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RESUMO

O trabalho consiste em um estudo de alguns tragos autorais encontrados nas obras de
Jorge Furtado e que foram definidos por mim como: dinheiro como motor da narrativa,
transgresséo ficcdo/documentario, fragmentacdo da narrativa, transvalorizagdo moral, midias
como sujeitos narrativos e personagens recorrentes. Depois da analise destes tracos no
conjunto de obras de Jorge Furtado, foi desenvolvida uma analise profunda em cima do longa
O Homem que Copiava, ndo sé na tentativa de identificar estes tragos dentro da obra, mas

também tentar entender a dindmica dos multiplos canais pelos quais opera o autor.

Palavras-chaves: Autoria no cinema; Jorge Furtado, O Homem que Copiava.
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1 INTRODUCAO

Dentro de um cenario pos-retomada, onde se discute a solidificagdo da posicdo do
cinema nacional no mercado, diversos nomes surgem como expoentes. Grandes produtoras,
diretores consagrados de outras épocas e novos nomes. Todos fazem parte deste panorama
onde indiscutivelmente o cinema nacional se encontra mais forte e ainda ndo somos capazes
de afirmar exatamente como. Neste horizonte um nome se faz presente, por sua grande
relevancia dentro do cenario cinematogréafico quanto televisivo. E este nome é Jorge Furtado.

Oriundo de Porto Alegre, Jorge Furtado cursou medicina, psicologia, jornalismo e
artes plasticas, ndao concluindo nenhum deles. Sua carreira profissional comegcou em 1982 na
TV Educativa do Rio Grande do Sul, como repoérter, apresentador, editor e produtor do
programa semanal Quizumba (1982). Durante o restante da década de oitenta trabalhou como
diretor de publicidade, e fundou juntamente com Ana Luiza Azevedo e Jodo Pedro Goulart
uma produtora cinematogréafica, a Luz ProducGes. Em 1987 fundou com mais dez
profissionais, a Casa de Cinema de Porto Alegre, uma cooperativa que unia quatro pequenas
produtoras.

Em paralelo com sua carreira na TV e publicidade, Furtado sempre esteve ativo na
producdo de curtas-metragens, e foi atraves deles que ganhou reconhecimento nacional e
internacional. Em 1984 escreveu e dirigiu Temporal(1984) juntamente com Jodo Pedro

Goulart, com guem dois anos mais tarde iria realizar também O Dia em Que Dorival Encarou



0 Guarda(1986). Este ultimo ganhou diversos prémios, entre eles o de Melhor Curta de
Ficgdo no Festival Internacional do Novo Cinema Latino Americano, em Havana, Cuba, e 0
mesmo prémio no Festival de Cinema Ibero Americano em Huelva, Espanha. Estes prémios
deram muita visibilidade ao diretor/roteirista e a nova cena produtora do sul do pais.

Além do reconhecimento obtido, este curta revelou alguns dos tragos que iriam
pautar toda a carreira de Jorge Furtado, como a reciclagem de midias (a remediag&o?). Este
recurso sera explorado mais uma vez em 1988, quando juntamente com Ana Luiza Azevedo
ird escrever e dirigir Barbosa(1988), e novamente ganhar o prémio de melhor curta no festival
em Cuba.

Mas é no ano seguinte que sua carreira como cineasta é definitivamente consolidada,
guando escreve e dirige sozinho o curta Ilha das Flores(1989). O filme ganha os prémios de
melhor curta metragem em festivais na Franca, Alemanha e Nova lorque. E mais, o filme
passa a ser exibido na rede de ensino publico do Rio Grande do Sul e em universidades por
todo o pais. E este curta é tido até hoje como uma sintese de seu cinema, onde a remediagéo, 0
humor e a critica social estdo presentes em cada plano da obra.

A partir de 1991 a Casa de Cinema deixa de ser uma cooperativa se tornando uma
produtora independente, com seis socios, dentre eles, Jorge Furtado. Em seus anos iniciais a
produtora se dedicou a fazer coproducdes e filmes publicitarios.

Seu grande reconhecimento o levou a, no inicio da década de 90, ser contratado para
trabalhar como argumentarista e roteirista para a Rede Globo, sempre ligado ao nucleo Guel
Arraes.

O nucleo Guel Arraes se formou no inicio da década de oitenta, quando Guel Arraes
cria e dirige o seriado Armacao Ilimitada (1985-1988), que incorpora na TV brasileira muitos
movimentos artisticos (teatro, musica, literatura) que estavam até entdo fora do alcance do
grande pablico. Em seguida o Nucleo cria o programa humoristico TV Pirata(1988-1990), que
consolida sua presencga na Rede Globo, e traz cada vez mais novos profissionais para dentro
da industria televisiva.

Furtado inicia sua parceria no Nucleo como roteirista do programa de variedades
Doris para Maiores (1991) e Programa Legal (1991-1992), dirigido por Guel Arraes. No ano
seguinte roteiriza e dirige um dos episodios de Contos Brasileiros (1992) e em 1993 faz,
juntamente com Giba Assis Brasil, também da Casa de Cinema de Porto Alegre, a adaptacéo

! Este termo seré aprofundado no capitulo em que analiso os tracos autorais de Jorge Furtado. Ver o

subcapitulo Fragmentacdo da narrativa na pagina 23



em forma de minisséria do romance de Ruben Fonseca Agosto (1993). Durante toda a década
de noventa esteve envolvido com produgdes do Nucleo Guel Arraes como A Comédia da Vida
Privada (1995-1997), Luna Caliente (1999), A Invencdo do Brasil (2000), Cidade dos
Homens (2002-2005) e Cena Aberta (2003).

