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ParaLer Tudo éBrasil como um Documentario*
Samuel Paiva
Universidade de Sdo Paulo

Resumo: No artigo “Film documentaire, lecture documentarisante” (in ODIN,
Roger e LYANT, J.C. (ed.): Cinémas et réalités. Saint-Etienne: Universidade de
Saint-Etienne, 1984, p. 263-267), Roger Odin propde algumas conclusdes. Diz ele,
por exempl o, que o tedrico interessado em compreender o “conjunto documentario”
pode se colocar como tarefa a descricao das diferentes formas de instrucéo de
“|leitura documentarisante” que intervém no campo cinematografico ou no préprio
sistema do filme. Seguindo esta sugestdo, pretendo, digamos, testar as proposi ¢oes
de Odin, aplicando-as a Tudo € Brasil (1997), um filme de Rogério Sganzerla que
parte de imagens e sons de arquivo para contar a historia da passagem de Orson
Welles pelo Brasil no ano de 1942, quando ele aqui chegou pararealizar It's All
True.

Palavras-chave: leitura, documentéario, Sganzerla

No artigo “ Film documentaire, lecture documentarisante”,* Roger Odin
admite a existéncia de filmes que efetivamente se exibem como documentério.? O
problema, para 0 autor, consiste precisamente em estudar como se efetua essa
exibicdo. Ele ent&o propde, como critério, considerar o “espaco de leitura dos
filmes’ ou, mais propriamente, uma “leitura documentarisante” — em sintese, uma
leitura capaz de tratar o filme como documento. Seguindo esta sugestéo, pretendo
neste texto que aqui se inicia, digamos, testar as proposi¢des de Odin, aplicando-as a
Tudo é Brasil (1997), um longa-metragem de Rogério Sganzerla. Trata-se de um
filme que, a partir de imagens e sons de arquivo, conta a histéria da passagem de
Orson Welles pelo Brasil no ano de 1942, quando ele aqui chegou pararedizar It's
all true.

Como esforco da “ politica de boa vizinhanga” empreendida durante a

Segunda GuerraMundial, It's all true seria um filme de longa-metragem constituido

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.



g ?g 2
18T ERCONM

INTERCOM — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacéo
XXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao — Salvador/BA — 1 a 5 Set 2002

de quatro episodios filmados a partir de historias reais, nos Estados Unidos (a
histéria do jazz, protagonizada por Louis Armstrong), no México (a histria de um
touro, chamado Bonito, e seu domador) e no Brasil. No Brasil, Welles comecou a
filmar um episddio sobre o Carnaval e um outro, no qual reconstituia a aventura de
guatro Jangadeiros gque vigjaram do Ceard ao Rio de Janeiro, de jangada, com o
objetivo de reivindicar melhores condicdes de trabalho ao entdo presidente Getulio
Vargas. Contudo, It'sall true resultou inacabado, na medida em que o material
filmado por Welles néo correspondia exatamente ao esperado nem por Nelson
Rockefeller e a Coordenacao de Assuntos I nteramericanos — respectivamente, o
empresario e a agéncia do governo norte-americano envolvida no projeto —, nem
pelo governo de Vargas. Umaversao do que seria o filme foi montada muito tempos
depois, quando se encontraram os negativos gque se julgavam perdidos. Essa verséo,
de 1993, foi dirigida por Richard Wilson, Myron Meisel e Bill Krohn.

No Brasil, o cineasta Rogério Sganzerla realizou uma homenagem a Welles,
compondo umactrilogia sobre sua passagem por este pais: o curta A linguagem de
Orson Welles (1991) e oslongas Nem tudo € verdade (1986) e Tudo € Brasil
(1997). Esses filmes, em principio, parecem documentarios, porém, eles apresentam
uma montagem da historia em questéo, de umaformatal que suas “instrucdes para
uma leitura documentarisante”, como diria Roger Odin, podem ser questionaveis.
Dessa forma, minha proposta € analisar alguns aspectos do ultimo filme datrilogia
de Sganzerla, procurando relaciona-|o aos conceitos encontrados no artigo de um
tedrico que se apresenta justamente interessado em delimitar o problema das
relagBes entre cinema documentério e cinema de ficcéo.

