de Cabral
amigo de Glorinha

- ; ( 1
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O arquiteto Diogo, interpretado por Fabio = Quando todas as personagens sdo apresentadas,
Junqueira, € o outro amor de Glorinha. o nome do filme aparece. E como se
precisdssemos entrar em contato com cada uma,
ter uma certa intimidade com aquelas pessoas
para que, assim, o filme pudesse de fato comecar.

Separac6e2003) inicia-se com uma dedicatoria. Bff) Cabral afirma: “Este filme é
dedicado aos loucos, aos inocentes e a todos aguedeperambularam seus amores pelos
bares do Baixo Gavea e do Baixo Leblon. Digamosajgeomeca hi uns cinco anos atrés,
depois do terceiro uisque”. Uma dedicatéria é upis@@io de linguagem que acompanha
todo presente amoroso, real ou projetado, e, amdas geralmente, todo gesto, efetivo ou
interior, pelo qual o sujeito dedica alguma coieasar amado” (BARTHES, 1994: 66). O
diretor-autor-ator ndo se contenta em falar de amas dedica seu filme aos que sentiram o
prazer e a dor de amar.

Da imensiddao do mar, passando por uma visdo paicarase prédios, de dia, o
espectador acompanha a camera pelos bares da diddli® de Janeiro, a noite, e, enfim,
chega bem perto de uma mesa, com amigos sentaded@p conversando. A trilha sonora
gue acompanha a passagem do dia para a noiteaca&ique permanece ao fundo quando

Cabral explana sua dedicatoria € a musica “Cordoégar’, de Paulinho da Viola:

Um verdadeiro amor nunca fenece
E pouca gente ainda o conhece
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Meu bem, se o teu amor morrer,

E porque ninguém o entendeu

Deixa o teu coragao viver em paz

O teu pecado foi querer amar demais.

A musica é mais um componente que reforca e fadlicomunicacdo do filme. E
mais um elemento na intersemioticidade do cinemdNTRELLA, 2005), que revela o seu
tema central: relacionamento amoroso.

No bar, conversam Cabral, Glorinha, Ricardo, Marébéaura. Juntam-se ao grupo
durante a primeira cena Julia e Diogo. Cabraldalare a pesquisa da psiquiatra Kibler-Ross
sobre os doentes terminais e 0s estagios que passa@nfrentarem a propria morte ou a
perda de pessoas proximas. A pesquisa de Kiblerd&egposta em seu livro “Sobre a Morte
e Morrer”, lancado pela primeira vez em 1969, e ssras memorias, “A Roda da Vida:

Memorias do Viver e do Morrer” (1998), a psiquiateéata a construcao desses estagios.

Entéo, vi nitidamente como todos 0s meus pacidatesnais - na verdade, todas as
pessoas que sofrem uma perda - passavam por ességielhantes. O primeiro era
o choque e a negacédo, depois vinham a raiva eaoranfinalmente a magoa e a
dor. Mais tarde, negociavam com Deus. Depois, éicadeprimidos, perguntando:
“Por que eu?” E, por fim, retraiam-se por algumpemafastando-se dos outros
enquanto buscavam alcancar um estado de paz acée{ndo de resignacao, que
ocorre quando ndo tém com quem partilhar as lagremaraiva) (KUBLER-ROSS,
1998: 167).

Cabral faz a sua leitura sobre os estagios de kiiuss e 0s esquematiza na seguinte
ordem: negacao, negociacdo, revolta, aceitacimmeizagu estado de graca. E a partir da
analogia entre esses estagios e as etapas quempassa&nvolvidos em um fim de
relacionamento que a narrativa do filme é consaruid

O bar, embora seja um local publico, no filme, paassensacdo de familiaridade.
Cabral comenta, em um determinado momento, qudalesi com o Arnaldo, o caixa do
restaurante, que foi padrinho do casamento del&, &b chegar ao lugar, afirma: “passei
aqui em frente, tinha certeza que vocés estavaimagupegar uma carona”. O fragmento do
didlogo também contextualiza o espectador que adaual encenam é um lugar habitual do
grupo de amigos, frenquentado com regularidade.

Ao sair do bar, Cabral e Gléria seguem para casana inicia-se com uma imagem.

Em off, Glorinha conta sua histéria;
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Quarenta centimetro de altura, pesando 267 graPeaba pintada. Essa estatueta
tem pelo menos 2.800 anos. Foi encontrada em fesinas escavacdes em
terrenos que pertenceram supostamente a Antigaéi@althisteriosa civilizacao
mesopotamica. Representa um casal, no dia de Gpagms. Cabral sempre dizia: “é
igualzinho a nés”.

A imagem do casal mesopotamico torna-se recorrenféme, acompanhando as idas
e vindas de Cabral e Glorinha. Nas imagens queesggpode-se perceber, no primeiro
guadro, a imagem, preenchendo a tela, enquantan@doexplica o seu significado. No
segundo, a imagem aparece atrds de Cabral, quémdaiseute com a mulher os termos da
“folga” conjugal que estad propondo. Na terceiraageyd no desfecho do filme, quando
Glorinha decide ficar com Cabral, a imagem reaarestabelecendo a unido, as nupcias do

casal.

Trés cenas, em diferentes momentos do filme Sdmagas quais a imagem do casal da antiga Caldéia
aparece, ilustrando o proprio casamento de Cabr&@lerinha.

Na casa, ocorre uma longa cena (mais de 10 minutasjual diversos aspectos da
relacdo do diretor de teatro e da atriz e assestdatdirecdo sao postos em discussao. Os
didlogos desenvolvem-se nos espacos mais intimoslugéa. Glorinha entra em casa
passando mal e segue correndo para vomitar no ibenBabral a monitora do lado de fora,
junto a porta. Passam pela cozinha, bebem aguambelsque, Cabral checa seu e-mail,
Glorinha coloca sua roupa de dormir, tudo isso antpy verborragicamente, discutem,
debatem as razdes de estarem juntos, de se amadam‘@ecisarem” de um momento
separados um do outro. Para Cabral, a “folga” &staciada a liberdade emocional e, mesmo
sem falar abertamente para a sua parceira, sé&ara.Glorinha, a luta é pela independéncia
profissional de Cabral — ja que sempre trabalhamogy até porque, Cabral s6 entende o amor
trabalhando junto com a mulher. Gloria insiste esmef a assisténcia de direcdo de

Ricardinho, em sumevista do século XX
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Ao falar de Ricardo, Cabral afirma que ele ainda @aim diretor de teatro, mas um
dia vai ser porque “ele tem um bom coragéo e quambiom coragdo tem tudo”. Cabral
lembra também da separacéo de Ricardo e Glorid@mpanhamos, entdo, com narragcdo em
off de Glorinha e imagens de videos caseiros, o fireldgdo com Ricardo e o inicio com
Cabral. As imagens, que mostram o0s atores bem jmans, s6 sdo possiveis devido a
proximidade que o diretor tem com seus atoresysngt com sua mulher.

Ricardo era namorado de Glorinha antes de Cabeakegr. Namoro sério. Dois
anos. Ela, 19; ele, 21 e as familias faziam gddts, como o amor tem designios
indomaveis, um dia ela comecou a ficar distanteegacde mistérios. Ricardo custou
a imaginar que ela tivesse outro, era dificil geapensar que alguém pudesse trai-
lo. Foi lindo o romance de Cabral e Glorinha, apesadiferenca de idade. Eles
ficaram loucos um com o outro quando se conhecdtamseus primeiros encontros
bebiam uma garrafa inteira de uisque e iam atéatthanfalando, falando antes de
terem coragem de subir pro apartamento tal eréeasidade do encontro. Sempre
se diziam: “ndo temos compromisso, nosso amor € kojpode acabar tudo
amanha”’. E, depois, iam pra cama e trepavam ghorieste até o sol raiar. E o sol,
ele raia todos os dias. Ricardo sofreu um bocads, como ele tem bom coracéo,
menos de um ano depois cedeu as insisténcias dial@l@ se tornou o seu melhor
amigo. Cabral ficou contentissimo com a amizade. eimpre foi da opinido que
amantes verdadeiros quando deixam de sé-lo téro deenos tornarem-se amigos.
Sendo o mundo fica cruel demais.

Filmagens caseiras dos atores sao editadas paréacanhistoria ficcional de Cabral e Glorinha

O pequeno trecho, que poderia ser entendido coma@wta-metragem dentro do
filme, traz uma linguagem poética, ndo apenas mea¢&#od da personagem, mas em suas

imagens. O lirico, caracteristica do cinema deniatade, apresenta-se em uma beleza simples
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e é percebido na associagdo dos elementos cinedftog: imagens, musica, narracédo e
montagem. Apesar de 0 excerto expor uma narragcgerdanagem, o que aproximaria a cena
do género épico (com a utilizacdo dos pronomegéielae ndo “eu”), mais que de um poema
lirico, € valido lembrar que se aposta, na prespasguisa, na acep¢ao adjetiva do termo,
apontada por Rosenfeld (2010), a qual é definidaspasaspectos estilisticosQualquer
configuracdo mais nitida de personagens ja impdieaarto trago descritivo ou narrativo e ndo
corresponderia a pureza ideal do género e dodregos; pureza absoluta que nenhum poema
real talvez jamais atinja” (ROSENFELD, 2010:23).fragmento ndo €, assim, puramente
pertencente ao género lirico. E importante destgmagm, que, mesmo sendo narrado em
terceira pessoa, a personagem fala de si. A narrag@de uma “extrema intensidade
expressiva” (ROSENFELD, 2010: 22). Outro ponto essalva é que, apesar de utilizar-se,
em sua narracao, do pretérito, mais uma caradtertgh género épico, emprega-se o preterito
imperfeito, que exprime a¢gbes no passado, mas ceeniido de prolongamento dos fatos
ocorridos. A cena, ainda, revela um estado de dlmsgpersonagens envolvidos, enuncia seus
sentimentos, mais que simplesmente descreve o dimnd relacionamento e o0 comeco de
outro. Entendemos, nesse momento, as emocdes dehaldRicardinho e Cabral. Soma-se a
tudo isso 0 uso do ritmo e da musicalidade dayda

As cenas também revelam uma proximidade do quémédo, comclose-upsem
cenas cotidianas, lembrando os ditos de Lindsayesoltinema de intimidade. As imagens
revelam o “sublime no banal” (LOPES, 2007) — ésada na cama que s se tem com 0 ser
amado, a beleza ainda de menina de Glorinha/RriRadkzembaum, o beijo na boca, o banho
de mar. E importante ressaltar também a proprier¢gds do video na vida cotidiana. E a
partir da década de 1960, com o surgimento da eApuwetatil, que o video passa a ser usado
na vida diaria. Essa nova pratica altera a prodjméalistica, publicitaria e, ainda, a vida
privada. O video passa a ser usado nas recorddedé&ammilia e também no registro de
fantasias sexuais. “O video se ajustou com preeied@dima de liberacdo sexual e de protesto
politico tipico do final dos anos 1960 e inicios #870” (SANTAELLA, 2005: 52).
Domingos Oliveira utiliza-se de seus videos pesspaia inventar, criar, mais uma de suas
historias.

Essa proximidade entre vida e obra em Domingose{d$i\é, as vezes, criticada, como
se reinventar a vida em obra fosse uma arte méhdnteressante o ensinamento que
Bachelard (1978) agrega ao tema. Para o filésaifiacEs, “a obra toma tal relevo acima da

vida que a vida nédo a explica mais” (1978: 194acEescenta, ao falar do pintor Lapicque: “a
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arte €, entdo, uma reduplicacdo da vida uma esgéosenulacdo nas surpresas que excitam
nossa consciéncia e a livram do torpor” (1978: 184%im, ndo importa que Oliveira coloque
sua mulher “na vida real” como sua mulher na praduginematografica, que se utilize de
videos caseiros ou que sempre esteja acompanhasieudseleto grupo de atores. A obra
pronta vai além da vida, é fic¢do, cria sua progiegése“O artista ndo cria como vive, vive
como cria” (LESCUREpudBACHELARD: 1978: 194).

Quando Cabral propde a folga, Glorinha se exalfal® que ndo acredita que o
companheiro esta sugerindo folga de novo. Ela apé#& falando que ele € o primeiro que
volta atras, que morre de ciimes dela. Fica clamacasal ja tentou o feito outras vezes,
sempre tendo como proponente o homem. Cabral rexgiecando para a mulher que a
relacdo deles é diferente das demais, exatamemtdrgdmalharem sempre juntos, entao,
“asfixia”. Em um determinado momento, a mulher petg como é esse negdécio de folga: “e
fala a verdade, como é que eu vou formular: é panmger outras mulheres, é isso?”. Cabral
nega, mas a negac¢do nao justifica ou convencegdfél folga, faz parte da instituicdo do
casamento”, afirma que o acordo é de sairem aldiasspor semana separados e completa:
“inclusive, no dia seguinte, é proibido contar atre o que aconteceu na noite anterior. E
regra da folga, sendo nao vale a folga e tem queamautra”.

O tema que perpassa a conversa €, na verdadefidelii#dade. Cabral sente falta da
forca do desejo da novidade. “Uma ligagcéo longaretante torna o lago mais intimo, mas
tende a desintegrar a forca do desejo que sermemagama, voltada para o desconhecido e
para o novo” (MORIN, 2008: 25). Vale contrapor, ddn as “meias palavras” de Cabral
guando conversa com Glorinha ao dialogo com sugalraura, na primeira cena, no bar,
guando os outros colegas saem da mesa. A amiganpergTa bom o casamento?”. Cabral,
com uma sinceridade natural, responde: “casamardtrho. Quer dizer, a Glorinha é 6tima,
casamento é uma merda”. A partir desse mote, agsainigos comecam a divagar sobre o

préprio significado da palavra amor.

Cabral: O que é isso, 0 amor, que até hoje ndodifte

Laura: O amor é o efeito colateral do sexo, sa isso

Cabral: Amar, Laura, é querer o bem do outro..outoo. Se a Glorinha me ama ela
guer o meu bem, se eu amo a Glorinha eu tenho el®@rga bem dela. Os outros
sentimentos tem varios outros nomes, nomes bonitos.

Laura: Teséo

Cabral: Tesao, seducao, paix&o

Laura: Paix&o, fascinacdo

Cabral: Alucinacdo

Laura: Alucinacéo

Cabral: Tudo terminado em “a0”, mas ndo é o amoraAé querer o bem do outro.
Laura: E quando o bem do outro é o teu mal?
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Em um outro momento, Laura afirma: “O homem s&Edatologicamente”. E Cabral
concorda: “filosoficamente ta errado o homem sar fiem algo de imoral nisso, né?”. Para
Cabral, € preciso viver a paixdo mais uma vez:diago € a unica moeda cosmica que nés
temos a nossa disposicao. Eu quero viver a paigBorpenos mais uma vez na minha vida.
Viver o vortice, o estimulo de uma paixdo”. Quangloquestionado sobre o possivel
arrependimento de se separar de Glorinha, Cablizhugeu ditado-guia — “mas € melhor se
arrepender de ter feito do que néo ter feito”.

Da discussdo dos termos dos intervalos conjugagach também a questionarem a
razdo do que sentem um pelo outro. No quarto, dbstaa cama, Glorinha pergunta: “E me
ama por qué?”. Cabral responde: “Te amo porquerque vocé é bonita, porque vocé é
sofisticada, porque vocé adora o teatro, porqué€ vi@® € agressiva a ndo ser comigo. E
porque vocé trepa muito bem, porque vocé € muisboga”. A “poética do amor” vai sendo
construida a partir de cada dialogo. Em converaasais, as personagens $eparacoes

deixam escapar 0 que pensam sobre o amor, osor@acentos, o sexo. E uma forma de

conhecimento da intimidade contemporanea.