Sua principal contribuicdo ao nucleo e, consequentemente a TV brasileira, foi a
incorporacdo de recursos estilisticos que revelassem e discutissem o processo de feitura da
obra.

"Gragcas a influéncia de Jorge Furtado, radicaliza-se nos projetos comandados por
Guel Arraes sua preocupacdo em romper com o “naturalismo” na televisdo para o

qual o meio, com sua imagem precaria, parece mesmo ndo ter vocacdo." (FECHINE,
2007, p. 7)

Durante a década de dois mil, a Casa de Cinema de Porto Alegre ganhou muito
reconhecimento nacional, produzindo oito longas (sendo trés dirigidos por Jorge Furtado:
Houve uma Vez dois Verdes, O Homem que Copiava e Meu Tio Matou um Cara) em nove
anos, uma média muito alta para uma produtora independente brasileira.

Apesar do grande sucesso, creio que Jorge Furtado ainda ndo tenha tido o devido
reconhecimento da critica cinematografica brasileira, em parte pela grande aproximacdo que
seus longas tém com o publico, sendo considerado por muitos como um realizador de segunda
linha. Em desacordo com isso, acredito estar diante de um realizador multiplo, capaz de atuar
em diversas plataformas, sempre imprimindo sua visdo de mundo as suas obras.

Este trabalho tem como objetivo tentar encontrar uma marca autoral presentes nas
obras de Jorge Furtado tracando linhas mestras por onde seu cinema passa, construindo assim
um mural onde podemos encontrar tracos do diretor/roteirista nas diversas obras em que
esteve envolvido.

Para atingir este objetivo, usarei como base suas obras produzidas em diferentes
formatos (curtas, longas, seriados) tentando identificar nesta enorme quantidade de producdes
tracos que definam, ou ajudem a definir uma visdo autoral no processo criativo de Jorge
Furtado.

Para tanto € necessario primeiramente que seja discutida o conceito de cinema de
autor e a autoria no cinema. Esta € uma longa discussdo sobre a qual temos diversos
posicionamentos de pensadores desde o surgimento da ideia de autoria em uma obra, quando
se comecou a atribuir aos textos uma individualidade. No século XX, se referindo a literatura,
Roland Barthes decreta a morte do autor no mesmo momento em que cineastas franceses

assinam o manifesto da politica dos autores. Estas intensas discussfes construirdo um



complexo panorama onde cada teoria tenta identificar ou mesmo negar a existéncia do autor
nessa arte. E esta discussdo é essencial para este trabalho, j& que tentarei definir dentro dos
limites possiveis um estilo autoral de Jorge Furtado.

Dentro desta conflituosa discussdo, um posicionamento sera escolhido para em
seguida identificar nas obras de Jorge Furtado caracteristicas e recursos que possam ser
agrupados, formando um panorama autoral. Fazendo uma divisao por trago(ou recurso), cada
um serd analisado e explicitado dentro das obras em que estdo presentes, e também sera
verificada sua articulacdo com o restante das obras do autor.

Como sintese do seu cinema, foi escolhido o longa metragem O Homem que Copiava
(2003) para ser objeto de uma analise profunda a fim de identificar e expor os métodos de
criacdo e articulacdo do autor dentro de sua obra. Partindo da analise destes tracos, tentarei
observar como o autor constroi a obra dialogando com todas suas influéncias e seu historico
no audiovisual.

Dessa maneira pretendo, a partir de um posicionamento sobre a autoria na obra
audiovisual, tracar caracteristicas que possam ser Unicas deste autor e explicita-las dentro de
suas obras a fim de conseguir, partindo de um método de fragmentacdo, chegar a uma visdo

mais ampla sobre seu cinema.



2 UMA QUESTAO DE AUTOR

A questdo de autoria nas artes € debatida ha muito tempo, e o principio da discussdo
sempre se centrou na individualizacdo(no sentido de individuo) da criagdo artistica. De bom
grado no campo artistico um autor se define pelo fato de produzir um artefato com uma
intencdo dada. Como afirmado por Artur Danto, era esta intencdo que diferenciaria uma lata
de sopa de uma obra de Warhol.

"O autor, responde em primeiro lugar Foucault, aparece em nossa cultura a partir do
momento em que se comega a atribuir os textos a uma individualidade. Esse
procedimento de atribuicdo é correlativo a uma concepg¢do de obra, que seleciona e
escolhe aquilo que nas marcas deixadas por alguém, constituem sua obra,

precisamente. Esta operacdo parece como particular arriscada no cinema por
motivos que estdo ligados a prépria natureza da obra cinematografica. (JOST, 2009)

Antes da discussdo de quem é o autor na arte cinematogréafica cabe uma discussao da
existéncia e da funcdo do autor na arte. Neste prisma, Foucault, Barthes, Deleuze e Bordwell
irdo dar uma grande contribuicdo tedrica ao tema.

Foucault afirma que a autoria ndo é marcada pela atribuigdo esponténea de uma obra
com seu produtor, mas por uma série de operagdes especificas e complexas. O autor estd
presente nas entrelinhas do discurso, podendo exceder a propria obra. Segundo suas
afirmacdes, a questdo do "autor" estaria mais ligada ao “estilo”, por se desligar da figura

criadora e estar mais pautada a relagédo entre o texto (obra) e o sujeito produtor.



Bordwell comeca por definir o estilo na fungdo do diretor. Para ele, a fungdo do
diretor esta ligada ao controle da mise-en-scéne, que € tudo o que acontece na imagem do
quadro. E a maneira como este diretor trabalha estas figuras diante da camera, de modo a
imprimir uma visdo pessoal a obra, é que vai definir um autor.