Em seu artigo, de inicio, Odin esclarece que uma provavel oposicéo entre
ficcdo e documentario, com base na referéncia arealidade, ndo chega a constituir um
critério sustentavel. Tanto o documentario quanto a ficgdo referem-se areaidade e,

de acordo com esse parametro, todo filme de ficcdo pode ser considerado, sob um

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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certo ponto de vista, como um documentario e, em contrapartida, o documentario
também pode ser considerado como ficgdo, na medida em que sua “ matéria de
expressao (imagem em movimento, som) irrealiza aguilo que representa’, na
medida em gque, como dizia Christian Metz em Le signifiant imaginaire, “todo filme
é um filme de ficcéo” 2

Convém primeiramente uma reflex&o sobre este ponto. De fato, a
concepcado de cinema de Rogério Sganzerla ndo trabalha em principio com uma
oposi¢ao entre ficgdo e documentario. Pelo contrario, busca uma aproximagao
entre ambos. Os artigos que ele escreveu quando ainda atuava como critico nos
anos 60 ndo deixam davida quanto aisso. Em “Nogdes de Cinema Moderno”*,
por exemplo, Sganzerla afirma que “os grandes cineastas da atualidade s&o, todos
eles, documentaristas. Antonioni, Resnais, Visconti (documentaristas da ama),
Godard, Losey, Hawks (documentaristas do corpo)”. Em relacéo ao cinema
brasileiro, em um dado momento (mais precisamente em uma matéria intitulada
“Filmar S&o Paulo 1) o critico perguntaasi préprio se o “documentario-ficcéo”
seria uma saida para a producéo paulista e admite que Sdo Paulo SA, de Luiz
Sérgio Person, “tenta-nos dizer que sim”.

Seria esperado, portanto, que as producdes cinematograficas do proprio
Sganzerla seguissem a mesmatendéncia. E de fato, ja na estréia como diretor, ele
realiza o curta Documentario (1966), que pode perfeitamente ser lido como uma
ficcdo sobre dois rapazes que, enquanto perambulam pelas ruas da cidade,
decidem ir ao cinema, embora ndo consigam definir um filme para assistir. Em O
bandido da luz vermelha (1968), primeiro longa, a regido paulistana conhecida
como Boca do Lixo assume uma dimensdo diegética, por onde circulam
personagens como J.B. da Silva, o Rei da Boca.

Naverdade, aintersecéo ficcdo-documentéario € uma das chaves do

discurso cinematografico que procuro compreender. Ou sgja, 0 problema que

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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aqui se coloca— aleiturade Tudo € Brasil como um documentario —

provavel mente tem a ver com o carater, digamos, um tanto ambiguo relacionado
adimenso ficcional e documental dessa obra. Para analisar essa ambigtidade,
torna-se oportuna a argumentacéo de Roger Odin, em seu interesse por

estabel ecer os critérios pertinentes a leitura de um filme como documentério ou
ficcdo. Quais seriam esses critérios?