Amor em poesia

Da poética do amor ao amor em poesia. No filme dmibgos Oliveira o estado
poético é posto em evidéncia. Com verbosidade asomegens discutem suas relacoes.
Muitas vezes, 0 estado poético € expresso expiieiite em poemas. Quando Cabral ja ndo
esta mais com Glorinha, e bastante arrependidar énpio de declaracdes poéticas que o
dramaturgo tenta voltar com a ex-mulher, que agweo “vortice da paixdo” com Diogo. E
na poesia que Cabral “negocia” o seu amor. “O derdd amor e da poesia é o sentido da
qualidade suprema da vida. Amor e poesia, quandoetidos como fins e meios do viver
dao plenitude de sentido ao ‘viver por viver” (MOR 2008: 10). E assim que Cabral
concebe sua existéncia. E o amor — por Glorinhel@tpatro — o sentido de sua vida. Cabral
traduz, entdo, esse amor em poesia, que se desslobsaas acdes, em seus didlogos e em
Seus escritos.

No primeiro poema entregue a Glorinha, narradw#mor Cabral, quando os dois, ja
separados, vao se encontrar, o dramaturgo, ineluskpde que o problema que havia entre

eles era o de ndo expressar o seu amor em poemas.
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Agora eu sei que te amo, de fato.

Mais que minhas rimas oprimas,

Ou outras que vieram depois.

Posto que eu sou, porque sois,

Além da lua, além dos s6is que vimos juntos,
Ou quaisquer outros assuntos,

Agora eu sei.

Eu vos amo mais do que temo a morte.

Eu reconheco a fonte dos nossos problemas:
E que, antes e cedo,

Eu figuei com medo de te escrever

Poemas

A poesia faz cooperar duas func¢des do psiquismoaham- a funcdo do real e a
funcéo do irreal. A poesia do cotidiano vai alémisparte de temas banais para alcancar a
imaginacéo poética. “Com a poesia, a imaginac&mkea no lugar onde a funcéo do irreal
vem seduzir ou inquietar — sempre despertando er @adormecido em seus automatismo”
(BACHELARD, 1978: 195).

O homem nao é apenas razdo, mas €, também, loaideamesura. Somos, assim,
homo-sapiens-demensomo defende Morin (2008). Cabral, ap0s o estégicnegociacao
passa ao de revolta. A sua poética, agora, € m@eatiadesilusdo, pelo odio. “A loucura
humana é fonte de ddio, crueldade, barbarie, cegudas sem as desordens da afetividade e
as irrupcdes do imaginario, e sem a loucura do s&sipel, ndo haverig&lan criagéao,
invencdo, amor, poesia’ (MORIN, 2008: 7).

ApOs mais um encontro, em mais uma tentativa deoaiegfio, Cabral propde
trabalhar junto com Glorinha: fazer uma peca unidogamente. Para Cabral, é preciso
“transformar todo esse sofrimento em uma obra-griila nega, afirma que tem que viver a
sua experiéncia longe dele até o fim. Os dois,eentmversas e discussdes, acabam se
beijando e fazendo sexo. Apés a transa, Cabrauptgliretamente se € o Diogo a pessoa
com quem Glorinha esta se relacionando. Ela coafihamor, tdo facilmente, transforma-se
em odio. Cabral admite que o relacionamento commiila acabou e expde, mais uma vez

emoff, outro poema, agora um que relata a sua dor.

Por mais sois que amanhecam

Por mais amores que nas¢cam

Por mais compreensédo que se tenha

Saiba, princesa minha, que vocé me matou

Por mais sorrisos que tenha a festa

Por mais anjos que entoem um renovado hino

Por mais criancas que nasgam com teu rosto divino
Saiba, princesa minha, que vocé me matou

Por mais doce que seja esse teu namorado
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Maior o esquecimento
Por mais que alguém grite no meio da rua que aaaeabou
Saiba, princesa minha, que vocé me matou.

Para fugir da constante duvida entre seus doisean@ioria viaja com Ricardo para
Paris. Um més longe de todo aquele turbilhdo degéa® A personagem voltaria no dia de
seu aniversario, construindo uma narrativa ciclpgis o filme comeca nas vésperas da
comemoracao do aniversario de Glorinha. Cabral,oc@iorinha havia pedido, volta a ser
feliz — esta trabalhando bastante, passa muiteu¢esnpo com sua filha e até curou a dor de
amor com um outro relacionamento, com a jovem MdriBabral, préximo a volta de sua ex-
mulher, visita a sua amiga Laura, recém-casada wonvelho psicanalista. No encontro,
Laura indaga o que Cabral dird a Glorinha. E edpaede: “dizer, eu ndo vou dizer coisa
nenhuma. Vou fazer umas perguntas”. As pergunt@#® escritas em um papel e séo, na
verdade, uma poesia da intimidade, que arriscaxpordado a lado declaracdo de amor,

desejo e banalidades.

Vamos ter um filho?

Vamos escolher o nome dele?

Deixa eu te alegrar quando vocé estiver triste?
Te ninar quando vocé estiver cansada?
Vamos foder o dia inteiro?

Deixa eu te fazer uma massagem com creme?
Vamos aprender a tocar piano juntos?

Vamos foder o dia inteiro?

Deixa eu ajoelhar, Glorinha, e beijar tua méo?
Vamos ser tao felizes que figuemos calmos?
Tao calmos que figuemos fortes?

Té&o fortes que possamos ajudar todos 0s amigogrquisarem?
Vamos foder o dia inteiro?

Vamos aceitar tudo o que o outro é?

Defender tudo o que o outro €?

Amar tudo o que o outro é?

Vamos foder o dia inteiro?

ApoOs a leitura das perguntas-poema, Laura falabr&avocé € demais. No amor

vocé tem por overdose. Sikamove ndo me diz nene‘@amo’. Essa exposicédo do estado de
alma de Cabral — quando fala de amor ou de dorontapao lirico presente nos filmes
intimos. O gque importa no cinema de intimidadeex@ressao da subjetividade, que é posta
em primeiro plano. “O conteddo da poesia lirica.@ & maneira como a alma, com seus
juizos subjetivos, alegrias e admiracoes, dorensagdes, toma consciéncia de si mesma no

amago deste contetido” (HEGBpudMOISES, 2004: 261).
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Domingos Oliveira € um cineasta da intimidade. Ausee a defende, estética e
tematicamente, em toda a sua trajetoria. E um pensta intimidade, um dramaturgo que
aposta em um cinema “barato e em alto-astral’ efglaedo que vive e ama. O que pode
tornar-se precario tecnicamente € compensado nfanpidade dos dialogos, que bem
definem os relacionamentos contemporan&eparacte42003), ao falar do cotidiano dos
amantes do teatro, questiona — e arrisca respestadre o0 amor contemporaneo. Amor
boémio que ndo tem medo de ser poético, que rex@ta,um lirismo exacerbado, emocgdes
intimas. Apos o mergulho no primeiro filme que ttaso que defendemos aqui como cinema
de intimidade e que discute o0 amor romantico atpattimos para o segundo olhar da
intimidade, em um filme que fala de um outro amar fraternal, mesmo quando trata de um

homem e uma mulher e de uma relacao entre pdiae fil

3.3. N&o por acaso (2007), de Philippe Barcinski

A cidade de Sao Paulo chega ao espectadddadepor acasa2007), de Philippe
Barcinski, em imagens poéticas, que transformanowimento do transito em fluidos como a
agua e prédios em molduras de quadros; quadrospii@m o cinema de intimidade
contemporaneo, no qual a casa torna-se uma busta,vontade de habitar ainda nao
completa. E a cidade que, muitas vezes, proporespacos de troca e de relagbes afetivas. A
cidade apreendida pelos olhos e sentimentos dssrzaens.

As cidades, ao contrario dos povoados e pequenascipios, sdo plasticas por
natureza. Moldamo-las a nossa imagem: elas, povesyanos moldam por meio da
resisténcia que oferecem quando tentamos impordbssa propria forma pessoal.
Nesse sentido, parece-me que viver numa cidade & arte, e precisamos do
vocabulario da arte, do estilo, para descreverla;de peculiar entre homem e
material que existe na continua interacdo criati®avida urbana (RABANapud
HARVEY, 2003: 17).

O engenheiro de transito Enio (Leonardo Meideiroshitora as ruas de S&o Paulo.

Sua rotina profissional o torna um observador dadz, intervindo quando necessario. Enio
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deve tentar prever possiveis problemas no traresitmitigd-los. Ha, porém, acidentes,
fendbmenos que sé podem ser tratados apos o fatddocdEm um determinado momento,
Enio afirma: “engracado, né? A gente se esforctotara prever as coisas e uma coisa
acontece agora e a gente nao sabe aonde vai darét@o desenvolvido em seu trabalho &
levado para a sua vida, regrada por controle eengéib. Enio vive o cotidiano imerso na
repeticdo de suas atividades diarias. O trabalhendenheiro é feito por meio da observagéo
de imagens e graficos. E assim que ele percebeP@dtm — a partir da mediacédo de
computadores, videos, representacdes. Cria ungioeo mesmo tempo maquinal e afetiva
com a cidade. Em suas horas de trabalho, Eniayigittualmente, um lugar especifico: a

livraria de sua ex-mulher.

1- 2- 3
4- 5- 6
Enio é controlador de trafego de S&o Paulo, passs slias de trabalho a observar a cidade, por meio

de aparelhos, mantendo uma relagéo afetiva condade por meio de imagens.

Pode-se observar, nas duas primeiras imagens, lWaemde Enio, absorto em suas
imagens. O terceiro quadro apresenta uma das ciutkeraideo posicionadas na cidade. Na
segunda fila, @magem 4mostra os circulos formados pela xicara de caééfmio bebe em
sua mesa, sempre a posicionando no mesmo localrenacao diaria constante. Os circulos
podem ser compreendidos como uma imagem da vidandenheiro — contida em um
universo que lhe é conhecido, sem surpresasniigem 5 o espectador tem a nocéo de quao
cercado de imagens esta o controlador, todas tgnelser monitoradas. No ultimo quadro,
Enio foca uma de suas cameras de video na livdariex-mulher, chegando o mais perto
possivel — virtualmente — com 0 zoom da maquina.

Em paralelo, conhecemos Pedro (Rodrigo Santora)p die uma marcenaria, que
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fabrica mesas de sinuca, heranca de seu pai. Assita Enio, Pedro também aprende a viver
a partir de seu oficio. Ele, que também praticangna sinuca, ensaia possiveis jogadas,
tentando prevé o imprevisivel — a tacada do owvigagor. Como a namorada Tereza (Branca
Messina) fala para ele, em um momento de raiva, desdém em relacdo a atitude do

companheiro: “pra que treinar uma série inteirm&e sabe 0 que o outro vai jogar?”. Ele

também gosta de ter controle sobre sua vida, gorassegue do jeito que a conhece, sem
riscos, sem mudancas. Para que Pedro ndo desseudmnhecido caminho, é Teresa que vai
morar em sua casa; mesmo tendo que deixar um meatia de 300M(e uma mée ndo muito

satisfeita) para um “quarto-e-sala”.

Teresa (Branca Messina) muda-se para a casa do
namorado, Pedro (Rodrigo Santoro). Eles brigam
porgue ndo h& espaco para os livros de Teresa. Ela
vai para sua aula na faculdade. Quando Teresa volta
para casa, Pedro tinha construido em sua
marcenaria uma estante para os livros da namorada.
A cena inicia-se quando ela entra no quarto e vé a
estante pronta com os livros arrumados. No centro
da tela, vé-se a reacao de Teresalese-up

O espectador percebe porque o espanto de Teresa.
A visdo do espectador em relacdo a cena é a de
Pedro — como veremos nha imagem seguinte. A
camera posiciona-se atras de Teresa.

O rosto de Teresa € mostrado mais uma vez em
close-up feicdo que expressa 0 seu sentimento, a
sua felicidade, e ao fundo, um pouco desfocado,
Pedro entra no quarto. Teresa emociona-se pelo
gesto de Pedro ao tentar adapta-la da melhor forma
em sua casa.
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Ele entra em foco e, ao aproximar-se de Teresa, é
também posto emlosena tela, com os dois agora
no centro da cena. Teresa, emocionada, fala: “Deu
certinho”. Pedro responde: “Certinho”.

A estante torna-se, agora, apenas cenario para o
beijo dos dois. A trilha sonora ajuda a construcao
do mundo de Pedro. Quando os dois se beijam, sobe
0 4udio com um samba.

Duas histérias, dois homens que tentam controlas sudas, evitando emocdes
desconhecidas, esquivando-se do acaso. Concordemnoso diretor, Philippe Barcinski,
quando diz, nanaking ofda producal: “pra mim, a questéo central do filme, é a difitade
de dois homens de lidar com suas emocfes a partpedspectiva de uma mente muito
racional”. Mas o acaso acontece, fugindo aos pldeo&nio e de Pedro. Em um acidente de
carro, morrem a ex-mulher de Enio, que havia releel& pouco tempo que sua filha queria o
conhecer; e a namorada de Pedro, logo depois danpaidle Teresa para sua casa e do inicio
de uma vida juntos.

Morte e amor, dois “personagens” que condensamiar mparte do som e da furia da
vida (BAUMAN, 2004). EmN&o por acascé a imprevisibilidade e a forca desses dois
acontecimentos que movem a narrativa. “Chegado mento, 0 amor e a morte atacarao —
mas nao se tem a minima ideia de quando isso aevateQuando acontecer, vai te pegar
desprevenido” (BAUMAN, 2004: 17). Com a morte der@, a ex-mulher de Enio, surge
na vida do controlador (profissdo-metafora de susténcia) a filha Bia (Rita Batata) e com
ela novos sentimentos que ja ndo se pode contiBkdro perde a namorada, apés ter
adaptado sua vida para recebé-la em sua casaPe@dma, entdo, a saida € encontrar a peca
para completar o seu quebra-cabeca. A mae de Tem&isaem contato com Pedro para que

ele resolva alguns problemas no apartamento queaifdha, mas que ela tinha alugado,

4" Making ofesta presente nos extras do DVD.
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guando foi morar com o namorado. Agora, a nova dwe é a bem-sucedida executiva
Lucia (Leticia Sabatella), que entrara na vida ddr® mesmo com histéria tdo diversa da
sua. Duas novas relacfes sao formadas e é do mmnf&alo estranhamento desses pares —
Enio-Bia e Pedro-Licia — que a narrativa do filmgegenvolvida, numa busca por um afeto
gue cure perdas.

Para melhor abordar as questdes concernentes emaide intimidade, tratar-se-a
separadamente as narrativas de Enio e Bia e ada &(Pedro. E importante a ressalva: a
montagem enNao por acas@ um importante elemento para a construcdo ddepamentre
as duas historias. E por meio da montagem que dertess 0 que une dois homens t&o
diferentes como Pedro e Enio. E com a montagemsguem a nog¢do do “enquanto isso”.
Com a edicao, o cinema pode contar diversas hast@uie estariam acontecendo ao mesmo
tempo (BERNARDET, 1996: 33). Os primeiros cineastas faziam justaposicbes com
cortes bruscos. Nos primérdios do cinema, a lingmaginematografica é passada ao publico
de forma didatica. Os espectadores vao gradualmeaitéuando-se a sua gramatica. O
cineasta Serguei Eisenstein enfatiza que a montagené utilizada pelo simples fato de que
o rolo de filme n&o é infinito, sendo as cenasaadaocasionalmente. Para ele, a justaposicéo
de dois planos néo resulta na simples soma de usmarautro, mas no produto, carregando

um significado diferente, como ja vimos anteriorteen

A imagem desejada ndo € fixa ou ja pronta, maestrgasce. A imagem concebida
por autor, diretor e ator é concretizada por elgavés dos elementos de
representacao independentes, e é reunida — deenfiv@lmente — na percepc¢éo do
espectador. Este é, na realidade, o objetivo finaésforco criativo de todo artista
(EISENSTEIN, 2002: 28).