Dessa forma, a visdo do autor esté intrinsecamente ligada ao estilo adotado por ele.
Para Bordwell, o trabalho do diretor consiste em resolver os problemas de como representar a
historia na tela. Assim, podemos dizer que o "estilo™ do autor reside no "como™ representar,
reforcando a importancia das opc¢des estéticas e narrativas, que podem ser identificadas em
suas obras e organizadas de forma a tentar definir um estilo autoral de determinado diretor.

Na tentativa de delimitar este espaco "estilistico" do autor, Deleuze afirma que o
estilo se forma ao "cavar uma lingua estrangeira na propria lingua”. Através da construcdo
meticulosa, o autor, se utilizando de signos pre-existentes (a lingua) cria relagdes internas que
gerem novas leituras, caracterizando assim uma "gagueira criadora” na linguagem. E é na
gagueira?, no E, que reside o estilo.

"Como o E ndo possui a mesma natureza dos outros elementos, ele representa a
multiplicidade e a destruicdo das identidades, porque ele ndo é nem um, nem outro,

é sim o cruzamento de ambos, as zonas de intensidades do ENTRE." (GUIDOTTI,
2007, p. 137)

Deleuze afirma a presenca do autor partindo do mesmo ponto que Barthes, porém o
segundo proclama a morte deste. O ponto em comum ¢€ a afirmacgdo de que o autor nada cria,
mas sim agencia signos pré-existentes.

E a partir da ideia de que toda obra é composta de diversos fragmentos pré-existentes
que Barthes vai fundar o papel do espectador como o grande agenciador e construtor de
sentido na obra. Barthes considera o autor um fruto da obra, e ndo o inverso. Isso por que
antes da criacdo da obra, 0 sujeito como autor ndo existe, SO recebera este status ao produzir
uma obra. Sendo assim, é a obra que cria 0 autor. Mas ao caracterizar 0 autor como um
organizador, sem controle total de sua obra, emerge o papel do leitor como grande
concentrador do significado da obra. No nascimento do leitor, receptor, esta intrinseca a morte
do autor como construtor da obra.

"h& um lugar onde essa multiplicidade se retne, e esse lugar ndo é o autor, como se

disse até o presente, é o leitor: o leitor € o0 espaco mesmo onde se inscrevem, sem
que nenhuma se perca, todas as citagdes de que é feita uma escritura; a unidade do

2 0 Conceito de gagueira desenvolvido por Deleuze afirma que ela seria uma espécie de linha de fuga

da linguagem. A gagueira seria entdo uma espécie de lingua estrangeira desenvolvida dentro da prépria lingua.



texto ndo esta em sua origem, mas no seu destino, mas esse destino ndo pode mais
ser pessoal." (BARTHES, 1988)

Porém ao fazer esta anunciacdo, Barthes acaba por afirmar a existéncia, mesmo que
contestada, de uma figura criadora centrada em uma pessoa. Entretanto Barthes, assim como
Foucault, fez seus estudos baseado sempre na literatura, e por isso mesmo deixou de lado a
multiplicidade de figuras criadoras que existem na atividade cinematogréfica.

Em se tratando da literatura e da pintura esse conceito parece ser menos ambiguo que
no cinema. Nestas artes a figura do autor com a pessoa do autor se misturam, pois em sua
generalidade é um oficio solitario, onde uma pessoa concebe e produz a obra, assinando
sozinha sua criacao.

No cinema esse conceito ja flutuante de autor se torna ainda mais complexo, uma vez
que é uma arte produzida a varias maos. A contribuicdo de diversos artistas na criacdo de uma
obra Unica distende e embagca a figura do autor, sendo uma escolha até certo ponto arbitraria a
eleicdo de um individuo como autor da obra cinematogréfica.

A figura do autor no cinema surge em seus primérdios por uma necessidade comum
a todas as atividades que pretendem o status de arte. A recente descoberta tecnoldgica agora
almejava firmar-se como arte, ressaltando a participacdo humana na figura do autor. O
personagem que recebera os créditos como autor vai variar com o passar do tempo, sendo
influenciado pelo contexto sociocultural e econémico.

Segundo Francois Jost, durante a historia do cinema algumas figuras se destacaram
como autores dentro da arte cinematografica. No inicio do cinema, essa figura era centrada no
realizador, que acumulava praticamente todas as fun¢des, desde a concepc¢do até a exibicdo da
obra. Com a evoluc¢édo do cinema, e o crescimento de cada area, essa figura de autor comegou
a se deslocar para o roteirista, aquele que escrevia a obra para que outros executassem. A
época de Pathé e Gaumont, que realizavam um filme com diversos diretores diferentes
confirma esta tese.

"(...) que o roteiro é a tal ponto codificado, organizado conforme um sistema de
notacdo que o aproxima da partitura®, que o executante cinematografico que opera a
transcrigdo em imagens é menor(...).De forma que o roteiro é concebido como uma

partitura, bem mais do que Goodman o cré, cuja execugdo por um diretor de teatro
ndo modifica a natureza profunda (JOST, 2009, p. 29)

® Francois Jost afirma que em uma mdsica, a obra artistica é a partitura escrita, podendo esta ser
executada por diversos intérpretes Mesmo que cada execugdo seja Unica de cada intérprete, isso ndo o faz autor

da obra.



Os pioneiros Charles Pathé e Léon Gaumont iniciaram uma tentativa de
industrializagdo no cinema, que seria consolidada no Studio System dos Estados Unidos.
Nesse novo contexto, o produtor é que assume os créditos pela autoria da obra
cinematografica. Responsavel pela escolha e contratacdo de todos os profissionais que
trabalhariam na producédo da obra, inclusive roteiristas e diretores, € certo afirmar que nenhum
filme estava finalizado sem passar pelo crivo do produtor, tornando-o autor/orquestrador da
obra.