Em principio, para Odin, h4 uma oposi¢éo entre aleitura
documentarisante e a leitura fictivisante. De acordo com esse principio de
oposi¢3o, todo filme pode ser submetido por seu leitor auma ou outra leitura.”
Contudo, atento para ndo incorrer na esterilidade das defini¢bes simplistas (o
documentario néo éficgcdo e vice-versa), Odin propde uma oposicéo entre as
leituras documentarisante e fictivisante estabel ecida, ndo sobre o principio de
realidade ou ndo-realidade do representado, mas sobre aimagem que o leitor faz
do enunciador, no caso, considerando o enunciador como aquele que € observado
na origem da comunicagao filmica. Essa maneira de abordar o problemanéo é
nova, como esclarece. Encontra-se, por exemplo, na Linguistica, qguando esta se
interessa na maneira como, no campo literario, o leitor constréi aimagem do
autor. De fato, Odin n&o deixa de empreender observactes acerca de alguns
tedricos® que se detém em problemas correlatos. Mas, seguindo em suas
consideracoes, defende que aleitura fictivisante ndo € constituida pela construcéo
de um “eu-origem fictivo” mas, mais precisamente, pela recusa de construcdo de
um eu-origem.” Em suma, esclarece que a oposicao entre |eiturafictivisante e
leitura documentarisante € um efeito do posicionamento do leitor face ao texto, o
resultado de uma operacdo externa ao filme, uma operacdo estritamente
pragmética.

Seguindo em sua argumentacao, defende que aleitura, ou melhor, as leituras

documentarisantes tém a ver com a construcdo de um “eu-origem real” e podem

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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ser produzidas de dois modos: pelo leitor (producéo individual) ou por uma
instrucéo (producdo institucional) dada pelo filme. Em relagdo ao leitor, ainda
que pondere a colocagdo da questdo segundo as reflexdes de outros tedricos,”
mantém o seguinte critério: o leitor constréi aimagem de um enunciador,
pressupondo sua realidade. Em relacdo a instrucdo dada pelo filme, cabe destacar
que, para Odin, um filme pertence ao conjunto documentario quando €ele integra
explicitamente em sua estrutura a instrugdo orientada para umaleitura
documentarisante. E estainstrucéo pode estar nos créditos ou no proprio texto

filmico.

Orson Welless Um Enunciador Real

Lembrando que, em graus diversos, a enunciacdo é polifonica,’ capaz de
apresentar uma pluralidade de vozes, o leitor pode construir diversos
enunciadores reais no seu ato de leitura. Ou sgja, ha tantos modos de fazer
funcionar aleitura documentarisante quantos ha de construir enunciadores reais,
tais como: a camera e tudo que se encontra diante dela (cenario, figurino,
personagem); o proprio cinema; a sociedade na qual o filme é produzido; o
realizador do filme; o especialista responsavel pelo discurso, €etc.

Colocando-me como leitor do filme de Sganzerla, observo alguns
enunciadores reais que confirmariam uma leitura documentarisante. Por exemplo,
em relacdo a camera, encontra-se diante dela aquilo que poderiamos designar
como material de arquivo. Hatrechos de filmes, em grande parte produzidos
provavel mente no inicio dos anos 40. Logo no inicio, Carmen Miranda surge
cantando O gue é que a baiana tem? Ha cenas de Cidadao Kane (1941), do
proprio It's all true (1942). Ha trechos de cingjornais, reportando toda uma série

de eventos, de personalidades, de espacos urbanos, a cidade do Rio de Janeiro,

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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NovaYork. Além disso, acamera examinafotos, desenhos, historias infantis,
uma quantidade enorme de material gréfico, quadros, pinturas que tanto foram
produzidas quanto representam diferentes momentos da historia do Brasil.

Em relacdo ao som ocorre algo semelhante. De uma certaforma, a
narrativa do filme é orientada por trechos de um programa de rédio intitulado
Tudo é Brasil, gravado no Rio de Janeiro por Orson Welles, “embaixador da boa
vizinhanca” que faz comentérios otimistas sobre arelacdo entre o Brasil e os
Estados Unidos, entrevista personalidades brasileiras e norte-americanas, aprende
com Carmen Miranda a distinguir os instrumentos musicais gue integram a
percussdo do samba, comparando-a com ado jazz. Mas ha também, além da
locucéo de origem radiofdnica, avoz over dos depoimentos. Grande Otelo
relembra sua experiéncia nas filmagens de It’ s all true; Richard Wilson e Bill
Krohn contam como, depois de encontrar os negativos desse filme, tentaram
restitui-lo a Welles. Por suavez, atrilhatraz gravagdes remotas de musicas como
Amélia, Sandalia de prata, Praca Onze, Brasileirinho, A volta do americano.