Enio e Bia

A adolescente Bia, apGs perder a mée, com umanbatreaturalidade, procura o pai
biolégico, que até entdo ndo conhecia. Bate & plorteai e apresenta-se: “Enio? Sou Bia!”.
Era s6 o que precisava ser dito para que o engent@npreendesse quem era a menina. A
resposta de Enio é um simples: “Ah, a Bia”. A margéntra, pela primeira vez, na baguncada
casa do pai. A casa de Enio, diferente da formadits que pensa, é desorganizada e até um
pouco caotica. Ele oferece café a filha, mas n&segue achar o p6é para fazé-lo, ha livros
empilhados no chao. Enio, na verdade, esta prodaram novo apartamento para morar. Faz
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lista dos que o interessam, liga para os respoissauas nao vai a nenhum. Tenta resolver,
mais esse problema de sua vida, com controle edmétda sala da casa, conversam, em
poucas palavras. Bia toca em questdes essenciagaamnamento dos dois, Enio responde
sempre de forma contida. Entre siléncios, ela fdtar continuo morando com o Jaime”.

Jaime é o marido de sua mée, com quem Bia mordg tecreditado por anos que ele era o

seu pai. Mais siléncios.

O desconforto de pai e filha é reforcado pela ddsor do apartamento de Enio e, ainda, pela exposig&mposicéo
entre interioridade e exterioridade com a presedegdarga janela de vidro

Enio e Bia sentam-se de frente um para o outro, emasima distancia que ndo gera mais
desconforto aos recém-conhecidos familiares. Agakarjanelas de vidro apontam ao mundo
externo, evidenciando a dualidade interior-exterfoildesorganizacdo da habitacdo atual indica o
“estado de alma” de Enio, perdido, sofrendo por umgher que nio era a sua. Para Bachelard
(1978), a casa é um instrumento de andlise palmaumana. No caso de Enio, é a imagem de
sua solidao, é a representacdo de sua alma f&daara Fischer (2009) analisa o fillN&o por
acaso— pelo olhar do “cinema de cotidianos” — e faz usstdque a questdo da recorrente
desconstrucdo das moradias apresentadas na raarfdcher aponta os processos de transicdo e
mudancas presentes nos espacos domésticos: “reéagléando desocupadas ou prestes a serem re-
ocupadas, casas e apartamentos vazios ou bagurpgadoisjetos e pertences fora de lugar, pecas
de mobilia e armarios deixados para tras, janelasi@cadas descortinando espacos de céu azul”
(FISCHER, 2009: 52).

O pai, ap0s a conversa desconcertante em suaofasse deixar a filha na livraria, aquela
gue ele visitava virtualmente. No carro, pelas de$ao Paulo que o engenheiro conhece tdo bem,
mais siléncios e, em olhadas discretas, Bia temnerer e entender o pai. Ao sair do carro, Bia,

com o seu tom desinibido, combina de “fazer alganisa” com o pai no dia seguinte. Enio hesita,
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mas ndo nega. Encontram-se e resolvem andar alpéigade. Bia tenta entender melhor o
trabalho de Enio e continua falando de seus sentoaepara o pai. Enio mostra o seu primeiro
local de trabalho. De cima do prédio, mais umaogn o enfoque visual na cidade, Bia desabafa:
“eu achei que eu fosse te ver no enterro da maniEerevida: “é que eu ndo sou muito bom de
enterro”. Bia retruca: “e quem €?”. A menina coma¢avelar a auséncia que sente, ndo s6 da mae,
mas do pai que nao se fez presente em sua vida.

Os encontros de pai e filha ficam mais frequentas eonversas fluem melhor. Bia compra
uma camisa colorida e Enio a veste para agradiwaa o trabalho, quando a menina vai visita-lo,
é a primeira vez que Enio a apresenta como filaea p espanto dos colegas. Bia passa a ajudar
Enio a procurar 0 seu novo apartamento e, no pgoceercebe-se que a menina deseja morar com
0 pai. E pela possibilidade de compartilhar a cagaBia sentir-se-ia filha. Ela busca a integridade
perdida. “Com a imagem da casa, temos um verdageinzipio de integracdo psicolégica”
(BACHELARD, 1978: 196). Eles visitam uma casa —tids quartos — Enio ndo poupa palavras
para a corretora e afirma que precisa de um luggueno, que mora sozinho, que nao necessita de
muito espaco. O sonho de Bia é rompido. Ela afstd=nio a encontra, senta-se a seu lado e
pergunta: “Por que que vocé ta chorando?”. Bia, otiras molhados d’agua, contraindo a boca de
tanto sofrimento, responde: “n&o sei, porque meuea tristeza, de repente, assim...”. Enio sabe.
Com suas emoc0des controladas, ele diz: “Bia, n&octmo a gente morar junto”. Mesmo nunca
tendo morado com Enio, Bia anseia pela “casa naiaKistente. “Quando se sonha com a casa
natal, na profundidade extrema do devaneio, pp#tise desse calor primeiro, dessa matéria bem
temperada do paraiso material. E nesse ambientsequigem os seres protetores” (BACHELARD,
1978: 202).
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Sequéncia em que pai e filha conversam e Enio afioe Bia ndo pode morar com ele

Bia, ao ver que seu anseio de reconstrucdo familiestrado pela possibilidade de
morar na mesma casa que o pai, € destruido, cenfjum ird fazer intercambio em outro pais,
por meio de um convénio com o colégio. Enio, napito momento, néo fala nada, mas, no
trabalho, ao ver, por seus monitores, Jaime ddmiBia ao aeroporto, pela primeira vez,
muda de plano e aposta no impulso, na emocao. Beddemmesuralémenysvencer a razao
(sapien%. Controla — ou descontrola — o transito da cidzatt@ que Bia ndo consiga segquir, ir
embora. Provoca, ou melhor, aceita o caos, e griaengarrafamento. Consegue o seu
objetivo e corre entre os carros para alcancdha. fi

Bia ndo viaja e, mesmo sem o compartilhamentoasda paternaencontra — se nao
protecdo — pelo menos, amizade na relagdo com Este, por sua vez, ja ndo pode mais

seguir a sua restrita rotina trabalho-casa. Haaags encontros com a filha.

Pedro e Lucia

Com a morte da namorada, Pedro vive o seu pesarpétmanece com todos 0s
objetos de Teresa. N&o tira nada de lugar. Busoaréncas, como as fotos que revela da
camera da namorada. A pedidos de Dona lolanda i€C&sss), mée de Teresa, Pedro
compromete-se a resolver certos problemas com a hoeataria. O rapaz passa a
acompanhar algumas reformas na casa de Lucia. Hainfiftracdo no quarto da nova

moradora, logo, é preciso que a executiva deixeaacasa por uns dois dias. Lucia vai para
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um hotel. Mais uma vez, de forma diferente, ha esgm¢ca da casa em desconstrucdo, o
ambiente fisico enunciando as rachaduras no irdims@ersonagens.

Lucia € a imagem da mulher de sucesso. Ela é ueradqra de futuros, unmeader.
Em um desses encontros com Pedro, eles saem pacaf@mAo explicar o seu trabalho,
Pedro pergunta: “vocé gosta do que vocé faz?”. d.(miestiona: “por que vocé ta
perguntando isso?”. Pedro responde com outra pergtvocé tem duas horas?”. Lacia diz
que tem uma reunido. Enquanto isso, Pedro pegatas ifeveladas de Teresa. Depois de
problemas no trabalho, Lucia liga para Pedro eais ehcontram-se. Ele quer leva-la a um
lugar, mas nao diz aonde €. Ela se deixa ir, algoRedro nao faria. Eles vao ao topo de uma
montanha, lugar com vista para a cidade — que @areis um mar de prédios. Lucia fica
encantada com o local, emociona-se. Pedro prepaéaaina fotografica no automatico e tira
uma foto dos dois. O “casal’ passa na casa/maleemi@ Pedro e, juntos, vao a um
campeonato de sinuca. Pedro visualiza seus tresnas,jogadas, mas desiste de concorrer e
vai embora com Lucia. Voltam a casa de Pedro. Bega, transam. Na manha seguinte,
Pedro acorda e comeca a recitar a receita de ataetx-namorada Teresa, usando as mesas
palavras, repetindo as mesmas ac¢fes. LUcia irgist@ao quer comer nada, que quer s6 um
café. Pedro ndo reage aos pedidos de Lucia, cantiniseu automatico, fazendo o que sabe,
0 que aprendeu com Teresa. Lucia comeca a ollegaade Pedro, percebe todos pertences de
Teresa ainda na casa — o0s livros na estante, pag@enduradas no armario, as fotos dos dois
no campeonato de sinuca e, por fim, a foto de @eeeBedro no mesmo local e posicédo da
que Lucia havia tirado no dia anterior com o rapakia assusta-se e vai embora. Pedro,
assim como Enio, precisa sair de sua zona de donfprecisa deixar o seu universo
conhecido. O de Pedro, no caso, € sua a relacadd em#sa. E preciso criar novas histdrias,
novas formas de viver, novos cotidianos, que réspeia vida intima de cada um. Na
cotidianidade de Lucia, de manhi, é o café qudistaa E esse pequeno gesto que sai do
roteiro “treinado” por Pedro que o faz perceber n@ie se pode simplesmente repetir agoes e
emocoes. E preciso viver o novo. Lembramos da flasteresa para Pedro: “pra que treinar
uma série inteira se ndo sabe o0 que o outro varpdgNas relacbes também ndo ha espaco
para jogadas ensaiadas, ja que nao se sabe a wkag@npanheiro. Pedro compreende.
Corre até o apartamento de LUcia e prepara, ng endidrente a sua porta, a mesa de café da
manha que ela queria — apenas a garrafa com caf@ e&icara.

A imagem da casa eiao por acasdorna-se a busca pelo equilibrio e completude,

sdo moradas que se apresentam em transformacdind#aa presenca constate do espaco



103

externo, seja nas ruas da cidade que preenchdmeodom suas vias e carros ou mesmo na
apresentacao do mundo externo a partir do inteanareio de janelas de vidros. O filme
gquebra, de certa forma, com a imagem da casa cepag@ de protecdo, descanso ou atracao.
Ha repulsa e desorganizacdo no habitar, mas coesmanforca ha o anseio pelo equilibrio,
pela construgcdo, adaptacdo e compartiihamento do‘Ne presente filmico insinua-se,
inicialmente, e depois ganha for¢ca, a procura tacer tumultuada por espacos de
domesticidade e agrupamentos familiares outrose-squesbo¢cam como perspectiva, projeto,
possibilidade” (FISCHER, 2009: 53-4).

Feras i L |

=TT
-1 !

A cidade emoldurada

Casas em desconstrucao

Janelas como simbolos da relagédo interior/exterior

Além da questdo da possibilidade do habitar, destes, aqui, as relacbes postas em
um convivio inesperado — na vida de dois homenspgeeam a previsibilidade. Entre as

duplas Enio-Bia e Pedro-Lucia, apesar de vincuifesahtes, destacamos a necessidade de
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adaptacéo e cura. No filme, é preciso que EniodecPabandonem o cotidiano que conhecem
para que consigam de fato alcancar as novas reldgimadas. Assimao por acasqode
em questao que para viver a intimidade €, por yvgeesiso abandonar a repeticdo e aceitar o
acaso.

Assim como enlN&o por acasq2007), no filmeCé&o sem don@¢2007) a casa pode
tanto representar soliddo e desordem como uma lpasaquilibrio e protecédo. Neste ultimo
caso, a casa dos pais pode ser a solucao, seruisopees vezes, buscar a morada inicial para

gue se pense em calma interior.

3.4. Céo sem dono (2007), de Beto Brant

Em Porto Alegre, um jovem casal se encontra, niersas como. O conhecemos,
logo na primeira cena do filme, em uma cena de,sexdato inicial de tantos relacionamento
contemporaneos. Talvez os dois jovens tenham seatBpem um barzinho, na verdade, ndo
importa. Na manh&@ seguinte, conversas de frasdascer desinteressadas. Os dois nao
parecem ter nada em comum. A mulher, Marcela, testatir em um contato. Ciro afirma
que nao tem telefone. “E como é que tu se comwooa as pessoas?”, pergunta Marcela.
“Vou até o orelhdo e ligo”, responde Ciro, com sa arrastada e econdmico com as
palavras. Ciro parece se relacionar pouco com alméora de sua casa, de seu quarto, a néo
ser em visitas periddicas a casa dos pais ou eoadhisistradas por emprego. Marcela, apos
tentativas vas de aprofundar a conversa com o ipa# noite anterior, vai embora, deixa o
seu celular, caso ele queira ligar, e os dois speatlem com um “falé”. A partir daquela

primeira noite, e com muitas outras transas, oS plgsam a se relacionar.
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Ciro é interpretado pelo ja experiente ator Julindkade, que iniciou a carreira na cena gaa, no teatro e no
cinema. A personagem Marcela é vivida pela, ergétseante Taina Miller, que recebeu o pio de Melhor
Atriz no Cine PE e no Festival de Cuiaba (2(

A narrativa deCéo sem dor (2007) desenrolae a partir destes dois jovens, |
encaram a vida de formas diferentes e nos faz kmgore o relacionamento pode acontt
em situacdes improvavei€iro é recér-formado em literatura, com habilitacdo em tradt
de Russo. Algo que por si so ja o torna diferenteaebib. O rapaz assume essa estran|
Talvez por ter vivido tdo imerso em leituras, esguecomo se abrir a uma vida social
amigo qie o acompanha é o cdo. Cao sem dono, ja que @perd&s um “amigo” do animi
Para Zygmunt Bauman (1998), os estranhos sdo aqueéendo se encaixam em pelo me
um dos mapas cognitivo, moral ou estético do mubolmam, pela sua simples presel
turvo 0 que é transparente, “poluem a alegria comngustia” (BAUMAN, 1998: 27)
impedem a satisfacdo de ser satisfatoria. Ciro, @asua profundidade intelectual e angc
em relacdo a existéncia, € um dos estranhos d&dswole contemporane. “Todas as
sociedades produzem estranhos. Mas cada espé&neiddade produz sua propria espéci
estranhos e os produz de sua propria maneiratavieti (BAUMAN : 1998: 27)

Marcela, vinda de uma cidade do interior do Rion@deado Sul para a CapitiPorto
Alegre, encara a profissdo de modelo como um viabilizada puas aventur e tao
sonhadas viagens pelo mu. Ciro viaja em seu quarto, deixando apenas a nilemtecom a
“ajuda” de leitura, musica, bebida e maconha. Margeer sonhar. Ciro quer vi\. Ela quer
vigjar fisicamente. Ele, mentalmente. De tdo omygtoder-se completar. Se Ciro represe
0 que é turvo, Marcela é a transpareéi

Seu Elomar (Luiz Carlos. Coelho), porteiro do prédio de Cig®um artista. O pintor
torna-se a figura patea na vida solitaria e desregrada que Ciro levasemapartamer,
assumindo o papel de conselheiro do r. Um dia, Ciro, apGs uma noite de edeira, de
ressaca, passa mal na portaria de seu |. Seu Elomar tenta ajuda-a se recuper, o leva

paraa sua morada, nos fundos do pré
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O mundo das pinturas de Seu Elomar, imagens gtarsam simbolos dos personagens em Céo sem dawo. Ci
€ o estranho e turvo, Marcela é a luz e transpaignc

Naimagem 1 Ciro passa mal nball do prédio e Elomar o socorre. Naagem 2
Ciro ja esta na casa do porteiro. No local, o rafgpara-se com um pequeno quarto rodeado
de pinturas realizadas em jornais. Ciro admira wadgp em particularifhiagem 3. Em
outro momentoinagem 4, Ciro volta para a casa de Elomar e pede pargp@ne quadro
gue ele havia se interessado anteriormente. Orgaetgunta o porqué do gosto do rapaz por
aquele quadro especifico e Ciro afirma que é par “sgtranheza”. Elomar ndo aceita o
dinheiro do rapaz e presenteia Ciro com o quadnagem 5. A pintura pode ser entendida
como metafora de Ciro e de sua estranheza em oetax;éhundo. O quadro apresenta uma
figura humana no centro, uma imagem sombria, agigstrcom tons de verde escuro, 0s
olhos sdo negros e a cabeca aponta para fora divoqu@ verde é uma cor “terrestre”
(ROUSSEAU, 1980), assim como é Ciro, que nao quehar, nem viajar. A imagem retorna
em outro momento do filme: Larcio, 0 motoboy quetla Marcela e a deixa com a perna
imobilizada, aparece na casa de Ciro para conaslfpdra um jantar em sua casa, COmo um
pedido de desculpa. E interessante que, mais umapeecebemos a diferenca de visio de
mundo entre Ciro e Marcela. Enquanto ele tentaaewt encontro, Marcela aceita sem
pestanejar o convite de Larcio. O motoboy percelmpiadro na sala de Ciro. Observa-o.
“Cara, € muito louco esse quadro. E um negécio nseioealista’, comenta LAarcio,
“viajando” no quadro de Elomainfagem 6.