E possivel encontrar em The Love of the Last Tycoon, romance de Scott Fitzgerald,
um personagem que parece ser a melhor representacdo da posi¢do do produtor na inddstria
cinematogréafica na época de ouro do cinema americano: O produtor Stahr, que em
determinado momento ird declarar "A unidade artistica sou eu". Como ressalta Fiorese
Furtado sobre esta passagem: "O novo culto solar encontra o seu deus-sol: o produtor".

"Da simples analise comparativa entre fichas técnicas de filmes de diferentes
periodos pode-se depreender que a transi¢do do cinema-técnica ao cinema-industria

determinou a exacerbacdo do dominio do produtor sobre a realizacdo
cinematografica." (FIORESE FURTADO)

Na década de cinquenta, a publicacdo do artigo "A Politica dos Autores™ (Politique
des auteurs), escrito por André Bazin na Cahiers Du Cinema, marca o inicio de uma nova
definicdo da figura e do papel do autor no cinema. Segundo Bazin, a figura do autor deveria
estar centrada na figura do diretor e este diretor sé se revelaria como autor:

“(...) aquele que traz algo genuinamente pessoal ao tema, em vez de apenas fazer
uma reproducdo de bom gosto, precisa, sem vida do material original. Entre os
exemplos de autores verdadeiros estdo Bresson e Renoir. Em vez de limitar-se a

transferir uma obra alheia fielmente e sem personalidade, o autor transforma o
material em uma expresséo de si mesmo. (RAMOS, 2005, p. 283)”.

Esta mudanca de foco para os recursos estilisticos utilizados pelo autor nas obras
cinematogréficas foi fundamental para o crescimento da teoria do cinema, que passou a ter
como principal objeto de estudo o estilo empregado na obra, em detrimento do tema, como
afirma Robert Stam.

"Deslocou a atengdo do “o qué” (histéria, tema) para o “como” (estilo, técnica),

mostrando que o estilo em si apresentava reverberacdes pessoais, ideolégicas e até
mesmo metafisicas.” (STAM, 2003)

No Brasil e América Latina como um todo, a defesa do autor como a figura do
diretor foi bem aceita na década de sessenta. Essas teorias rivalizavam com 0 cinema-

industria americano, e para os cinemas periféricos, sempre subjulgados a este esquema, a



politica dos autores representava uma ruptura com a tradicdo e uma possibilidade de
emergéncia dos cinemas nacionais.

Ao mesmo tempo, na America Latina surgia outra corrente. Os argentinos Fernando
Solanas e Octavio Getino defendiam o que foi por eles chamado o "Terceiro Cinema". Para
estes autores, o "primeiro cinema" era representado pelo cinema industrial americano,
alienante e forma de dominacéo cultural imposta por aquele pais; o "segundo cinema" seria 0
cinema autoral, principalmente europeu, que eles consideravam politicamente anddino e
facilmente cooptavel. Em contraposicao a estas duas correntes, eles propuseram uma terceira
via: um cinema mais coletivo com grande engajamento politico e social.

Esta teoria do "Terceiro Cinema" foi muito difundida por toda a América latina,
principalmente durante as ditaduras militares, e ganhou grande papel como forma de
resisténcia em paises como Argentina e Chile.

No Brasil, essa teoria ndo ganhou forca, principalmente pela aceitagédo da politica dos
autores pelos cineastas do cinema novo. Mas apesar de Glauber Rocha ter afirmado sua
crenca na politica dos autores”, ndo foi somente por questdes ideoldgicas que esta teoria teve
tanta forca no Brasil. A construcdo historia, onde a figura do diretor se misturou durante
muito tempo com a de produtor e roteirista contribuiu muito para este posicionamento.

A ideia de que o diretor deveria ser o grande responsavel pela concepgdo completa
da obra era uma das diretrizes defendidas pela politica dos autores, porém no Brasil ela se
instaura mais por uma completa falta de estrutura do que como afirmacdo ideoldgica. O
diretor, que também escrevia o roteiro e buscava financiamento se tornava o grande
responsavel pela concepcdo da obra e sua viabilizacdo, incorporando a figura de realizador,
sendo impossivel dele desassociar sua funcéo de autor.

Mas este estatuto vem sendo cada vez mais contestado por diversos tedricos, que
buscam em grandes autores do cinema a dilui¢do de seu estilo nos diversos artistas que atuam
na criacdo da obra cinematogréfica. Estes tedricos buscam mostrar que grandes marcas
autorais de determinados diretores estdo mais associadas ao estilo de outro profissional, seja
ele o diretor de fotografia, o diretor de arte, o roteirista ou mesmo os atores, do que a figura
do diretor. A repeticdo de elementos de uma equipe durante a trajetoria de um diretor
asseguraria a ele um estilo, pela competéncia de outros profissionais.

A definicéo de Jorge Furtado como autor é acertada e ao mesmo tempo contraditoria.

Acertada, pois é possivel observar em suas obras uma constante, que através de estudos e

*"se 0 cinema comercial é a tradigdo, ent&o o cinema de autor é a revolugdo.” (ROCHA, 2003, p. 36)
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analises podemos ligar ao realizador, fazendo parte de seu estilo proprio, portanto autoral.
Mas se torna contraditéria, pois o préprio Jorge Furtado discorda da instauracdo do diretor
como autor unico da obra, por considerar o cinema uma arte de construcdo coletiva, onde
todos os envolvidos tém impacto direto no produto final.