O fato notével é que, em Tudo é Brasil, o filme, amaior parte desses
documentos audiovisuais tem aver com Orson Welles. Nesse sentido, Welles é
um eu-origem primordial. E principalmente a partir dele que se produziram
imagens e sons relacionados a fatos historicos envolvidos em sua passagem por
este pais em 1942. E o filme de Sganzerla recupera essa producéo, localizando o
diretor americano como a peca-chave de um evento histérico,™ aqui
compreendido como uma “intriga”, que envolve interesses econdémicos e
culturais entre Estados Unidos e Brasil. Talvez, de fato, Welles seja o proprio
evento historico, na medida em que ele contribui para a progresséo daintriga,
marcada por conflitos de interesses em um tempo que, inclusive no filme, chega

aextrapolar o periodo da Segunda Guerra Mundial.

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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Instrucdes de Leitura do Filme

Avancando rumo ao segundo modo de producéo da leitura
documentarisante, passo a averiguar provaveis instrucdes de Tudo € Brasil aos
seus leitores. Como foi dito ha pouco, ainstrucéo orientada para uma leitura
documentarisante pode estar nos créditos ou no préprio texto filmico. Os
créditos podem indicar que se trata, por exemplo, de uma reportagem; podem
designar uma estrutura de producéo especializada em documentario; podem
evidenciar que ndo ha atores; podem indicar, nos titulos, um certo tipo de
producéo voltada para uma determinada abordagem; podem até mesmo indicar,
por auséncia, que se trata de um registro despretencioso, como aguele proprio dos
filmes de familia. Quanto ao texto filmico, € possivel pensar que existem figuras
estilisticas tipicas do documentério.™* Como exemplo, Odin fala, entre outros,
sobre o subconjunto™ de filmes pedagdgicos, que apresentam figuras estilisticas
como: aparicdo natela daquele que fala (o professor ou 0 especialista); remisséo
direta do detentor do saber ao leitor ou a seu entrevistador; configuragao abstrata
daquilo que é representado pelo discurso, com comentarios do tipo explicativo ou
utilizacdo de esquemas ou graficos.

Voltando a Tudo € Brasil, certamente é possivel afirmar gue os créditos
desse filme em principio instruem para uma leitura documentarisante. Ha, por
exemplo, a auséncia de atores e a existéncia de “ depoimentos’.** Contudo, o que
me chama mais a atencédo € o proprio titulo: Tudo é Brasil. O titulo reproduz o
mesmo do programa de radio, com Welles afirmando em sualocucdo: “All is
Brazl (...)** Oh my Brazil, land which God created; You arethefirst in the
world”. Essa passagem de Brazil para Brasil sugere alguns problemas. Por um
lado, remete a um eu-origem real: o titulo reproduz um enunciado, digamos,

histérico, a partir de um documento: o programa de radio. Além disso, essa

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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tensdo Brazil/Brasil reporta-se a toda uma discusséo de setores da inteligéncia
brasileira contra a dominag&o norte-americana em diversos campos. economia,
cultura, meio ambiente.™ Porém, por outro lado, fora de seu contexto original (o
programa de radio no qual Welles faz um discurso ufanista sobre o Brasil), a
frase pode adquirir novas dimensdes semanticas. “Tudo é Brasil” torna-se uma
afirmac&o genérica e provocativa como decorréncia da improbabilidade de seu
sentido pois, efetivamente, ndo é possivel que tudo seja Brasil, a ndo ser sob uma
perspectivaidealizada. A idéia, nesse caso, ndo chega propriamente aindicar um
eu-origem real mas, talvez, uma metéfora ou uma utopia.