A relacdo entre a personagem Marcela e a “transpia’® no meio da vida turva de

Ciro, € também representada por Seu Elomar, quersa um espectador daquele novo
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relacionamento de Ciro. Um dia o porteiro o charmgamente em sua casa. Quando Ciro
aparece, Elomar mostra um quadro que fez para Mar€e pintor explica: “Ta meio
descabelado, ai, meio... Parece meio desorganiné@t, Ciro concorda: “E, mas tem a ver
com ela”. Neste momento, Elomar contrapde: “N&das quando ela aparece no finzinho as
coisas ja estado ficando melhores. Olha ela 140 €intende, entdo, que a figura feminina em
branco pintada no canto inferior esquerdo do quadpresenta Marcela: “Ali € ela no

cantinho?”. O porteiro responde: “E. Fica maissparente, mais claro. Marcela é uma luz”.

Elomar e Ciro contemplam e discutem sobre o
guadro de Marcela.

Quando Marcela volta a casa de Ciro, ap0s uma
conversa na sala, ele mostra o quadro de seu
Elomar. Ciro o colocou na parece do seu quarto. Ao
espectador é o rosto da personagem que se
transforma em pintura: “pintura-em-movimento”.

Em close-upolhamos Marcela que, por sua vez,

contempla a representacdo pictografica de sua

imagem.

Em um raccord de olhaf®, o espectador, agora,

pode também observar o quadro de Marcela — a
partir de seu ponto de vista. Com o quadro no
centro da cena, pode-se perceber a figura feminina,
no canto inferior direito da imagem, pintada em

branco. Como colocado por Elomar, Marcela é a
luz que aparece na vida confusa e sombria de Ciro.

8 O racord de olhar‘consiste, sempre do ponto de vista do espectadopensar que o plano B mostra o que
vé um personagem apresentado no plano A” (JULLIBRARIE, 2009: 47).
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Marcela e Ciro, da varanda, admiram o quadro, sem
falar nada.

No filme de Brant e Ciasca, a relacdo apontada Lpodsay entre cinema de
intimidade e a pintura vai além da representaca@em das personagens. Ha o pintor que
ronda os protagonistas, que os acompanha, os cenadare os interpreta. Na verdade, Seu
Elomar acaba por traduzir em tela — ou melhor, @majs, ja que esse é o0 “meio” utilizado
pelo artista — Ciro e Marcela.

A pintura-em-movimento pode, ainda, ser repensadaautro olhar, na relacao entre
duas imagens: no quadBy the Windowde Hawthorne, pintor destacado por Lindsay, e em
uma imagem d€&o sem donacom Taina Muller, a Marcela. As imagens dialogasduas
mulheres, em suas vestimentas brancas, vivenciammamento de introspeccdo ou
melancolia, revelado pelo posicionamento da cabad@olhar, pelo isolamento de cada uma
no quadro. No primeiro, porém, ainda ha a presdaganela, que expde a oposi¢do entre o
interno e 0 externo, “uma vez que também é predsmoum destino de exterior ao ser
interior” (BACHELARD, 1978: 204). A janela é umaagem que nos chama para fora de nos
mesmos. No “quadro” de Marcela ndo ha o ponto dapes A imobilidade fisica na qual se
encontra a jovem no momento (com a perna enfaixadajca a imagem do fechamento no
mundo interior vivenciado por Marcela. A iluminaci&mnbém se assemelha, com uma luz
que preenche as cenas da esquerda para a direitam@nto vivido pelas duas mulheres, no
espaco da casa, € o do devaneio. “A casa abrigaamdio, a casa protege o sonhador, a casa
nos permite sonhar em paz” (BACHELARD, 1978: 20dgssa relacdo entre cinema e
pintura, € interessante apontar ainda que a imalgeMarcela — apresentada em seguida —
ndo esta presente no filme. E uma imagem de digatgaetirada do portal oficial do filme

(http://www.dramafilmes.com.br/caosemdonoA imagem vale-se, assim, por ela mesma,

como quadro, mas podemos conhecer a vida da pgmwonala imagem estatica ao

assistirmos ao filme.
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By the Vihdow (1912), de Charles W. HawthorneMarcela (Taina Miller) encena do filme Céo sedono
(2007), de Beto Brant e Renato Ciasca

Ciro mora sozinho em um apartamento com quase nemhmobilia, no centro ¢
Porto Alegre, cidade, na verdade, quase nd@parece e € pouco identificada na produ
“Esta escolha enfatiza que a historia poderia t@mnsr em qualquer grande cidade, pois
foco é o cidaddo contemporaneo” (ROClet al, 2010: 10).0 rapaz assume a solidao
melancolia dos autores que. Procura trabalho na sua area de formacdo, masngm
compensar financeiramente, acaba desistindo. dwe ®om pouco dinheiro, este ql
percebese, é dado pelo pai do rapaz. um primeiro momento, Marcelanta ajuda-lo nas
contas da casa. Por adtad que issO ser uma permissao para gaenamoradgpassasse a
morar em sua casa, Cinega; mas, em um segundo momento, € levado ar o dinheiro
do aluguel por causa dificuldades financeiri. Os pais de Ciro moram em uma casgar
gue o jovenvisita com fregéncia. As reunides de familia acontecem, em suari@aaao
redor da mesa da cozinf@omo apontou Lindsay, o cinema de intimidade é tcoit® com
cenas internas, pela proximidade dada entre ostesipees e os dramas individuais
personagensCao sem dor segue esses preceitos. “De 63 cenas listadas)aOsd® interns
e apenas 14 externas. Vinte e quatro acontecemter@mr do apartamento de Ciro” (ROCFH
et al, 2010: 9).

No filme, “fragmentacédo” e “caos”, termos tao ligados i¢cdo de pé-modernidade,
estdo presentes. Enquanto na modernidade, dent@odpbuscave-se elementos “eternos
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imutaveis”, lembrando o conceito baudelairighma sociedade pés-moderna o cadtico, ou
fragmentario, ou plural é tido como esséncia (HARYEO003: 49). Ciro, principalmente, é
um sujeito que perde o seu centro. As opcdes destodds do filme “aludem a toda uma
geracdo ao evocar a experiéncia do jovem urbandidoerdependente dos pais para seu
sustento, com tendéncias depressivas e dificulddel@ssercdo no mercado de trabalho e na
sociedade” (ROCHAet al, 2010: 10). A pés-modernidade provoca no sujejte era tido
como centrado, unificado, a “crise de identidades.identidades estdo sendo descentradas,
deslocadas ou fragmentadas. “Esse duplo deslocamem¢scentracdo dos individuos tanto
de seu lugar no mundo social e cultural quantoid®esmos — constitui uma ‘crise de
identidade’ para o individuo” (HALL, 2003: 9).

Ciro tem a alma doente. Marcela ao ficar, de fdmente, com céancer, opta por
afastar-se de Ciro. Vai cuidar de si sem o compemheas com a sua familia. Marcela passa
o tempo tentando fazer com que Ciro aceite-a, ecerelacionamento, doando-se ao rapaz.
Porém, ao identificar o seu problema de saldetaasas sem vestigios, de Ciro. Ao vé-se
novamente so, Ciro ja ndo sabe mais conviver cawmliddo. Marcela o tinha transformado.
No desaparecimento de Marcela, Ciro perde-se amala de si. Como expressa a cancao
“Altar Particular”, de Maria Gadu: “sei la, a tuas&ncia me causou o caos / No breu de hoje
eu sinto que / O tempo da cura tornou a tristexaald. Nas palavras dos diretores do filme:
“conseguimos tirar do material um filme sobre umaceom a alma doente, que se redime
quando alcanca o estado de sentimento de amor marnaulher” (BRANT e CIASCA,
2010¥°. Mas para alcancar essa redencdo ndo basta ggiwcdo amor por Marcela, é
preciso que Ciro também cuide de si, centre-se.

E significante considerar que “historicamente auwliso da auséncia € sustentando
pela Mulher: a Mulher € sedentaria, o Homem é aacathjante; a Mulher é fiel (ela espera),
o homem é conquistador (navega e aborda)” (BARTHE®4: 27). A auséncia, que € a
“prova do abandono” (BARTHES, 1994: 27) do ser ama&inCao sem doné a da mulher.
Ela, aventureira e viajante, € quem abandona, quarembora; mesmo que por motivos de
saude. Ciro € guem espera, quem a procura, “essenmogue espera e sofre, esta
milagrosamente feminizado” (BARTHES, 1994: 28). &s8sversdo, mais uma vez, mesmo

que por motivos outros que ndo o simples abanddmm indicio da mudanca do papel da

“9Na arte moderna, “o transitério, o fugidio, o cagénte; é uma metade da arte, sendo a outra @ etern
imutavel” (BAUDELAIRE apud HARVEY, 2003: 21).

%0 Retirado do texto dos diretores no release defilivulgado na pagina oficial do filn@fo sem dono
http://www.dramafilmes.com.br/caosemdono/releasrgddasefinalcao.htm
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mulher na contemporaneidade. Etransformacdo da intimidad@apontada por Giddens

(1993). Para o sociélogo, as mulheres, as “comenas feministas, foram pioneiras nas
alteracbes dos relacionamentos. Essas mudancasadas pelas mulheres, podem
desencadear na construcdo do “relacionamento ptwad, relacionamento de igualdade
sexual e emocional, explosivo em suas conotacdeselmdo as formas preexistentes do
poder do sexo”. (GIDDENS, 1993: 10).

Apesar de Marcela, desde o inicio, doar-se maisadd que o inverso, a mog¢a nao é
posta em posicao inferior ao homem na hierarquieeld@ionamento. Ela aparece na casa de
Ciro quando deseja, e, pelo que se entende, esf@res@ndo e vindo de seus trabalhos como
modelo. Ajuda no aluguel, mas afirma que nado irdqamma casa do namorado. Como
podemos observar no seguinte trecho do dialoganomento que Ciro questiona a ajuda
financeira de Marcela. Ciro questiona: “vocé tagaewlo em morar aqui?”. Marcela ri e
responde: “eu sabia que tu ia dizer isso. Nossast&pcomigo mesma. Ja pensei nisso, Ciro.
Ja pensei em morar aqui. Mas agora ta rolando amt®$, sei la. Acho que as coisas vao
mudar de direcao”. Ciro interroga 0 que seria.dflata que é uma possibilidade de trabalho
em Barcelona, Espanha. Marcela, mesmo entregando-ssacionamento, ndo abre méo de
suas escolhas — em relacdo ao seu trabalho ecagetipnvolvimento que deseja ter com Ciro.

Em relacdo ao sexo, o relacionamento dos dois tanapénta para uma mudanca na
intimidade contemporanea. E por meio do sexo queoas jovens vao se conhecendo e se
envolvendo; mas com um distanciamento mantido par @ara outras questdes intimas e
familiares. No sexo, porém, ha a entrega. Essgaelpode ser remetida ao fillBeCancoes
(2004), de Michael Winterbottom. O filme britAniéoexplicitamente sexual. Fala e mostra
sexo. Sexo entre dois jovens — uma americana, (Msagot Stilley), e um inglés, Matt
(Kieran O’Brien). A questédo é que, éntancdesao colocar o sexo em questao, para além do
debate entre o “erético” e o “pornografico” (GERBAS2006), o que € discutida € a
intimidade contemporanea. Cenas de sexo sao il#dasacom shows de musica, em sua
maioria rock, e poucas cenas cotidianas. Na relagfe o inglés e a norte-americana, Matt
parece sempre tentar uma intimidade maior com aorata. Em um dos curtos dialogos
ocorridos, na cama, Matt pergunta se um dia etée fsexo sem camisinha. Ela responde um
sélido “ndo”. O inglés ainda insiste dizendo que fedos os testes e que esta “limpo”,
referéncia as doencas sexualmente transmissiveti&o,H isa fala: “mas eu prefiro assim”.
Por mais que o0 sexo seja talvez o elemento maisrtarie na relacao dos dois, Lisa impde o

limite da utilizacdo do preservativo. Em relacd@ssuntos outros que nao o sexual, €
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interessante apontar que € Lisa quem vai a cadéatte sempre. Quando ela esta voltando
aos Estados Unidos — o filme se passa na Inglatdati afirma que é a primeira vez que a
garota o convida para a sua casa. Mais um exenopiiisttnciamento criado por Lisa é dado
em outro curto diadlogo do casal: Matt pergunta ® gja fara no dia seguinte, pois é o Dia de
Acdo de Gracgas. Ela afirma que ja tem planos cormnugos americanos e acrescenta um
“vocé nao iria gostar”. A verdade, porém, é qualrido convida Matt para entrar na sua vida
cotidiana, para fazer parte de suas relacfes pessoa

Entre Ciro e Marcela, € ele quem resiste a outspeaos da intimidade, que ndo o
sexo. Este ultimo, porém, também é recorrenteCém sem done- menos explicito, porém,
do que emO CancdesPara Beto Brant, “no meu cinema, as cenas de saxpre servem
para revelar quem sdo os personagens. (...) Oreegta tudo que precisamos saber sobre as
pessoas, revela tudo” (BRANT, 2007). Pode-se dipex € a partir do sexo que nasce a
relacdo do casal no filme. Marcela entrega-se ao@ sem pudor, seguindo a ideia de
“relacionamento puro” apontada por Giddens (1998) relacionamento de igualdade sexual
e emocional, explosivo em suas conotacdes em celag&ormas preexistentes do poder

sexual. E Ciro, por sua vez, passa a querer tantbamor de Marcela, a convivéncia banal
com a modelo.

As mulheres querem sexo? Sim, pela primeira vaawdkseres coletivamente, e ndo
como especialistas em uraes eroticg sdo capazes de buscar o prazer sexual como
um componente basico de suas vidas e de seusrelasntos. Os homens querem
amor? Certamente, apesar das aparéncias em conrtréaivez mais que a maioria
das mulheres, embora de formas que ainda precmamvestigadas. A posicdo dos
homens no dominio publico foi alcancada a custsudeexclusdo da transformacéo
da intimidade (GIDDENS, 1993: 79).