E possivel perceber que, em se tratando deste diretor, podemos notar algumas
constantes em relacdo a composicdo da equipe de suas obras, o que facilita a identificagdo
desta figura autoral. Se por um lado todos os artistas envolvidos tem sua parcela autoral, a
presenca central de Jorge Furtado ao escolher estes artistas lhe confere ndo somente uma
grande parte da responsabilidade pelo resultado final, mas também a ideia de que o estilo
atingido reflete sua visédo de mundo, o que segundo Truffaut, definiria o autor.

"Talvez o autor ndo tenha morrido, mas, com certeza, deslocou-se: ele ja ndo ¢ a

figura central na concepcdo de um texto, mas aquele que opera os seus multiplos
agenciamentos." (GUIDOTT], 2007, p. 136)

Em se tratando de composicdo de equipe, essa constancia se mostra bem clara ao se
comparar as fichas técnicas de suas obras, principalmente em sua produgdo cinematogréfica.
Giba Assis Brasil é o responsavel pela montagem de todos os seus trabalhos, e divide com ele
a direcdo da minissérie Agosto(1993). Alex Sernambi faz a diregdo de fotografia de nove de
suas obras, Fiapo Barth assina a direcdo de arte em treze, Leo Henkin é o responsavel pela
musica de nove e Ana Luiza Azevedo desempenha a assisténcia de direcdo em seis deles,
além de dividir a direcdo com ele em Barbosa(1988), e o roteiro em Barbosa(1988), O Dia
em Que Dorival Encarou o Guarda(1986) e Temporal(1984).

No elenco essa constancia também pode ser percebida, como Paulo José, que narra
Ilha das Flores(1989), € o verdadeiro pai de Silvia em O Homem que Copiava(2003) e
Otaviano em Saneamento Bé&sico — O Filme(2007). Pedro Cardoso atua em A
Matadeira(1994), A Estrada(1995) e O Homem que Copiava(2003). Papel neste filme que
Jorge Furtado diz ter sido escrito especificamente para o ator. Lazaro Ramos é o protagonista
de O Homem que Copiava(2003) e depois tem importantes papéis em Meu Tio Matou um
Cara(2004) e Saneamento Basico(2007). Outros sdo ainda mais freqlientes, como Janaina
Kremmer Motta que participa de cinco obras e Carlos Cunha Filho que aparece em quatro.

A partir destas reflexdes, Jorge Furtado passa a ser uma instancia autoral "Jorge
Furtado”. Esta instancia se difere da pessoa Jorge Furtado, pois ela engloba todos os
profissionais com quem trabalha e as condi¢des histdricas que o cercam, fazendo com que a

figura do autor se seja menos turva, possibilitando parametros de comparagao.



11

Dessa maneira, meu posicionamento quanto a considerar Jorge Furtado como autor
das obras em que ele exerce a fungdo de diretor se mostra menos incerta, e é possivel a partir

deste ponto desenvolver um estudo sobre seu estilo autoral.
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3 TRACOS AUTORAIS

Ao tentar tracar um perfil autoral de Jorge Furtado, me deparei com diversos
problemas. Sua atuacdo em diversas midias como literatura, cinema e TV; os diversos
formatos por onde transita: curtas, longas, seriados e séries o faz um realizador muito multiplo
e de dificil definicdo. Mas ainda assim, tracos autorais podem ser buscados em suas obras.

Neste capitulo pretendo tracar algumas linhas mestras, que perpassam suas obras.
Estas linhas, assim como seu cinema, se moldam, se distorcem, mas estdo sempre presentes
em suas obras, sendo possivel construir um panorama autoral de Jorge Furtado.

Em seus trabalhos de curta metragem é possivel perceber o desenvolvimento de certos
recursos estilisticos muito especificos. Dessa forma o autor explora ao maximo um recurso
dentro de um curta metragem, definindo assim sua maneira de trabalhar determinado recurso
e inserindo-o em outros trabalhos de forma mais sutil.

Isso é claramente visivel, por exemplo, em Ilha das Flores, em que a remediacédo e a
linguagem enciclopédica sdo levadas ao extremo, e 0s recursos desenvolvidos pelo autor
nessa obra estardo presentes em todas suas obras posteriores. Outro exemplo é o curta O
Sanduiche, que trabalha com a narrativa em camadas confrontando o documental e o
ficcional, sendo esta discusséo o proprio tema do filme.

Tentarei aqui destacar alguns dos tragos mais marcantes do autor, mas ndo pretendo

esgotar a andlise de todo seu cinema dentro destas linhas mestras por estar ciente de sua
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multiplicidade criativa e por reconhecer ndo ser capaz de decifrar e classificar todos os
elementos presentes em suas obras.

Estes tracos definidos por mim sdo: O dinheiro como agente motor da narrativa, a
transgressao entre o ficcional/documental, a fragmentacdo da narrativa, as midias como
sujeitos narrativos, e a construcdo recorrente de alguns tipos de personagens. Estes recursos
serdo analisados nas diversas obras onde estdo presentes, a fim de perceber sua esséncia e que

sera possivel assim identificar como um traco autoral de Jorge Furtado.

3.1 ODINHEIRO COMO AGENTE MOTOR DA NARRATIVA

Apesar de se tratar de um recurso tematico, e nao estilistico, decidi inclui-lo nesta
pesquisa por considerar que tamanha frequéncia deste tema em suas obras acaba por
influenciar a maneira como outros temas serdo tratados, fazendo parte assim tanto do "o
qué"(tema) quanto do "como"(estilo).

Segundo a teoria do materialismo historico, cunhada por Karl Marx e Friedrich
Engels no século XVIII, a historia do homem seria a da luta entre as diferentes classes sociais,
determinada pelas relagcBes econdmicas da época. Acredito que seja baseado neste conceito
que Jorge Furtado vai pautar grande parte de sua cinematografia.