Seguindo na pesquisa do texto filmico, o dado mais perturbador € a
selecdo do material imageético e sonoro e, principal mente, a sua montagem. Com
excecao da sequiéncia de abertura— quando Carmen Miranda surge cantando e
dancando acompanhada de alguns musicos —, ndo ha mais, no transcorrer de todo
o filme, sincronia de imagem e som. A relagdo entre as duas bandas é
verticalizada, o que certamente nos remete as teorias de Eisenstein e as suas
concepcdes da arte como conflito.’® Em ltimainstancia, a montagem néo
permite que o leitor relacione, por exemplo, as vozes over com 0S seus
enunciadores. A rigor, em nenhum momento aimagem e avoz de Welles
chegam aintegrar o corpo de um homem que fala. Pode ser dificil, portanto,
admiti-lo como um enunciador redl.

Um outro aspecto intrigante na montagem diz respeito ainsercdo dos
textos que vém a ser trabal hados na estrutura da narrativa. Jano inicio do filme,
por exemplo, ouvimos a primeiralocucdo do provavel Orson Welles, quando ele
fala sobre como, antes da Guerra, perambulava por um cais até gue viu um
mapa... — e nesse momento vé-se aimagem de um mapa onde se destaca o Brasil.
Logo em seguida, v&o sendo introduzidas cenas do Soldadinho de chumbo, uma

das historias infantis do escritor dinamarqués Hans Christian Andersen (1805-

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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1875). A histéria trégica do soldadinho ser& apresentada aos poucos,*’
entrecortada por outras imagens, tais como: mapas antigos; Welles acenando em
um aeroporto, provavel mente quando chega ao Brasil; imagens antigas do P&o de
Acucar, de um avido monomotor sobrevoando o Rio de Janeiro, de um barco
adentrando um cais; um mapa da América do Sul; uma peguena jangada no mar;
um desenho no qual se destaca o nome Brazil (sic), etc.

Esse paralelismo entre o soldadinho de chumbo e a chegada de Orson
Welles a este pais € significativo, no sentido de mostrar como a montagem instrui
o leitor, levando-o a estabelecer |eituras abertas do texto. Até certo ponto aidéia
do soldado é sustentavel gquando se leva em conta que tanto a RKO, produtora de
It'sall true, quanto Welles se envolveram no projeto como um “esforgo de
guerra’.*® Mas, por outro lado, ainclusdo de uma histéria concebida sob a
influéncia do romantismo aemé&o, um cléssico universal daliteraturainfantil,
instrui para uma leitura que ndo chega a se justificar no @mbito historico em
torno da politica de boa vizinhanca nas Américas. A aproximacao das duas
figuras — Welles e o soldadinho — sugere umaidéia cujo significado o leitor ndo
consegue estabelecer apriori. Alias, haem Tudo é Brasil muitas outras figuras,
digamos, inesperadas, quando se considera como ponto de interesse do filme de
Sganzerla o projeto inacabado de Orson Welles. Como interpretar, por exemplo,
nesse contexto, as imagens retiradas de quadros que reproduzem cenas do Brasil
colonial eimperia?

Defato, o filmeinstrui para umaleituranaqual aassociagéo entre Orson
Weélles e 0 Brasil assume uma dimensio alegorica, tanto por indicar “um sentido
n&o explicitado que o discurso contém de forma disfarcada’*® como por
organizar esse proprio discurso de uma forma descontinua, cujaincompletude
sugere ao espectador sentidos ocultos. Obviamente, respostas mais precisas

guanto aos significados das alegorias em Tudo é Brasil exigiriam uma analise

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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mai s extensa. Contudo, a minha hipotese extrapola a tendéncia em geral
encontrada na critica, que reconhece ai um sentido de fracasso.”> Em vez disso, a
meu ver, a conjuncdo Welles/Brasil remete a uma “utopia’# que permite
preconizar relagbes internacionais harmaonicas, cujos interesses seriam pautados
principal mente pelas demandas culturais, em lugar das econdmicas. E se a utopia
€ 0 “ndo-lugar”, ela ndo pode permitir, a0 menos em tese, a construcéo de um eu-
origem.