A presenca do sexo nos filmes de intimidade naagir@opdial, é valida, apenas,
qguando coloca em questédo as relacdes contemporaneasio serve para problematizar a
vida intima das personagens. Carlos Gerbase (28@6)do da oposicdo entre erético e
pornogréfico nos filmes que contém sexo em suasasa propde a classificacdo entre:
“conformados” e “libertarios”.

E “conformado” todo filme que representa o sexoaderdo com as conhecidas
estratégias do ideal ascético (sexo com prazer slmvpunido) e da desumanizacao
das relagBes (sexo plastico, sem qualquer emoEat)bertario” todo filme que

representa o sexo com embriaguez, que respeit@tecganscendente do erotismo,
gue consegue registrar os movimentos dos corpdsusea dos adornos estéticos
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gue permitem uma relacdo amorosa mais duradouraidefe esgotados os
momentos de paix&o febril e animal. E libertarilme que consegue escapar do
jugo mercadolédgico e propor ao espectador uma tharrgue contenha uma visao
pessoal, subjetiva e apaixonada do cineasta psfi@rihi e pelos seus personagens
(GERBASE, 2006: 45).

Nesta perspectiva, se aposta que o cinema de daiilmi deva, ao abordar o sexo,
seguir os ideais do cinema libertario, definido @arbase — o que é trabalhado @&o sem
dona

Poesia

A relacdo entre cinema de intimidade e a poesalé traduzida, aqui, pela expressao
do “eu lirico” — um cinema no qual personagens essdm suas emoc¢des. Assim como em
Separacfesha, ainda, a poesia estricto sensuE a transformacéo de emogdes em versos.
Quando Marcela e Ciro vao para a casa de Larcinad&param-se com um casal que tem
uma relacdo bem diferente da sua. Larcio e Anama@ uma casa e estdo esperando o
segundo filho. Larcio coloca a sua familia em pnmédugar. Ele mostra fotos de suas
viagens, conta o dia em que o filho foi concebiekpde a sua relacdo com o0s seus entes

gueridos. Ciro percebe um poema em espanhol ndeare |é:

Soy Mujer
Y tu eres Hombre
Y lo repito:

Soy Mujer

Con mucho orgullo y gracia
Con mucho ritmo

Y has de ver

Que por ser mujer

Y tu Hombre

Te respeto y me respetas
Te siento y me sientes
Te miro y me miras

Atraves de tu piel
Atraves de tu ojos, tu boca y tu Sér!

No poema, é ressaltada a identidade feminina. @soyeexpdem o prazer de ser

mulher, “com muito orgulho e graga”. O “eu liricéminino fala ao homem que ama e

*1 Poema de Nadya Soto.
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descreve a relacdo desejada, fundada no respett@entato emocional e sexual. Quem |é o
poema € Ciro, mas este fala as palavras nao dithtactela.

Apls mais uma cena de sexo, Marcela pede a Cir@ gapaz faca uma poesia para
ela. Ele fala: “Marcela, linda, gostosa, delicigsassaltando aspectos fisicos da garota. Ela
insiste: “Nao, Ciro, |é dentro da minha alma”. Henca: “A tua alma é linda, gostosa,
deliciosa”, mas se permite comecar a pensar emdiéapoeticamente: “tua pele, teu cheiro”,

e cede aos pedidos da amante e improvisa sua poesia

Da minha janela, vejo a Marcela

lluminada pelo sol,

Pelas estrelas,

Pelo brilho rebatido no olho do meu cachorro vataImaloqueiro.

Mais uma vez, Marcela, agora em versos, aparece coma figura iluminada na vida
de Ciro. A imagem da “janela” reaparece, metafara a relacao exterior/interior. A imagem
da janela pode simbolizar “a receptividade e ataleempara as influéncias vindas de fora”
(LEXIKON, 1990: 115). E assim que Marcela se poavida do seu companheiro. Ela traz
uma nova forma de olhar o mundo — com viagens afisiccom sonhos, com o
compartilhamento e coexisténcia na vida. O amigarel, o cachorro, também aparece na
sua declaracao poética. Apos a poesia declamada,aflima: “Tu ja € uma poesia, nao
preciso falar. Tu é a propria poesia”. Marcelasagia sua versao poética de declaracao de

amor para o companheiro:

Ciro, meu bem, meu rei, meu tudo, meu nada, ao mésmpo. Adoro o jeito que tu
me despreza. Adoro o jeito que tu diz “n&o”. Ao mesempo, eu mesma penso, se
esse “ndo” quer dizer “sim”, ou um “talvez”, ou dquem sabe”. Na solidao desse
teu quarto, tu guarda segredos jamais atingiveis.

Marcela invoca o jeito que Ciro a trata — desprezomas transforma essa
desconsideracdo em uma possibilidade: de um “$taiVez” ou “quem sabe”. E como se ela
compreendesse o lado sombrio de Ciro e visse melgno assim, uma brecha, uma abertura.
No fim do poema, porém, Marcela reafirma que ha@sp (segredos) que ela ndo conseguira

alcancar no namorado.
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Casa natal

No abandono de Marcela, Ciro, que ja vivia meidjler, chega, como costuma se
dizer, no “fundo do poco”. Neste momento, é restiazelos pais a sua casa natal. O jovem
precisa de protecdo e de cicatrizagdo emocionab. €ievado para a sua “casa natal’ e é
nesse novo/velho habitar que tentard achar o setrocé’‘Reconfortamo-nos revivendo
lembrancas de protecdo” (BACHELARD, 1978: 201). ©@mé, entdo, passa por
representacdes do novo cotidiano de Ciro — preparatigo quarto, retirando as coisas que a
mae havia estocado no ambiente; faz a barba, tramsfhdo o seu exterior ao mesmo tempo
em que vai curando o seu estado de alma; consegeeprego em uma livraria, tornando o
seu vicio em sustentabilidade financeira; voltasues leituras. Vive a sua vidéé o dia em
gue 0 cao morreuCiro ndo precisa mais do seu “amigo”, recuper@s gorcas internas. No
fim, é quando Ciro recupera-se que Marcela vokaavida. Ela o telefona, para a casa de
seus pais, 0 encontra. Marcela também esta rec#gpdisicamente saudavel. Ela pergunta:
“a questao é que eu gostaria muito que tu fosgarwamigo. Eu gostaria que tu fosse pra

Barcelona comigo”.

Do caos a redencéo de Ciro, com o resgate, pelas paasa natal

Cao sem done@ intenso e leve ao mesmo tempo. Para desvenelairega em um
relacionamento improvavel, o filme ndo tem medoagdeesentar questbes tao intimas dos

personagens — 0 sexo, a doenca, o vomito, o desespaecuperacao. O filme toca na poesia



116

e na dor da vida, no desespero jovem na buscacpar a sua fungéo social no mundo. Papel
que inclui a revelacéo e a aceitacdo do amor. Aemiga da familia de Ciro € constante, ao
ponto de ser ela — pai e mde — que o resgatam adosaura. O proximo filme que

direcionamos nosso olharNiome proprio(2008). Um filme que apresenta um outro lado da
vida contemporanea: a intimidade exposta. Alémats @ fragmentacao do sujeito, presentes
no filme Cado sem donoemNome proprio o que fica ainda mais evidente € a exposicao da

intimidade na sociedade informacional na qual vieem

3.5. Nome proprio (2008), de Murilo Salles

Intimidade exposta, sem pudor e sem medo. Intineidagle faz surgir
seguidores/espectadores virtuais. Camila Lopes nflraa Leal), como uma retirante
contemporanea, sai de Brasilia para Sao Paulo.c¥a o namorado, Felipe (Juliano
Cazarré), e com o0 objetivo de escrever o0 seu prinligro. Enquanto isso, Camila narra sua
histéria em um blog, €amila Jam expondo o que pensa e 0 que sente.

O blog de Camila é um “diario intimo” e pode seseindo no estilo literario de
“escritas do eu”. Para Denise Schittine (2004)gesctito intimo” foi relegado como género
menor pela critica literaria por uma série de nostiyor ser descendente da autobiografia,
gue se colocava distante do poder de criacédo darroen por poder ser realizado por qualquer
um e nao por poucos literatos — ja que era premp@mas escrever sobre suas sensacoes,
angustias e questdes pessoais. A escrita do diarioternet abre uma nova possibilidade: a
leitura por um publico amplo e desconhecido. “Epithlico novo, interessado em consumir a
intimidade alheia e, de certa forma, em descobdguanto ela se aproxima da sua propria
intimidade” (SCHITTINE, 2004: 14). A autora do lovfBlog: Comunicacéo e escrita intima
na internet” (2004) aponta, ainda, algumas quegiesdevem ser levadas em consideracao
na escrita de um blog pessoal: a memoria, 0 segeetkensdo entre publico e privado e a
relacdo com o romance e com o jornalismo. O blegqed €, assim, a escrita intima exposta a
um publico desconhecido — pontos desenvolvidosfijlele Nome proprio

O filme de Murilo Salles, que se inspira em essridle Clarah Averbuck, inicia-se
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com Camila, mais uma vez — ja que ela também “expuse” de sua cidade natal — sendo
“atirada ao mundo” (BACHELARD, 1978: 201) pelo nawmmo, que junta suas coisas em
caixas e sacolas. Conhecemos Camila nua e grifgardondo sair da sua propria casa, “posto
na porta, fora do ser da casa, circunstancia ensgaeumulam a hostilidade dos homens e a
hostilidade do universo” (BACHELARD, 1978: 202). 6¢¢ me ama!”. Repete Camila
enquanto o namorado, aos gritos, a manda ir embGamila vive 0 presente,
inconsequentemente. Traiu o namorado e foi enamtpor ele no ato da traicdo. Sexo,
paixdo e amor sao vividos como elementos descon&taspassara por outras atiradas ao
mundo e se jogara ainda mais.

Camila encontrara abrigo, na casa de um amigo, iM@ktunir Kanaan) e, depois
dessa, em outras casas. A aspirante a escritéraestsperada com o fim do relacionamento
com Felipe — escreve e-mails, escreve no seu bleiga recados com poemas lidos na
secretaria eletrénica do ex-namorado. A alimentalgi@€amila torna-se cervejas, cigarros e
remeédios. Mércio, sempre com atencao e cuidadoCamila, tenta ajuda-la.

O filme de Murilo Salles aproxima-se ao maximo dasocoes de Camila e do seu
processo criativo de escrita. As cenas, como preaea Lindsay, privilegiam o espectador,
gue acompanha os sentimentos da personagem enirprptano, emclose-upsfrequentes.
Além disso,Nome proéprioutiliza uma camera que se movimenta, é fluidaysegamila,
explora seu corpo. “O corpo humano mostrou-se, bedo, um dos objetos principais da
representacéo cinematografica” (AUMONT e MARIE, 2D0E interessante apontar que a
aproximacao de camera é, primordialmente, fidieevélling-in) e ndo apenas dmom que

ndo é um movimento de camera, mas uma variacaistdacia focal.

Essa diferenga se exprime sob forma Optica (a petisp € diferente e a inser¢éo do
sujeito em seu ambiente também o €) e sob fornw €fido ha o mesmo
envolvimento nem a mesma relacdo com o voyerisegyrglo o0 que se espia ou 0
gue se vé a descoberto) (JULLIER e MARIE, 2009: 24)

Em Nome préprio opta-se pelo envolvimento do olhar do espectadon @
protagonista. A relacdo voyeuristica entre obra&romtografica e a platéia é acentuada. O
filme, de fato, aposta na relagcéo privilegiada dpeetador, apresentando enquadramentos
detalhados de Camila. Entra-se em uma intimidaderrnam a personagem. A proximidade
do espectador com as emocOes de Camila é fisiqagj@uas acdes e reacdes sdo expostas de
forma ampliada. Observa-se a seglirse-upsde Camila — da cabeca aos pés, em diversos

momentos do filme.
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A camera em Nome préprio explora o corpo de Camiggroxima-se de suas emoc¢des, em frequentes
enquadramentos em detalhes

Este filme intimo quer revelar a mente de uma garpte tem um Unico desejo
verdadeiro e inflexivel: escrever seu primeirodiviTodo o resto da vida de Camila é
maleavel, como as casas em que mora ou 0s amagsagsam por sua viddome préprio
escreve junto com Camila. Os escritos da blogudig pela tela, ao espectador. Ha uma
convergéncia entre a poesia da personagem e ma&diihica. Percebe-se, mais uma vez, a
relacdo privilegiada entre espectador e personagenuye se pode acompanhar 0 processo
poético de Camila. Apés o rompimento com Felipemia sofrendo com a nao-

comunicacao do ex-amado, escreve:

A poesia de Camila converge no filme Nome prémdm, ha separacdo entre palavras e imagens
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Ao escrever, Camila ndo mede suas palavras. A mgooda intimidade traz
consequéncias. Quando sai da casa de Felipe, lngece em outros blogs na internet
perguntas sobre o que Camila “aprontou” com o ememado. Ao ser questionada pela falta

de disponibilidade de comentarios em seu blog, @asscreve:

Declaragdo. Meu blog ndo é um diario. Aqui escre¥screvo porque preciso,
melhor, vivo porque escrevo. Nao quero saber dei@gs nem de julgamentos. N&o
devo nada a ninguém. Por isso, meu blog ndo tenemi@mos, menos ainda sobre
minha vida. Isso aqui ndo é uma pagina interahige. gostou? N&o lé.

O blog de Camila é, na verdade, um meio de exem@itua escrita. O que ela quer &
comecar e terminar o seu lividlome proprionarra a jornada da jovem em busca de seu
objetivo. Ela, por vezes, abre um arquivo no comubar, intitula “livro”, mas la as paginas
ficam brancas. Enquanto isso, vive. E quando Caviily paginas sdo escritas em seu meio

virtual.

Amores infames

Para Edgar Morin (2008) o amor na civilizacdo acideé, muitas vezes, dividido
entre o amor vivido como mito (amor espiritual, arsoblime) e como desejo (amor carnal,
amor infame). Camila vive o desejo tao intensameguaéacaba por esquecer o amor sublime.
Os parceiros sexuais de Camila sdo muitos. Ja dalawbre Felipe, o namorado que se muda
com Camila para Sao Paulo. Nas conversas com Fafyds a sua traicdo e expulsdo da casa
que dividia com o namorado, € interessante apantedo de Camila em relacéo ao sexo e ao
amor, tratados de formas desconexas pela joveralifovobservar o trecho que a blogueira

escreve:

Dois pesos, duas medidas, ndo é Felipe? Vocé camgtma, a ex-namorada,
comeu Brasilia inteira e eu na minha. Agora, vegéww esse seu siléncio, querendo
transformar o que foi espontdneo em mim em culpagBe eu ndo posso comer um
cara qualquer de um bar qualquer, hein, Felipe?

Felipe, apés um periodo de siléncio, procura aseremada. Ele quer que Camila pare
de expor 0 que aconteceu entre 0os dois no meipakilNao quer ser exposto da maneira
como a personagem faz com as acfes de sua vidkifex-namorados brigam. Aos gritos,

Felipe fala para Camila:
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Vocé néo traiu. Sou eu quem procura. Quem proathia. N@o é essa a sua tese?
Porque vocé néo trai. Vocé fode e trepa com todedmai vocé guarda o amor e a
paixdo pra mim, num é isso? T aqui pra te devatgea merda. Pega o seu amor,
sua paixdo enfia no seu cl e faz o que vocé quisas, me esquece, pra mim ja
chega, t6 fora, beleza?