Este tema ndo foi discutido diretamente em nenhuma de suas obras, mas este
pensamento é o que fundamenta todas as relacfes e tramas das narrativas, impregnando suas
obras de uma visdo de mundo muito pessoal, possivel de ser identificada na analise dos
mecanismos que movem suas narrativas.

E possivel perceber na maior parte de suas obras a importancia que o dinheiro, a
riqueza, tem dentro da narrativa. O dinheiro € o motor da narrativa, nunca sendo o
personagem principal, mas sendo sempre o fator que leva a narrativa a frente.

O dinheiro é sempre representado como um meio, nunca como um objetivo final dos
personagens. Os personagens ndo procuram dinheiro em busca de afirmacgéo, de ostentacao,
mas sempre no intuito da mobilidade, muitas vezes geografica. Isso revela uma forte
influéncia do pensamento marxista da divisdo social em classes. Os personagens sdo inscritos
em uma classe, e suas aspiracdes os impelem a ascender na sociedade.

Em O Homem que Copiava a narrativa gira em torno da obten¢@o de dinheiro para
gque 0 personagem atinja seus objetivos. E estes objetivos sdo deixar aquela vida que ele

considera mediocre, de baixa classe econémica, e levar a mulher amada consigo.
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Chico, de Houve uma Vez Dois Verdes é obrigado a passar férias em uma praia vazia
e sem opcoes de diverséo, pois por falta de dinheiro seus pais ndo tem condicdo de viajar em
alta temporada, restando ao garoto se adaptar a esta situacao.

Em llha das Flores € tracado um panorama da sociedade, de forma enciclopédica, na
tentativa de explicar como porcos tém prioridade acima dos humanos na cadeia alimentar.
Essa inversdo absurda é justificada pelo dinheiro, como representagdo da sociedade
capitalista. Segundo o autor nesta obra, a sociedade capitalista seria uma maquina de produzir
lixo e a presenca ou ndo de dinheiro define seu lugar na sociedade. Como afirma Guidotti,
“llha das Flores seria uma enciclopédia marxista com imagens em movimento.” (GUIDOTTI,
2007, p. 157)

Em todos seus longas esta questdo esta presente, em Meu Tio Matou um Cara, 0
motivo do crime € a heranca do falecido. Em Houve uma Vez Dois Verdes Chico conhece
Roza quando ela aplica nele um golpe a fim de conseguir dinheiro e mudar de pais. Em
Saneamento Bésico a verba para a producdo de um filme une os protagonistas a fim de

construir a estacdo de tratamento de esgoto.

3.2 EMBACAMENTO DA FRONTEIRA FICCIONAL/DOCUMENTAL

A classificacdo do cinema entre ficcdo e documentario remonta ao inicio do cinema,
guando essa técnica, ainda ndo considerada arte, restringia sua producdo ao registro do
cotidiano. Quando Mélies comeca suas experiéncias com trucagens, da inicio a uma nova
corrente, que cria diante do cinematografo histérias ficcionais a fim ndo de reproduzir o real,
mas produzir imagens antes inimaginaveis. Essa divisdo nunca foi muito clara, e atualmente
vem sendo muito questionada e problematizada. Ao filmar os operarios saindo de sua fabrica,
os irmdos Lumiére teriam esperado o apito da fabrica para acionar o cinematdgrafo ou teriam
eles acionado o cinematdgrafo e dado o apito (acdo) para que 0s operarios saissem? Essa
intervengdo feita no objeto filmado borra a nogdo cunhada durante anos e que dividia o
cinema em documentario e ficcao.

Uma concepcdo clédssica do documentario afirma que este género teria um forte
carater informativo, didatico e tentaria recriar de forma idénea o contexto real do objeto
filmado.

Segundo Da-Rin, o enclausuramento do documentéario em uma definicdo fechada

torna-se uma atitude um pouco castradora, ja que "se o documentario coubesse dentro de
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fronteiras faceis de estabeleces, certamente ndo seria tdo rico e fascinante em suas multiplas

manifestacdes.” (DA-RIN, 2004, p. 15)
"Se Grierson afirmou a responsabilidade social do documentario usando a metafora
de um martelo para transformar a natureza, ao invés de um espelho para refleti-la,
alguns documentaristas tém preferido usar o martelo contra o prdprio espelho. No
lugar de pretenderem uma imagem automatica do mundo, denunciam o embuste
deste automatismo. Com os cacos do espelho, constroem interpretacdes
fragmentarias do mundo, que podem conter o germe de estimulantes perspectivas de

descentramentos da totalidade e de relativizagdo das representa¢cGes dominantes."
(DA-RIN, 2004, p. 224)

Em suas anotacbes para a Terceira conferéncia internacional do documentério:
imagens da subjetividade, intitulado "O Sujeito extraordindrio e a mimesis camuflada(...)",
Jorge Furtado discute a questdo da representagdo no cinema, e diz que o cinema estaria
afastado da realidade por dois graus e meio, se baseando no conceito platdnico de que a arte
se afasta da natureza por trés graus. Utilizando do exemplo da pintura de uma cama, muito
recorrente na obra de Van Gogh, o autor questiona que um quadro que representa uma cama
sempre contém uma duvida: o artista pintou uma cama que via ou uma cama que imaginava?
O quadro ¢ a imitagdo de uma ideia ou de uma cama real? Por mais realista que seja a pintura,
a intermediacdo da subjetividade do artista estd sempre presente.

Segundo Furtado, "A fotografia (e mais ainda o cinema) nos forca a uma iluséo: eu
estou vendo uma cama, logo existe uma cama, a imitagdo é camuflada pelo carater mecanico e
aparentemente ndo subjetivo da linguagem fotografica." (FURTADO, 2003). Essa ilusdo é
gue aproximaria o cinema meio grau da natureza.