Partindo para uma concluséo, convém recordar as palavras de Roger Odin,
guando ele afirma ser possivel pensar em uma escala ou em “niveis de
documentaridade’, avalidveis segundo uma maior ou menor possibilidade de
construcdo de enunciadores reais. Como esclarece o autor, hafilmes “hibridos’,
situados na intersecdo de dois ou mais conjuntos cinematograficos, que
entrelacam duas ou mais instrugdes de leitura. Ha filmes “ambiguos’, que néo
oferecem de forma clara as instrucdes a seus leitores, que ndo determinam com
clareza quando convém acionar uma leitura documentarisante ou fictivisante.

Nesse sentido, Tudo é Brasil oferece instrugdes de leitura conflitantes,
hibridas e ambiguas. Por um lado, apresenta enunciadores reais, personalidades e
eventos historicos reportados por material de arquivo —filmes, fotos, jornais,
desenhos, material gréfico, programas de radio, tudo convergindo para um eu-
origem primordial: Orson Welles e seu filme It’s all true. Por outro lado, a
montagem reelabora tanto o significado desses enunciadores quanto o dos
eventos a eles relacionados, einstrui o leitor, levando-o ndo propriamente a
recusar a construcdo de um eu-origem real, mas a consideré&lo em uma
perspectiva alegorisante, propondo esta como a possibilidade mais eficaz paraa

compreensao do discurso do filme.

NOTAS

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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1- ODIN, Roger. “Film documentaire, lecture documentarisante”, in: ODIN, R. e
LYANT, J.C. (ed.): Cinémas et réalités. Saint-Etienne: Universidade de Saint-
Etienne, 1984, p. 263-277.

2 - O autor defende a nocéo de “conjunto documentario” por entender que aidéade
“género documentério” seria mais adequada as varias partes que integram o
conjunto: filmes etnogréficos, cientificos, etc. O mesmo vale para afic¢éo, cujos

géneros seriam os westerns, policiais, musicais, etc.

3- Odin, op. cit., p. 263.

4 - Além de “Nocoes de Cinema Moderno” (30/01/1965), outros artigos de Rogério
Sganzerla publicados no Suplemento Literario do jornal Estado de SPaulo
defendem uma conjuncéo entre ficgdo e documentario, por exemplo, “Viver aVida
I” (05/12/1964), “Viver aVidall” (12/12/1964), “Humberto Mauro, Autor”
(16/02/1965), “Filmar S&o Paulo I” (16/10/1965), “Filmar S&o Paulo I1”
(24/10/1965), etc.

5 - Existem outras possibilidades, como a“leitura estetisante”, propria do campo

artistico, porém, no contexto da discussdo em pauta ndo ha porque problematizé-|as.

6 - Roger Odin apresenta, por exemplo, a proposi¢éo de K. Hamburguer, para quem,
na leitura fictivisante, o leitor constréi um eu-origem fictivo enquanto que, naleitura

documentarisante, o leitor constréi um eu-origem real.

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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7 - O autor tem a preocupacado de problematizar as possiveis confusdes que
decorreriam de uma tentativa de relacionar aidéade “enunciacdo histérica’, de
Benveniste, arecusa, entdo discutida, de construcéo de um “eu-origem”, prépria da

leiturafictivisante.

8 - Discute-se particularmente a nogdo de “ enunciagao sérid’, definida por J. Searle,
em seu artigo sobre “Le Statut Logique du Discours de la Fiction” (cf. J. Searle, Les
actes de langage, Hermann, 1972, chap. 111). Para Odin, as colocagdes de Searle
sobre 0 ato ilocutdrio da “assercéo” parecem probleméticas. Primeiramente porque
lidam com as nocgdes de “verdade’ e “sinceridade”, ambas questionaveis, por
exemplo, no ambito do “representado” na construcéo filmica. Depois, porque
pressupde uma intencdo da parte do autor de enunciar. Mas essa intengao, contrapde

Odin, ndo € necessariamente respeitada pelo leitor.