Na fala de Felipe, percebe-se a separacdo que &tamilentre o prazer sexual e 0os
seus sentimentos. Ainda na discussdo, Camila rdspatificando sua visédo: “Eu dei o meu
corpo, mas € vocé que ta se traindo”. E como sel&annseguisse viver o amor-desejo, com
0 cara que ela “trepa” em uma bar qualquer, pamalehte ao amor-sublime, com o
compartilhamento do espaco da casa — espaco oeatieo — com o namorado. A questdo e
gue o outro, 0 namorado, ndao concorda com Camila.

Apods sofrer o tempo necesséario por Felipe, a gaabta-se a novas paixdes, até
porque, para ela, a escrita sera melhor se elap@pnar-se. Surge o francés Henri (Alex
Disdier), paixao intensa e rapida. Em uma viagem ogparceiro ao Rio de Janeiro, Camila
encontra uma amiga de Brasilia, Mari, com 0 seuonado, Leo. Camila observa o
relacionamento dos dois. Ela ndo consegue, na derd@nter-se com a relagdo de afeto
exposta pelos amigos. O foco sai dela mesma, pstdai. Camila rompe a conversa e vai
dar um mergulho na praia, s6 de calcinha, a n@itém desta histéria: Camila transa com o
namorado da amiga na praia. Perde a amiga e pardeconamorado Henri. Para cada acéo
de Camila, a consequéncia é a escrita. Toda adedzamila transforma-se em palavras. Nao
importa 0 que seria considerado certo e errado segé atos e as palavras que vém deles.
Como no caso da relacdo sexual com o hamorado gg.afcena ainda apresenta os dois

transando na praia, mas, para Camila, o fato fgaeeformou em palavras:

Camila tem relacé@o sexual com o namorado da anmigdas uma acdo que se transforma em palavras
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As relagfes sexuais de Camila ndo se fecham enhetssexuais, ela também tem
experiéncia homossexual, com a amiga Paula (Roddaftelland). Alfred C. Kinsey, nos
fins de 1940, ja apontava que uma proporcdo althameens e substancial de mulheres
tomaram parte em atos homossexuais em algum mordergoas vidas. Para Giddens, nao é
s6 a conduta heterossexual que sofre alteracdssa imamossexualidade também foi afetada
por mudancas. Na verdade, “a sexualidade tornasse 40 mesmo tempo qgry é algo que
se pode ‘ser’, e ‘descobrir-se ser’, a sexualidaoie-se a muitos propodsitos” (GIDDENS,
1993: 24).

Na bipolaridade do amor (MORIN, 2008), o mais difécencontrar o equilibrio entre
0 sublime e o infame. Com Daniel Siqueira de P§@uestavo Machado) — assiduo leitor do
blog de Camila e com quem a garota trocava mensagetuais, dando tempo ao
desenvolvimento do amor mito — Camila tem a exper@da unido dos dois amores. “Se a
bipolaridade do amor pode aquartelar o individumeea amor sublime e o desejo infame,
pode também efetivar-se em dialogo, em comunicat@:momentos muito felizes,
momentos em que a plenitude do corpo e da almacmieam” (MORIN, 2008: 23). Por
meio do amor-desejo, Camila depara-se com o antor-@hega tdo perto da felicidade que
acorda com a infelicidade, mas esse € 0 risco gue\®e correr ao apostar no amor que une

corpo e alma.

Ap0s trocas de contatos virtuais durante a nar@ti€amila conhece Daniel, por acaso, em um bar.r&ste a
querer conhecé-lo, quer guardar seu amor-mito. Elaspede para que ela o reescreva. Eles compantilaaasa e,
além do sexo, praticas cotidianas.
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Camila quer sentir a ligacdo de alma com Danielstdesequéncia, Camila estende a mao para o rapag,sem que
ele possa ver, para que ele apenas sinta e correlgo seu gesto. Ele o faz.

A sequéncia apresentada acima remete, ainda, acaraateristica do cinema de
intimidade apontada por Vachel Lindsay: a preseieggestos pessoais. Os gestos, no género
proposto, caracterizam o jeito de ser de cada pagem. No caso, qualificam a relacdo de
Camila e Daniel. A sequéncia ilustra o lado subloioesentimento compartilhado entre os
dois, mesmo que sendo desconstruido posteriormente.

Além dos amores de Camila, h& outro elemento que sler destacado no filnome
Préprio: a relacdo da protagonista com o espaco da casas# que deve ser o local de
maior intimidade e pessoalidade, € em Nome prdageionuitos proprietarios, mas nao de

Camila. Ela, assim, mora em espacos que néo saprsas, ao os habitar, os transforma.
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Habitar

“Como reflgios efémeros e o0s abrigos ocasionaisbern as vezes, de nossos
devaneios intimos, valores que ndo tem qualquer digistiva?” (BACHELARD, 1978: 196).

A questdo do habitar emdome préprioé, na verdade, uma constante busca por abrigos.
Habitar € uma necessidade e, para Camila, ha orame de ter um canto que ela possa
escrever, que possa ligar seu computador e corsxtamternet.

Camila sai de Brasilia para morar em Sao Paulorigira casa dessa narrativa é
aquela compartilhada com o namorado Felipe. Compal&io, abriga-se com Marcio. O
amigo, que nutre sentimentos ndo correspondidos Gamila, apés um periodo de
convivéncia, abandona-a sem explicacées. Camilapeprocura socorro em seus seguidores
virtuais, nos fas de seu blog. Guilherme (DavidziKaterd e seguidor do diario virtual de
Camila, a leva para a casa de sua mée. Sua estadaésa do rapaz é rapida. La, ela também
ndo pode ficar. A escritora segue entdo para o Ud@mo abrigo na narrativa — um
apartamento alugado por Guilherme, para que elsapagenas escrever. No local, também
recebe um aviso de expulsdo, com o prazo um poa®lango, de trés meses.

Nesses cantos, que ndao sao dela, Camila, mesnmm, dagi a sua morada, “todo
espaco verdadeiramente habitado traz a essénciagd® de casa” (BACHELARD, 1978:

200). Ela os habita, toma conta do seu espacotréoasua intimidade.
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A casa 1€ a que divide com Felipe. Temos pouco acessoreipa morada, ja que 0
filme inicia-se com a saida de Camila desse esfagateressante, porém, observamos, nas
imagens, que ja havia uma construcdo do ambiemantilhado pelo casal de namorados.
Na parede, como se percebe nas trés imagens dairariinha, ha uma sequéncia de fotos
gue, com a aproximacgado da camera, percebe-se gjsggaenomentos de cada um e dos dois
juntos. A primeira cena apresenta a forma comopaaador conhece Camila. Enquanto
Felipe tira de sua casa todos os elementos quéasdamorada, Camila, nua, observa a acao
do rapaz, sem se mover. Ela resiste, ndo quer aband casa que é dela também. Na
segunda e na terceira imagens, podemos analisames reacdes de Felipe e Camila — nesse
cinema que se aproxima de cada emocao dos querppssaua historia.

O préximo refagio de Camila é a casa do amigo M&fiunir Kanaan) — é easa 2
No quarto-e-sala, acomoda-se na dependéncia deegadgar. Carrega o abajur da sala para o
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seu pequeno cédmodo, alinha no chdo os seus pestdPee Camila, o computador é o0 seu
bem maior. A maquina fica na sala. Na sequénciemdgens da casa 2, na segunda linha,
destacamos, na primeira imagem, a arrumacao del&dmiseu novo quarto; na segunda,
Camila, ainda sofrendo com o fim do relacionamewnio Felipe, passa os dias em casa — ela
vive 0 espaco dessa morada que nem é sua, mabrjju@ @orta para ela; a ultima imagem,
apresenta o susto de Camila com a casa abanddhkdaio meu amigo desde os tempos de
Brasilia, que nunca deixou de ler pwstdo meu blog nos ultimos 300 anos desapareceu sem
deixar vestigios”, pensa/escreve Camila. Marciguanto Camila esta no Rio de Janeiro, vai
embora de sua prépria casa e deixa a amiga, maisvam sem morada. Sem saber o que
fazer, Camila solta um pedido de socorro em seg, Blaicitando um lugar para morar.

Camila passa pouco tempo wasa 3 apenas até ser “encontrada” pelo pai de
Guilherme, um homem rico que tem outra familia, o2& sustenta Guilherme e sua méae. O
garoto talvez tenha chamado Camila para a estatisua casa com o objetivo de vivenciar
as narrativas contadas pela escritora em seu btmgp na primeira noite, o jovemerd
oferece dinheiro para transar com Camila e apaseglar as propostas sexuais e ir dormir, ele
tira fotos da moca nua e se masturba vendo as meage computador. Quando Camila ndo
pode mais ficar na casa de sua mae, Guilherme cefgpara pagar o aluguel de um
aparamento para a blogueira. Ela, enfim, conseguespaco “dela” para viver e escrever.

A casa 4é — mesmo sendo paga por outro — a que mais perée@amila. Ela pode,
por fim, ndo dar explicacdes, ela tem um quarfwode, com uma certa tranquilidade em sua
vida cadtica, escrever seu livro. E 1a que elafatie, consegue fazé-lo. E 14, também, que
Camila compartilha o espaco da intimidade com DailNea primeira imagem da casa 4,
temos Camila com “sua garota” Paula. Esta visitai@aem sua nova casa e é dela a ideia de
que a escritora faca um “cha de casa nova”. Paldgphira Camila: “vamos melhorar as suas
condicOes materiais de vida. Tive uma ideia. Vaowscar um convite no seu blog. ‘Cha de
panela do novo ‘ap.’ de Camila Lopes, aceita-sesofé aconchegante, uma mesa com quatro
cadeiras...”. Camila completa: “uma mesa pro coagmt. Mais uma vez, Camila busca
solucdo para os problemas de sua vida por meieudbleg. E interessante atentar que € neste
pedido por elementos para a sua casa que temok® dontato com a familia de Camila,
guando sua mée manda uma caixa: um “kit sobrevi@érga ultima imagem da sequéncia,
vemos Camila transformar sua casa em palavrasia @aesdadeira morada. Camila cola seus
escritos na parede, escreve no chao, vira noitdadmode seu computador. Se o corpo de

Camila é feito de palavras, nada mais justo qubadd#te uma casa-palavra.
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Os dias passam, meu corpo apodrece. Corpos apodrece
Por isso nada sou sendo palavras.

Quando escrevo, me afirmo.

Quando falo, ganho sentido. Quando penso, ganipm cor
Meu corpo € letra e linha. Meu corpo palavra.

No habitar, h& outras imagens que pertencem awgsgerso, como a presenca de
cantos e redutos nos quais nos encolhemos. “SoO coonaintensidade aquele que ja soube
encolher-se” (BACHELARD, 1978: 197). Se o cinemaintémidade é uma obra da alma
humana, a imagem do corpo encolhido evidencia oohuque se encontra a personagem.
Bachelard (1978) cita o verso de Noel Arnaud, estdéo do Esboco”, que ilustra o ato de
encolhimento: “Sou o0 espaco onde estou”. Encolbes-slar-se pouco espaco, estreitar-se,
enroscar-se sobre si mesmo. Camila, que é quasettEimpo exposicdo, também apresenta

0S seus momentos de retracao.

Camila revela seu “estado de alma” em cantos e Bnc@ntos.

Camila, em toda a sua trajetoria, busca encontsalaacasa-palavra, para que, assim,
ao habita-la, possa transformar sua intensidagen@tem seu objeto de desejo: o seu livro.
Camila, ao passar por suas moradas, as transfté@rser abrigado sensibiliza os limites de

seu abrigo. Vive a casa em sua realidade e emidualidade, através do pensamento e dos



127

sonhos” (BACHELARD, 1978: 200). Apés tantos amdrdames e 0 conhecimento do
amor-sublime, apés reflgios e abrigos, apdés a @gmsem limites de sua intimidade e de
momentos de retracdo, Camila encontra 0 seu cardesan, pode escrever a sua historia
ficcional, o seu “Nome proprio”.

Depois da intensidade de Camila, passaremos amoulltlhar da intimidade
contemporéanea — o amor da juventude, em um filneemastra um cinema de intimidade
pop, descrevendo a poética do amor com referédeiasiltura das midias, da atualidade, do

cotidiano jovem.

3.6. Apenas o fim (2009), de Matheus Souza

Ele (Gregorio Duvivier), Anténio ou Tom, e ela (EiMader), que na verdade nem
conhecemos seu nome no filme, vivem a ultima heraeai relacionamento. Decidem passar
esse tempo conversando, em uma tipica “DR” — dssmusla relacdo. O fim ndo tem um
porqué, a ndo ser a urgéncia da juventude em e\@frer intensamente. A garota vai a
faculdade para se despedir do namorado. Os daidasstcinema. Ela afirma que esta indo
embora para sempre, que ele ndo a vera nunca‘fBaigisse que tava cansada, né? Entao,
eu decidi fugir mesmo, vou sumir de tudo”, diz aejm a Tom. Nos cinco filmes analisado, é
mais uma vez a mulher quem abandona o ser amaiim esmo ocorreu er@ao sem dono
(2007), com Marcela e Ciro, e mesmo 8aparacde$2003), com Glorinha e Cabral. Nessas
producdes, a mulher subverte o papel histéricoedergaria e fiel, mesmo nas auséncias do
marido, como fez Penélope a espera de Ulissesrdsiguitologicas, Penélope e Ulisses sao
separados quando este parte para a Guerra de Fedi@lope permanece fiel durante a longa

auséncia do marido, mesmo cortejada por inUmesismientes.

Penélope, contudo, lancou mao de todos os artfipmra ganhar tempo, ainda

esperangosa no regresso de Ulisses. Um dessésiaatfbi o de alegar que estava

empenhada em tecer uma tela para o dossel funeltiaertes, pai de seu marido,

comprometendo-se em fazer sua escolha entre osngegites quando a obra

estivesse pronta. Durante o dia, trabalhava neds, @& noite, desfazia o trabalho

feito. E a famosa tela de Penélope, que passoularseexpressao proverbial, para
designar qualquer coisa que esta sempre sendarfegague nédo se acaba de fazer
(BULFINCH, 2002: 219).
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Com as transformacfes da intimidade contemporéoleservamos narrativas nas
guais é a mulher quem se ausenta.Apanas o fima protagonista propde duas formas de
passar esse momento final antes de sua partida geate vai pro nosso lugar super secreto e
transa até a hora da despedida ou, entéo, a gmheeppssear e conversar”. Apesar de hesitar
um pouco, Tom escolhe a segunda opcéo. A partsedesaminhos apontados pela namorada,
podemos voltar ao conceito desenvolvido por Mog@08) sobre a bipolaridade do amor:
infame e sublime. S&o, de fato, essas duas ali@sandicadas pela garota — optar pelo
amor-mito ou pelo amor-desejo? Tom, antes de regrpirinca: “podemos fazer as duas
coisas?”, mas acaba por optar pela conversa. Hélnmm outra referéncia a biparticao do
entendimento do amor. Nas muitas conversas entleissem umas das cenas #ashback
Tom pergunta: “o que vocé acha mais importante ramsexo?”. Ela responde: “A primeira
opcéo... Alias, o que vocé falou primeiro?”. Com&rase termina em um guestionamento,

ficamos sem saber o que, de fato, a garota cotwoa prioridade.

discute as noc¢Bes de amor para a juventude contémea

Apés a decisdo de como passardo a ultima horalanaieamento, os dois caminham
pelo campus da universidade enquanto conversanim® € dos dois, foca nos dois, ha
apenas alguns poucos encontros com colegas ddddeuApenas o finsegue, assim, o estilo
de producdes comantes do amanhecgl995) eAntes do poér-do-so(2004), ambas de
Richard Linklater, nas quais os protagonistas Jés#el Hawke) e Celine (Julie Delpy)
conversam sempre em tom irbnico, escondendo osripsOentimentos em atitudes
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distanciadas. Assim também é o casafdenas o fimEntendemos que o relacionamento ja
existe faz algum tempo, que os dois se conhecammese amam. Inclusive, falam sobre esse
amor, mas sem sentimentalismos. Ainda no comecdilmde, Tom insiste em saber o0s
porqués da fuga da namorada, ele quer entendar coseportamento. ApOs perguntar por

gué, quando e para que lugar ela decidiu ir, ebstipna sobre os seus sentimentos:

Ele: vem ca, vocé... Vocé ainda me ama?