Ciente desta constante intervencdo, Furtado ndo tenta definir, mas questionar a
posicdo do documentario enquanto registro do real.

"A ficcdo é sempre intermediada pela consciéncia de uma mimesis, pelo acordo
tacito que envolve qualquer representacdo, qualquer jogo dramético. O
documentario, em oposto, sugere o registro da vida, como se ela acontecesse

independentemente da presenca da cdmera, 0 que é falso. A presenca da camera
sempre transforma a realidade." (FURTADO, 2003)

O autor se utiliza destes conceitos pré-definidos de que o cinema documental

representa fielmente a realidade para em cima deles inserir elementos que os questionem. E o

> Platdo usa 0 exemplo de um objeto real para fazer sua analogia. Segundo ele, existem trés tipos de
cama: o primeiro é a cama "em si", a cama como ideia, uma ideia criada por Deus; depois, a cama que resulta
desta ideia, feita pelo carpinteiro; por Gltimo, a pintura de uma cama, feita pelo pintor. Deus seria o autor da
cama, o carpinteiro seu artifice e o pintor faz apenas uma imitagdo (mimesis), "algo afastado da natureza por trés

graus".
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que ele faz em Essa N&o E Sua Vida (1991), onde ele constr6i um documentario seguindo os
padrdes convencionais, mas insere dentro na narrativa dispositivos de sua feitura. Ao filmar
cenas onde usa conceitos do documental, como personagens desconhecidos, olhar direto para
a camera, e incluir na montagem a presenca do diretor, que intervém, a utilizacdo de
movimentos de camera rebuscados e iluminagdo elaborada, o autor revela ao espectador a
intervencdo que estéa sendo feita neste real.

Este filme foi uma coproducdo com um canal alemdo, que solicitou um curta
metragem sobre o povo brasileiro. Diante desta incumbéncia de fazer um curta sobre a
realidade de uma populagéo, Furtado decidiu fazer um filme sobre apenas uma pessoa. E uma
pessoa escolhida ao acaso. Este € o dispositivo do filme. Mas Furtado sabia que mesmo
escolhendo uma pessoa real, o filme ndo seria sobre o real. "Um filme sobre uma vida néo €
uma vida, assim como a pintura de uma cama ndo é uma cama e a pintura de um cachimbo
ndo é um cachimbo." (FURTADO, 2003) Esta ndo € a Sua Vida ndo é um filme sobre a sua
vida, nem sobre a vida de Noeli. A presenca da cAmera sempre altera a realidade, e € isso que
Furtado busca ao realizar esta obra.

Furtado vai ao extremo de sua discussdo ao escrever e dirigir O Sanduiche (2000) em
que constroi um filme que possui diversas camadas narrativas, que vdo sendo descortinadas
no decorrer do filme, sempre pondo em cheque a representatividade e o real. A cada vez que o
diegético é quebrado, € posta ao espectador a questdo da ficcionalidade sobre o que esta sendo
visto, até um nivel onde o préprio autor aparece em cena entrevistando supostos espectadores
reais, supondo uma cena “real”. Porém esta cena ¢ quebrada com a revelagdo do jogo
combinado entre o entrevistador e o entrevistado.

Em seus longas isso também estd presente, como em Meu Tio Matou um Cara,
guando Duca e Isa vao até a penitenciaria visitar Eder. A mudanca de paisagem € explicitada
por planos que se encadeiam mostrando casas cada vez mais pobres e pela musica, um rap,
que caracteriza a periferia da cidade grande. Em seguida a camera percorre a fila de espera
mostrando quem nela espera. Rostos pobres, tipicos da periferia de grandes cidades, estaticos,
olhando em direcdo & camera. Insercdo documental. A cAmera segue seu movimento e vemos
os personagens no final da fila, olhando diretamente para a camera. Os personagens ficcionais
inseridos em um plano documental questionam a divisdo entre essas duas correntes e a
validade de ser feita essa disting&o.

Furtado trabalhou exaustivamente este recurso na minissérie televisiva Cena Aberta,
produzida em parceria da rede globo com a Casa de Cinema de Porto Alegre. Esta minissérie

trazia a adaptacé@o de grandes classicos da literatura brasileira, mas intercalava a representagédo
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ficcional com cenas da feitura do proprio programa, criando uma obra hibrida. Este recurso
faz com que o espectador receba a obra ndo como um produto completo, mas cria a sensagéo
de construcdo cénica no momento em que o espectador assiste.

Outra mutacdo destes conceitos € a que Furtado utiliza no episédio A Coroa do
Imperador da série Cidade dos Homens quando insere dentro da rotina ficcional dos
personagens um suposto documentario sobre os atores da propria série. Os garotos estdo
vendo TV e conversando sobre o tiroteio que acabaram de presenciar, quando na TV surge a
imagem dos atores contando casos de suas vidas. Agora o ficcional se disfarca de
documentério para que o0 espectador ouca os relatos dos atores sobre fatos vividos por eles na
favela, fatos estes que sdo compartilhados entre os personagens e os atores. Ao final, temos os
personagens assistindo as historias contadas pelos proprios atores. Em duas camadas
narrativas, o diretor confronta a realidade e a ficgdo a fim de que o espectador questione nao a
ficcionalidade de uma imagem imposta como real, mas o inverso, a realidade de uma imagem
imposta como ficcional.

Saneamento Basico brinca com essa questdo ao colocar os personagens a discutir as
fronteiras entre documentario e ficcdo e dentro de associacdes ldgicas, chegar a suas proprias
conclusBes de como separar ficcdo e documentario.