9 - Apresenta-se Ducrot como referéncia sobre a polifonia da enunciacéo.

10 - A nogdo de evento histérico associado aidéia de intriga deve-se a Paul Ricouer.
Ver deste autor Temps et récit. 1.L'intrigue et le récit historique. Paris, Seuil, 1983.

11 - F. Pelletier é citado, quando a questéo € sublinhar que ainstrucéo néo é dada
pelas figuras isoladamente, mas por “agenciamentos estilisticos’ que resultam de

uma combinatéria, de uma estrutura de figuras.

12 - Ficaesclarecida no texto de Odin uma distingdo entre “ subconjunto” e
“género”. O subconjunto é definido em termos de um sistema estilistico. O género,
em termos de contelido e€/ou de pressdes pragmaticas. Assim, por exemplo, ao

subconjunto “filme de reportagem” podem corresponder géneros etnogréficos,

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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atualidades, etc. Nos filmes de reportagem, podem ser consideradas, no nivel da
imagem, figuras como: foco, imagem trémula, travellings aos solavancos, golpes de
zoom, rupturas brutais no desenvolvimento dos planos e no encadeamento das
segiiéncias, longos planos-sequiéncia, iluminagéo deficiente, gréo da pelicula. Nos
mesmos filmes de reportagem, mas no nivel do som, podem se observar o timbre
especifico do som direto (por oposicdo ao som de estudio, onde ha ausénciade
ressonancia), barulho, estruturalinglistica da palavra“viva’. E ainda no nivel da
imagem e/ou do som: direcionamento para 0 cameraman (as pessoas filmadas olham

para o camera).

13 - Cabe observar que nem sempre os créditos apresentam informagdes compl etas.
Por exemplo, nos “depoimentos’ n&o consta 0 nome de Grande Otelo, embora este
comente varias vezes, com vOz over, Como 0s demais, sobre sua participagéo no
episodio do Carnaval em It' s all true. Em todo caso, os créditos iniciais indicam:
“Este filme foi produzido com o apoio da Secretaria para o Desenvolvimento do
Audiovisua”, e segue apresentando o titulo (Tudo é Brasil); direcéo (Rogério
Sganzerla); depoimentos (Richard Wilson, Robert Wise, Bill Krohn, Edmar Morel,
Paula Lima); pré-edicéo, selecdo sonora e montagem (Sylvio Renoldi), producéo
executiva (Roger Garrido de Madruga), etc. Nos créditos finais, agradecimento
especial (Beatrice Welles); musica adicional (Jodo Gilberto); muasicas(...);
montagem final (Mair Tavares) e assistente (Holly Mosher); pré-montagem (Hugo
Franco Mader & Luis Guimaréaes Castro); apoio técnico (CTAV-Funarte, MAM,
MIS, ABA Films); produtor associado (S.M. Productes e Thor Filmes);
equipamentos (...); colaboragdo (...); mais umavez o nome do filme; e um plano

com a caixa de soldadinhos de chumbo seguido de “fim”.

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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14 - Nacopia que utilizei para analisar o trecho em questéo, ha nesse ponto uma
frase inaudivel. Em todo caso, as legendas reproduzem o trecho como um todo da
seguinte forma: “Tudo € Brasil, onde o céu tem maisluz e fulgor. Oh meu Brasil,

terra que Deus criou, no mundo, €s o primeiro”.

15 - A titulo de lembranca, considere-se a musica Querelas do Brasil, de Mauricio
Tapa0s e Aldir Blanc, celebrizada nainterpretacdo da cantora Elis Regina. Techos
daletra “O Brazl ndo conhece o Brasil / O Brasil nuncafoi ao Brazl / (...) O Brazl
ndo merece o Brasil / O Brazl ta matando o Brasil / (...) Do Brasil, S.0.S. a0

Brasil”.