Ela: Ai, falar sobre amor é muito cliché.

Ele: Eu ndo acho. Eu acho que falar que falar sabmer é muito cliché é que é
cliché, entendeu? Igual vocé fez. Ninguém mais galare amor, todo mundo acha
chato e cliché, justamente.

Ela: Eu sou todo mundo.

Ele: Qué?

Ela: Yo soy el mundo

Tom tenta aprofundar a conversa em relagcdo aosmsemos dos dois, mas logo a
namorada faz uma brincadeira, abandona a nuanca sthria. Em outros momentos, a
atitude inverte-se, como no momento em que elaup&g que Tom mais gosta nela. Ele faz
uma brincadeira: “eu gosto do jeito que vocé tdaatd com o seu nariz, eu acho muito
charmoso”. E ele, agora, que desvia o tom da ceavé&la, entdo, expde sua decepgdo: “vocé
sempre perde a chance de ser romantico”. Mas, ndade, ele acredita que era isso que ela
queria escutar, porque é assim a relacdo dosaasg, cheia de sarcasmos que encobrem o
que estdo sentindo de fato. Eles apostam em uaghcetlespojada, desapegada. Ha, porém,
um momento de quebra desse distanciamento dosnsemds, mas acontece quando os dois
ficam sozinhos. Tom vai ao banheiro, ela o esperdado de fora. Os dois, fisicamente

separados, choram, expbem a verdadeira emocao remm
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Construcdo da montagem paralela da sequéncia de€lsna namorada, quando eles, em momento Unicelaray
em lagrimas, a dor que sentem

“Por que a ‘sensibilidade’ se transformou em dadomento em ‘pieguice’?”
(BARTHES, 1994: 41). Para os jovens do fildygenas o fina relacdo entre sensibilidade e
pieguice é direta e, assim, o choro ndo pode sepadilhado. Ao chorar, porém, embora

separadamente, demonstram, mesmo que para sprsua d

Me faco chorar para provar que minha dor néo éilumao: as lagrimas sdo signos
e nao expressdes. Através das minhas lagrimasp eona histéria, produzo um
mito da dor, e a partir de entdo me acomodo: passo com ela, porque, ao chorar,
me ofereco um interlocutor empatico que recolhe aisniverdadeira’ das
mensagens, a do meu corpo e ndo a da minha lifQua:sdo as palavras? Uma
lagrima diz muito mais (BARTHES, 1994: 42-43).

As lagrimas de Tom e de sua “futura ex-namoradafiwocam ao espectador mais
sobre o sentimento dos dois do que muitos de saimds. Estes, porém, tem a forca de

transmitir informacdes sobre a “poética do amortemporéaneo jovem”, retomando a
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capacidade de gerar saberes da arte cinematogr@fieé seria, nesse contexto, a definicdo
do amor para dois jovens que vivem 0 universo papa ela, seria como “pedir pizza”, para

ele, os sanduiches dtcDonald’sseria uma analogia mais apropriada.

Ela: Ah, mas eu acho o amor t&o triste sabe, seH&omo pedir pizza. Vocé pede
a pizza, fica ansioso pra pizza chegar, a pizzgash@®cé come, se empanturra e vai
ver televisdo no sofa.

(...)

Ele: Sabe o que eu tava pensando? Que uma hidgaanor tem muito mais a ver
comMcDonald’sdo que com pizza. Pode rir, € que, sei |4, pos maé todo mundo
fale muito mal deMcDonald’'s que mata, que faz muito mal, muita gordura trans
etc. e tal, eu ndo consigo parar de comer |4, sabéenho uma compulsdo que é
muito esquisita, ao mesmo tempo eu me sinto bensimh@ melhor porque eu peco,
sei |4, pra mudar alguma coisa no sanduiche, serdatirar o picles, eu me sinto
como se eu tivesse personalizando aquilo que @piaddo, sabe. Eu acho que com
0 amor € mais ou menos assim também, no sentidopqde ser uma coisa
banalizada, por ser padronizada, pode ser iguabdmamundo, mas pode ser Unico,
personalizado, sé seu, sabe. Eu acho que o nogmofaimassim, foi meio que so
nosso, foi tipo o nimero 1 sé que sem picles.

Enquanto a garota, em sua comparacao, ressaltairdegeacao da forca do desejo
guando o amor é satisfeito — a expectativa pelgatteeda pizza, a degustacao e, em seguida,
0 seu esquecimento pela realizacdo alcancada; Tamsegue, em sua correspondéncia,
perceber a poesia dentro da vida prosaica — noofimda padronizacdoMcDonald’s,
destaca o que € Unicespecial pra vogée valoriza o poder se sua selecao e escolha.

Em relacdo a construcdo e a estéticaAgenas o fimha um ponto que merece
destaque neste filme intimo. Em preto e branco, embos passados do casal aparecem em
pequenas cenas, alternadas com o tempo presenkemBrancas sdo todas ambientadas no
guarto dos jovens — que aparecem vivendo a masquiidianidade, mas, ao mesmo tempo,
construindo e declarando o que consideram o amenjacontemporaneo. Comflashback
historias passadas sdo retomadas. Esse artificie ger utilizado para diversos fins como
contextualizar o espectador sobre o passado da®r@ayens, explicar situacbes ou até
mostrar a narrativa contada de outro ponto de.V&da 17 cenas, ou esquetes audiovisuais,
nas quais os dois conversam, jogam, assistem filouegeem o espaco da intimidade entre
quatro paredes. Das 17 cenas, apenas uma aprdsentaozinho e outras duas mostram
apenas a garota. As outras 14 pequenas cenas eagdnis juntos, vivendo momentos da

mais leve intimidade.
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As trés cenas (7, 9 e 12) que aparecem apenas sitoily mas, mesmo assim, percebemos que o otéro es
presente, em “extra-campo”, existindo na diegékmica, mas ndo estando visivel ao espectador

Em Apenas o finha ainda a referéncia ao “cinema no cinema” (AUMGAVIARIE,

2003: 49), ou seja, um filme dentro do filme. Nixio da producédo, os hamorados comentam
que esta sendo gravado um filme na universidadag@arece verossimil, ja que eles cursam
Cinema. Ela diz: “tdo gravando um filme aqui hgjghia? O diretor € a aquele teu amigo que
eu sempre esqueco 0 nome”. No decorrer da narraticasal passa por um patio no qual o
filme esta sendo rodado. Inclusive, falam que etdiré o Matheus, que € o nome do diretor
de Apenas o fimTom senta-se ao lado dos atores, eles criticamef@séncias usadas.
Percebe-se um efeito de espelho, ja que o filmeegtée sendo rodado assemelha-se com a
histéria “vivida” pelos dois protagonistas. Podeser um filme futuro de Tom, j& que a
namorada abandona o curso de cinema e afirma giaedeser atriz. Em mais um dialogo da

dupla, percebemos o indicativo dessa referéncia:

Ela: Vem ca, se tudo der certo pra vocé, vocé fiafilme sobre mim?

Ele: O, vocé sabe muito bem que ndo importa o goetacer vocé vai estar em
tudo que eu fizer, em todos os filmes, ou livras,pecas, ou tardes e manhas da
minha vida, vocé... Eu nunca vou te esquecer. Eante... Eu sei que vocé nao
gosta...

E interessante que, apds os créditos finais, vokkamver aqueles dois atores, mas,

nesta historia, a menina desiste de abandonar oradme eles tém dappy entiamoroso.
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Nas duas primeiras imagens, o casal vive “apenim conversam, despedem-se, beijam-se e se sgpara
Na segunda sequéncia, os dois atores do filme deiatfilme. Neste, a garota desiste de sua fuga fiear
com o namorado

Seria o final desejado pelo personagem abandongldoamada, que re-constroi sua
historia ao ficcionaliza-la? Voltamos a relacdoaviel obra, discutida ao falar do diretor
Domingos Oliveira e de seu filmBeparacdeg2003). Além do filme dentro do filme, os
personagens apontam outra referéncia a re-criagdaida na arte. Em um momento de
“lavagem de roupa suja” entre o casal, além de djue odeia a mae do quase ex-namorado,
a garota ainda admite que odiou o roteiro de cingneaTom escreveu, “parece uma peca de
teatro filmada, nada acontece...”. E completa: ésalgue eu achei o pior do roteiro, o pior de
tudo, sério, é tdo autobiografico, sei la... Tigoratagonista, a protagonista € descaradamente
inspirada em mim e adivinha? No final ela mata @imtw, que é descaradamente inspirado
em quem, em vocé”. Para Tom nao ha conflito entta/ebra: “bom, a Unica diferenca entre
fazer arte e fazer terapia € que se eu deixo devesaum dia eu ndo preciso pagar a sessao,
entendeu?”. E interessante que, apesar de todafeadncia entre vida e arte presentes no
filme, no final deApenas o fimh& a seguinte declaracéo: “Todas as histérisersopagens
contidas neste filme sao ficcionais. Qualquer skamla com a realidade € mera
coincidéncia”.

O filme de Matheus Souza, que o realizou com ap@0aanos, apostou em uma
tematica e estética jovem. Vale destacar que dlBme®, aos poucos, trazendo mais filmes

nesta linha, que poderia se relacionar com umatieateeri, que abordam esse estagio entre
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a infancia e a idade adulta, corhlmuve uma vez dois ver6€2002) de Jorge Furtado;
Podecrer!(2007), deArthur Fontes; e duas producdes de 204tes Que o Mundo Acabe
de Ana Luiza Azevedo, s Melhores Coisas do Mundde Lais Bodanzky. O termo inglés
teen que vem deéeenagersrefere-se aos adolescentes, especificamenteladasi entre 13 e
19 anos. E interessante retomar a fala de um pEgeonde outro filme selecionado aqui, o
pai de Ciro enCao sem don@2007): “antigamente dos 14 anos pra cima eraeadehte e
iSSo ia até os 22 anos, agora nao, agora tu coamdtu ja é adolescente e vai até os 32, tu
ainda é meio adolescente”. Isso para destacaramsdip do estagio da adolescéncia.

Hollywood ja tem uma longa tradicdo nos filmes gberdam esta estética e temética.
Os filmesteens como género, nos Estados Unidos, foram maismbmge identificados e
difundidos a partir dos anos 1950, a década de é2®Msidera até hoje uma época fértil para
este estilo, basta destacar os filmes de John IsugbeoCurtindo a vida adoidad¢1986),
Clube dos cincq1985),Mulher nota 1.00q1985),Gatinhas e gat6egl984). O fiimedeen
podem, na verdade, revelar a cultura jovem de yoezé

Os filmes teen tém um lugar especial no coracatodes os que gostam de ir ao
cinema, jA que temos apaixonadas e frustradas demds dos filmes que nos
tocaram na nossa adolescéncia. Cada geragdo tesizmsl ideias e as expectativas
de sua adolescéncia, suas fantasias e medos, raptEEe em personagens jovens
gue alcancam uma certa idade. Filmes teen, assim cona sucesséo de geragdes
de adolescentes, cresceram e sofreram mudangasoctempo, testando seus
limites, explorando o seu potencial e buscando sdgdantidades. Na verdade, o
estudo de filmes teen revela a evolucdo da matigida nossa cultura (SHARY,
2005: 32

Houve uma vez dois verdate Jorge Furtado, e produzido pela Casa de Cimema
Porto Alegre, foi captado em camera digital e fidlmanas praias gauchas. Chico (André
Arteche) apaixona-se por Roza, “com Z” (Ana MariaiiMeri), transando com a garota pela
primeira vez. Roza mente inlmeras vezes para eéndd que esta gravida, até, finalmente,
gracas a pilulas de farinha, de fato engravidarfilee, € posto em discussdo a primeira

experiéncia sexual, o primeiro amor, a relacédonigade entre 0s jovens.

*2 Tradugéo da autora.
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As cenas mostram a primeira vez de Chico e Rozaacgontece na praia. No primeiro quadro, eles
conversam. No segundo, Roza pergunta se Chicgémie se ele quer deixar de ser. E desta deixalesese
beijam (cena 3) e fazem sexo. Chico acorda na maebdinte, sozinho (quadro 4). E interessante apant
presenca da cor azul na sequéncia, cor que seioglacom o cinema de intimidade.

Podecrer!(2007), deArthur Fontes, ambientado na década de 1980, cdusaabertura
politica no Brasil, centra a sua narrativa em unpgrde amigos no ano de formatura do
colégio. Entre namoros, com transas e gravideopeg@raias e festas com a banda da escola
(Podecrer), os adolescentes devem decidir o seu futuro, aoescolha do vestibular. O
critico de cinema Luiz Carlos Merten analisa o éiloom certa nostalgia e relaciona-o com os

filmes do cineasta francés Francois Truffaut.

‘Podecrer! tem um lado de Truffaut. Ndo, ndo é a coisa doamce, mas é um
sentimento que percorre certos filmes de Franghikes e Jim’ e ‘O Quarto Verde’,
por exemplo. A saudade das coisas mortas ou algiastias coisas ainda vivas, mas
gue vao desaparecendo (MERTEN, 2007).

Os recenteg\s melhores coisas do munadte Lais Bodanzky, Antes que o mundo
acabe de Ana Luiza Azevedo, também apostam na esttg@a O primeiro € inspirado na
série de livros' Mano”, de Gilberto Dimenstein e Heloisa Prieto erapanha o dia a dia de
um grupo de adolescentes e seus dilemas em um magd@, quemediatizae expde as
intimidades (é posta a questdo: como passar pelasaéncia hoje?); o segundo, da produtora
Casa de Cinema de Porto Alegre, que tem tradicéiirass voltados aos dramas individuais,
é baseado no romance de Marcelo Carneiro da Curdteata o cotidiano de adolescentes de

uma cidade do interior do Rio Grande do Sul.
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Apenas o fimapresenta mais uma possibilidade ao cinema daidade no novo
cinema brasileiro — um cinema simples, que aborangtica jovem e, ao fazé-lo, utiliza-se
de referéncias da cultura pop na qual esses jaresseram. No filme, nenhuma referéncia,
por mais banal que seja, é proibida — nem mesmmafique o filmeTransformerse melhor
gue todos os de Godard juntos ou que a b&ad&street Boyg The Beatleslasboyband
Com este recente filme brasileiro completamos nodisar da intimidade, com leituras das

relacbes mais intimas a partir da nossa cinemdiag@ntemporanea.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na presente pesquisa, partimos das impressfesrndadm norte-americano Vachel
Lindsay sobre o género cinematografico intimidadgapproblematizar o0 novo cinema
brasileiro, em suas questdes relacionadas, prialordnte, aos espacos da casa e as
transformacdes da intimidade contemporénea. Falamogossiveis atualizagbes, ja que
entendemos que a linha de estudos voltada ao im@r@mnema do pais ainda € nova e nao
pretendemos exaurir aqui as possibilidades der watama. Além disso, a partir do principio
da analise hologramatico-recursiva do pensamentplexo de Edgar Morin, que aposta na
circularidade e nos pontos de recorréncia, acmedgaque cada filme dessa genealogia
cinematografica da intimidade pode trazer a tonamehtos ainda nao revelados,
reconfigurando o conceito proposto.