16 - “Eisenstein dizia a seus alunos que a arte ndo se reduz ao registro ou imitagdo
da natureza; que arte € conflito; € a escritura dos sonhos sonhados pel o artista; que
arte é o conflito entre a representacdo de um fendémeno e a compreensdo e o
sentimento que temos do fendmeno representado; € uma representacéo que toma os
elementos naturais do fendmeno representado e criacom elesalel organicade
construcdo da obra; que arte € o conflito entre aldgicadaformaorganicae alégica
daformaraciona”. Este texto é parte da Introducéo escrita por José Carlos Avellar

do livro Eisenstein: a forma do filme. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1990. p. 7.

17 - Nahistoria, o soldadinho difere dos outros soldados de chumbo porque tem
uma unica perna. Ao ver uma bailarina de cetim que, em um movimento de danca
também apoia-se sobre uma Unica perna, ele apaixona-se por ela. Natentativa de se
aproximar da bailarina, ele cal dajanela e acaba narua, enfrentando tempestades e
€sgotos e animais pouco amistosos, até que, depois de ser engolido por um peixe,
por fim retorna a sua casa, mas é entéo lancado a uma lareira, onde morre queimado

a0 lado de sua amada.

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.



!‘! 15
18T ERCONM

INTERCOM — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacéo
XXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao — Salvador/BA — 1 a 5 Set 2002

18 - A expressao “esforco de guerra’, nesse caso, deve-se a Richard Wilson, que
participou com Welles do projeto de It' s all true. Wilson afirma: “E aqui eu gostaria
de deixar registrado o seguinte: tanto a RKO quanto Welles entraram no projeto para
tentar contribuir com seu quinhdo ao esforgo de guerra. Contudo, para cumprir a sua
parte, a RKO, uma companhiaresponsavel perante seus acionistas, hegociou um
acordo privado e rigido pelo qual o governo dos Estados Unidos Ihe pagaria 300 mil
ddlares. Uma soma que por si so fala com eloquiéncia da categoria ndo-comercial em
gue a RKO enquadrara o projeto. Pessoal mente, acho que o fato de Orson ter aberto
ma&o de qualquer pagamento por seu trabalho, e abandonado um lucrativo programa
de rédio semanal, € ainda mais eloqliente. Para um artista criativo e bem pago,
trabalhar durante mais de meio ano sem remuneracdo, € ocorrénciararissima’. Cf.
WELLES, Orson & BOGDANOVICH, Peter. Este é Orson Welles. Trad. Beth
Viera. Sdo Paulo, Editora Globo, 1995. p. 205).

19 - Os conceitos de alegoria aqui apresentadas sdo propostos por Ismail Xavier em
“Alegoria, Modernidade, Nacionalismo”. Cadernos do NEP (Nucleo de Estudos e
Pesquisas) da Funarte. Fev./1985.

20 - Por exemplo, Rubens Machado, autor do verbete sobre Sganzerla que consta da
Enciclopédia do cinema brasileiro, afirma: “ O tema do fracasso, central na obra de
Sganzerla, adquire nessa empreitada mitica do génio hollywoodiano uma
importancia decisiva. O Brasil, isto €, as culturas visual e radiof6nica brasileiras,
sempre em causa, e chave do seu corte estético na histéria do cinema brasileiro,
atingem uma dimensdo universal na medida de suairrealizacdo cinematogréfica

mundial, inscrustrando-se e comprovando-se na experiéncia fracassada de Welles'.

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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21 - “A palavra‘utopia passou aexistir com a publicacdo do pequeno livro [Utopia]
de [Thomas] More, em dezembro de 1516. More cunhou-a ao fundir o advérbio
grego ou — ‘ndo’ — ao substantivo topos — ‘lugar’ —, dando ao composto resultante
umaterminacdo latina.” Ver MORE, Thomas. Utopia. S&o Paulo, Martins Fontes,
1999. p. xiii.
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