A nocéao de “intimidade” emerge como um género idseem outro mais abrangente:
o do cotidiano. Surge, entdo, a questdo: é posafuelizar o género intimidade, mesmo
destacando que os filmes hoje podem combinar gstileersos? O género cinematografico é,
muitas vezes, entendido apenas como uma relac@adodbgica entre industria e espectador,
visdo difundida pela era classica de Hollywoodefb género, que indica um tipo ou estilo
de obra, vai além, sendo possivel pensar o conpeita produ¢des nao-hollywoodianas,
filmes nacionais e estilos ndo comerciais. Hojen abcinema pés-moderno, o conceito de
género deve ser maleavel, devido a valorizacaohtalizacéo de linguagens e de estilos. Ao
pensar no cinema de intimidade, como género, éisprdocar, simultaneamente, forma
(estética) e conteudo (enredos/temas abordado®m#d, deve-se entender género hoje
como um conceito em processo constante de congtei¢dconfiguracao, que indica tracos
estilisticos, mas que abrange possibilidades deidimhcdo genérica. Com tudo isso,
acreditamos na possibilidade de se pensar o “cimkeniatimidade” como género para 0 novo
cinema brasileiro.

Na introducdo, apontamos um objetivo geral da peagatualizar o chamado cinema
de intimidade a cinematografia contemporéanea natiodesta busca, encontramos um
cinema que discute relacbes, que “enquadra” hastgpessoais (pintura-em-movimento),
aborda a coexisténcia, os dramas individuais. Apsstque o cinema de intimidade é um
cinema em estado poético, uma obra da alma, queseqa e discute emocdes de uma
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maneira subjetiva, a partir de tracos estilistdodirico. Para isso, utiliza-se dos espacos da
casa, do aconchego que se tem entre quadro pa@xdese um lar em qualquer lugar que se
€ permitido fazer morada. E se ha alguém para adithpa espacos, novas historias séo
inventadas. Filmes intimos sdo como musicas qudauasn: “Ah vai! / Me diz o0 que é o
sufoco que eu te mostro alguém / Afim de te acomm@ahE se o caso for de ir a praia eu levo
essa casa numa sacdfa’O cinema de intimidade conta sua histéria em sém@rnas. E
possivel, porém, aventurar-se no mundo. “E s6 deeteeu penso em trocar / A minha TV
num jeito de te levar / A qualquer lugar que vouoéi / E ir onde o vento for / Que pra nos
dois / Sair de casa ja é se aventdfarD género pode, ainda, problematizar a relacdo
interior/exterior — apresentando escapes, jansass e ruas movimentadas, ou, de outra
forma, casas em desconstrucéo, auséncia de matagartencimento.

Na busca pela caracterizacdo dos filmes de intiheicied novo cinema brasileiro, ciclo
entendido aqui a partir de 2002, deixamos que adgugbes apontassem suas questbes
essenciais, sempre partindo das principais cafsiitess definidas por Lindsay. Em cada um
dos cinco filmes selecionados, buscamos iconicamsimbolos da intimidade, arriscando
olhares diversos, mas tendo a casa como elo enitgplas intimidades, instrumento de
analise da alma humana, a partir de top@analisedos lugares fisicos de nossa vida intima e
psiquica.

Em Separacde$2003), de Domingos Oliveira, que desenvolve saraativa entre as
fronteiras do cinema e do teatro, é o lirico o eleto de destaque. O filmen#onoldgico os
personagens estdo em constante auto-expressaosdgeséimentos. Todo o mundo diegético
do filme é subjetivado. Ao abordarem e discutiregrberragicamente seus dramas intimos,
0s personagens propdem uma poética do amor cont@ngadSeparacdesala sobre o amor:
entre homens e mulheres; entre amigos; entre fithae entre enteada e madrasta; entre
mestres e discipulos, e do amor compartilhado pedtro. O lirismo é passado em sua
tematica e estética, em seus enquadramentosagéibzde videos antigos, musica, e esta
ainda mais evidente, em poemas escritos e declanado

No filme N&o por acaso(2007), de Philippe Barcinski, o jogo, nem sempre
equilibrado, entre a exterioridade e a interioreladproblematizado por lares partidos e pela
busca por preencher espacos emocionais. A casssié), @ que indica a auséncia, sendo
preciso ir para a rua, desconstruir espacos plesstados como seguros. No filme, “a rua é

*3 Fragmento da cancéo “Ul'gimo Romance” da bandaHarsnanos, a letra € de Rodrigo Amarante.
* Continuag&o da musica “Ultimo Romance”.
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tdo somente uma casa destelhatia”

Em Cédo sem dono(2007), de Beto Brant e Renato Ciasca, percebeums
enquadramento na vida de dois jovens, lutando calura passagem para a vida adulta. E
uma relacio de entrega e distanciamento, de sesadidfio. E um cinema, como coloca
Lindsay, que se assemelha a uma pintura-em-movimgrdndo em foco a dualidade
intensidade/leveza da poética da intimidade.

O filme de Murilo SallesNome proprio(2008), opta pelo envolvimento do olhar do
espectador com as questdes mais intimas da pragtg@amila, com a utilizacdo de uma
camera fluida, que esta sempre colada ao corpoedsonpagem. O filme, que traz a
problematica danediatizacdce exposicao da intimidade, vai além dessas queatbaaduzir
cinematograficamente a intensidade poética da pagsem e a sua busca por um abrigo, por
sua casa-palavra.

Apenas o fin{2009), de Matheus Souza, discute as noc¢oes de @ar® a juventude
contemporanea. Com referéncias na cultura joverape @ flme quebra fronteiras entre a
chamada alta cultura e a cultura das midias. Coreoopizava Lindsay, o cinema de
intimidade privilegia cenas internas. Apesar deas@nte filmico dé\penas o finse passar
nas dependéncias da universidade dos estudantésedes, valorizando o dialogo ao ar livre,
a memoria do casal é construida em pequenas cemaklas, no quarto de um dos
personagens, em preto e branco, que, na verdaiggnmo espaco da intimidade dos jovens.

Sabemos que a relacdo cinema e literatura foi pexyptorada na presente pesquisa.
Os filmes Nome préprioe Cdo sem doneédo adaptacbes de textos de dois escritores
contemporaneos: Clarah Averbuck e Daniel Galera. ¢¢dibe aqui a andlise da transposicao
entre o texto e a linguagem audiovisiggparacdespor sua vez, € a leitura cinematografica
da peca de teatro de Domingos Oliveira — abrindtb&n a possibilidade das relacdes entre
os dois meios: roteiro de teatro/peca e roteir@idema/filme. Além dessas conexdes mais
diretas,Cao sem dongoor exemplo, também aponta outras referénciaglias, a partir das
leituras feitas pelo personagem Ciro. Fazemosmassressalva para essas possibilidades de
analises dos filmes intimos: que livros sdo setexdos para as mesas de cabeceira, que
leituras séo feitas quando se esta a sO0s no quagqrateleiras sdo olhadas em livrarias?

Ao desvelar as intimidades contemporaneas, 0 gémpiDproposto, mais uma vez
partindo de Lindsay, torna-se um instrumento ddissm@os humores humanos, ou como

afirma Domingos Oliveira, a partir de Brecht, “erder-se” € o cerne do cinema de

%5 CARPINEJAR, Fabricio. Como no Céu; e Livro de ¥isi Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005.
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intimidade. Ao abordarem os designios intimos esgrtarem cotidianos e intimidades (no
plural), o cinema que aqui discutimos fala, tambéahre uma época. Como se encontra a
intimidade hoje? Acreditamos que em uma sociedadsa na explosdo informacional e
imagética, ainda ha espaco para se pensar a pdatinimidade, mas, para isso, € necessario
entender a intimidade como uma negociagao transacile vinculos pessoais e ndo apenas
como opressio e exposicdo. E preciso resgatarticgpdé vida prosaica.

Sobrevoamos o cinema brasileiro procurando janelagortas abertas que nos
permitissem entrar em casas e quartos para olhzertiea intimidade contemporanea narrada
nas recentes producdes em longas-metragens noGuaisalguns mergulhos no cinema de
intimidade, encontramos amor, poesia, sexo, relpgécee filha, corpo. Em sua estética, o
cinema de intimidade apresenta certos tracos stistil§, comoclose-ups cenas internas,
presenca da casa como protecdo ou auséncia, ljrismm em pequenos conflitos, temas
intimos. Em relacdo a sua tematica, ficam outragsties a serem exploradas:
gravidez/maternidade, infancia, solidao, relact@mdafetivas e tantas outras que tocam no
que é intimo aos homens e as mulheres. Alguns éstidicos, ja apontados por Lindsay,
também podem ser aprofundados, como a relacao rdera@étimidade com a cor azul e a
analise dos “gestos pessoais” presentes nestaatiografia.

Apesar das lacunas deixadas, o que esperamos cqmesante pesquisa é a
possibilidade de outro olhar para o cinema brasilei partir dos nossos pequenos conflitos e
nao mais apenas de nossas grandes batalhas -bemwlol para uma linha de pesquisa que
vem sendo desenvolvida no pais. Nao se quer adai leierarquias entre géneros ou
desvalorizar os filmes do bindmio sertdo-favelas mamente apontar a multiplicidade de
temas e estéticas no nosso cinema. O cinema dadatie € uma proposta. O género deixa,
assim, outras possibilidades para analise, tarme graducdes atuais como a chance de olhar

em retrospectiva a historiografia audiovisual dispa
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Celeste e Estrela(2005), de Betse de
Paula

Central do Brasil (1998), de Walter Salles
Chuvas de verdq1977), de Cacéa Diegues

Cidade de Deus(2002), de Fernando
Meirelles

Cinco vezes faveld1962), Marcos Farias,
Miguel Borges, Carlos Diegues, Joaquim
Pedro de Andrade e Leon Hirszman

Cinderella (1912), de Colin Campbell
Cinderella (1914), de James Kirkwood

Cinema, aspirinas e urubus(2005), de
Marcelo Gomes



Clube dos cinco(1985), de John Hughes

Como fazer um filme de amor(2004), de
José Roberto Torero

Como ser solteiro (1998), de Rosane
Svartman

Coracao iluminado (1998), de Hector
Babenco

Corisco & Dada (1997), de Rosemberg
Cariry

Crime delicado (2005), de Beto Brant

Cristina quer casar (2003), de Luiz
Villaga

Curtindo a vida adoidado (1986), de
John Hughes

Desmundo(2002), de Alain Fresnot

Deu pra ti, anos 70(1981), de Nelson
Nadotti e Giba Assis Brasil

Deus e o Diabo na Terra do So(1964),
de Glauber Rocha

Dois Coérregos (1999), de
Reichembach

Carlos

Dona Flor e seus dois marido$1976), de
Bruno Barreto

Durval discos(2002), de Anna Muylaert

Edificio Master (2002), de Eduardo
Coutinho

Edu, coracdo de ouro (1967), de
Domingos Oliveira

Enoch Arden (1915), de Christy Cabanne
Eu te amo(1981), de Arnaldo Jabor

Eu tu eles (2000),
Waddington

Feminices(2005), de Domingos Oliveira

de Andrucha

Fica comigo esta noite(2006), de Joédo
Falcéao

Gatinhas e gatde$1984), de John Hughes

Guerra de Canudos (1997), de Sérgio
Rezende

Hans Staden (2000), de Luiz Alberto
Pereira
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Houve uma vez dois verdeg2002), de
Jorge Furtado

Judith of Bethulia (1914), D. W. Griffith
Juventude (2008), de Domingos Oliveira
Latitude Zero (2002), Toni Venturi

Lavoura Arcaica (2001), Luiz Fernando
Carvalho

Licdo de amor(1975), de Eduardo Escorel

Lisbela e o Prisioneiro (2003), de Guel
Arrais

Mais uma vez amor (2005), de Rosane
Svartman

Maua, o imperador e o rei(1998), de
Sérgio Rezende

Me beija (1984), de Werner Schiinemman

Memodria de Helena (1969), de David
Eulalio Neves

Memoéria do Cangaco (1965), de Paulo
Gil

Meu tio matou um cara (2004), de Jorge
Furtado

Milagre em Juazeiro (1999), de Wolney
Oliveira

Mulher nota 1.000 (1985), de John
Hughes
Nao por acaso (2007), de Philippe
Barcinski

Nelson Freire (2003), de Jodo Moreira
Salles

Nome proéprio (2008), de Murilo Salles

Nunca fomos téo felize$1984), de Murilo
Salles

O Almocgo do bebé(1895), de Auguste e
Louis Lumiere

O amor segundo B. Schianberg2009),
de Beto Brant

O casamento de Louis€2001), de Betse
de Paula

O casamento de Romeu e Juliet2005),
de Bruno Barreto



O céu de Suely(2006), de Karim Ainouz

O homem que copiava(2003), de Jorge
Furtado

O Invasor (2001), de Beto Brant

O nascimento de uma nacad@l915), de
D. W. Giriffith

O outro lado da rua (2004), de Marcos
Bernstein

O Pai O(2007), de Monique Gardenberg
O principe (2002), de Ugo Georgette

O sertdo das memoériag(1996), de José
Araljo

O viajante (1999),
Sarraceni

Orfeu (1999), de Cacé Diegues

Orfeu Negro (1959), de Marcel Camus
Os fuzis(1964),de Ruy Guerra

Os matadores(1995), de Beto Brant

Os normais(2003), de José Avarenga Jr.

de Paulo Cesar

Os normais 2(2009), de José Alvarenga

Pequeno dicionario amoroso(1997), de
Sandra Werneck

Podecrer! (2007), de Arthur Fontes
Por trds do pano(1999), de Luiz Villaga

Primeiro dia (1999), de Walter Salles e
Daniela Thomas

Pulp Fiction (1994), de Quentin Tarantino

Querela Infantil (1896), de Auguste e
Louis Lumiere

Rio 40 graus (1955), de Nelson Pereira
dos Santos

Rio Zona Norte (1958), de Nelson Pereira
dos Santos

Romance(2008), de Guel Arraes
Sal de Prata(2005), de Carlos Gerbase
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Saneamento Basico — O film¢2007), de
Jorge Furtado

Se eu fosse vogR006), de Daniel Filho
Se eu fosse vocé(2009), de Daniel Filho
Senta Pua!(1999), de Erick de Castro
Separag6e42003), de Domingos Oliveira
Sexo com amor32008), de Wolf Maya

Sexo, amor e traicdo(2004), de Jorge
Fernando

Tati, a garota (1972), de Bruno Barreto

Terra estrangeira (1995), de Walter

Salles
The Battle (1911), de D. W. Griffith

The Battle Hymm of the Republic
(1911), de Larry Trimble

The Italian (1915), de Reginald Barker

Todas as mulheres do mund@1966), de
Domingos Oliveira

Todo mundo tem problemas sexuais
(2008), de Domingos Oliveira

Tolerancia (2000), de Carlos Gerbase
Tropa de Elite (2007), de José Padilha
Tropa de Elite 2(2010), de José Padilha

Um céu de estrelas(1997), de Tata
Amaral

Um copo de célera(1999), de Aluisio
Abranches

Uma onda no ar (2002), de Helvécio
Ratton

Uma vida em segredq2002), de Suzana
Amaral

Veja esta canca@2004), de Caca Diegues

Verdes Anos(1984), de Giba Assis Brasil
e Carlos Gerbase

Vidas Secaq1963), de Nelson Pereira dos
Santos