Furtado também utiliza muito do real como fonte de inspiracdo para suas tramas
ficcionais. Mas o autor esta mais preocupado com a criacdo feita a partir deste fragmento do
real do que da veracidade e a fidedignidade.

Barbosa é um filme onde um fato histérico, a perda da final da copa de 50 € o mote
de criacdo do filme. Nele, Anténio Fagundes, um personagem sem nome, viaja no tempo a
fim de tentar impedir o gol sofrido pelo goleiro da selecéo brasileira, Barbosa. Em Houve uma
Vez Dois Verdes é utilizado um escandalo nacional, o caso das pilulas de farinha, para
resolver a trama e dar um final feliz a Chico e Roza.

"Que a ficcdo, que € sempre um documentario sobre sentimentos privados e
inconfessaveis, explore radicalmente e sem censuras o coragdo humano. Que o
documentario revele de forma transparente a sua dose de ficcionalidade. E que ndo

esquecamos as palavras de Elias Canneti: 'Nao acredite em alguém que sempre diz a
verdade™. (FURTADO, 2003)

3.3 FRAGMENTACAO DA NARRATIVA

Apesar de Jorge Furtado construir narrativas lineares, onde seu desenvolvimento se

da em movimento crescente em uma unica direcdo, este trajeto ndo é reto, havendo varias
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pausas e inser¢des que ndo seguem a mesma dire¢do, mas que ndo chegam a alterar o sentido
da narrativa.

Podemos dizer que estas narrativas sdo ornadas com fragmentos que sdo colados a
sua estrutura constituindo dessa forma outras camadas narrativas, que nao disputam com a
principal, mas complementam e ddo identidade Unica a ela. Estes fragmentos quebram a
linearidade, abrindo uma brecha na narrativa, para a inser¢cdo de agdes sem espago/tempo
definidos.

Exemplo claro dessa técnica esta presente em "O Homem que Copiava” quando
André vai perguntar a Silvia se ela gosta de Cerveja. Em paralelo, uma cena onde André
recebe uma torta na cara é mostrada. Esta cena ndo esta inserida na diegese e nem tem espago
e tempo claros, mas serve para representar um sentimento de André.

Este método de ilustracdo subjetiva € largamente utilizado por Furtado, criando
imageticamente sentimentos ou agdes narradas por um personagem, onde estas imagens estdo
localizadas fora da diegese, uma vez que 0s personagens ndo a efetuam ou ndo tomam
conhecimento de sua existéncia. Em "Meu Tio Matou um Cara", Duca narra 0 que pode ter
acontecido quando seu tio Eder saiu de casa depois do crime. Imagens de Eder saindo de casa
e esbarrando em alguém, uma senhora identificando Eder na lista de suspeitos, Eder sendo
preso. Mas essas cenas nao estdo inseridas na diegese e nem tem tempo e espacgo definidos,
elas sdo uma brecha na narrativa.

Essas brechas geram um respiro, uma pausa, onde o autor pode falar diretamente ao
publico e descortinar por alguns instantes a falsa realidade criada na tela. Mas tudo isso faz
parte do jogo. E uma concessdo acordada previamente com o espectador contemporaneo,
onde comentarios e quebras sdo aceitos naturalmente pelo espectador, sem que isso cause uma
ruptura no ato cinematografico de assistir.

Dentro destas brechas e ilustracfes estd embutida outra técnica muito utilizada por
Furtado, a remediacao®. Este termo foi cunhado por Richard Grusin e Jay D. Bolter, no livro
Remediation: Understanting new media, langado nos Estados Unidos em 2000. Neste trabalho

os autores fazem uma separacao de duas formas distintas de empréstimo dentro de obras.

® A escolha pelo termo "remediaco” como traducdo do original remediation se faz de acordo com os
diversos trabalhos que vém sendo publicados na &rea que utilizam esta terminologia, uma vez que este livro
ainda permanece inédito no Brasil. Diversos estudiosos da comunicagdo utilizam esta terminologia, como Nelia
Del Bianco, Professora da Faculdade de Comunicagdo da Universidade de Brasilia, Doutora em Comunicagéo -

Jornalismo pela Escola de Comunicagdes e Artes da USP e Mestre em Comunicagéo. (BIANCO, 2004)
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Um deles seria a apropriacdo, quando o contetdo de uma obra é levado para outra
midia. Este tipo de empréstimo é talvez o mais comum e antigo. Quando um livro é adaptado
para cinema, por exemplo, o contetdo da obra é transposto de uma midia a outra, mas as
propriedades da midia original ndo sdo apropriadas. Esse tipo de empréstimo ndo gera
necessariamente uma discusséo da relacdo entre as midias.

J& na remediagdo, uma midia é incorporada ou representada dentro de outra midia.
Esse processo ndo é necessariamente recente, mas € uma caracteristica inerente das novas
midias digitais. Um pintor, ao representar um mapa, uma carta, ou outro quadro, ele esta
praticando a remediacio. E bom ressaltar que a remediagdo pode ocorrer dentro de uma Gnica
midia, como o caso de um filme dentro do filme.

A remediacdo sempre gera um conflito direto entre as duas midias, sendo sempre
uma forma de discussao da prépria midia e sua relacdo com as midias precedentes.

Em obras como O Homem que Copiava e llha das Flores, podemos perceber
claramente o uso da remedia¢do como agente criador de sentido. Em O Homem que Copiava,
a forma fragmentada pela qual o personagem principal tem acesso as informacdes €
construida baseada na remediacdo das mais diversas midias, e sua incorporacdo na origem da
obra.

Ilha das Flores foi uma obra inovadora onde, aproveitando-se do avango
tecnoldgico, Furtado agregou em um mesmo platé imagens e sons das mais diversas fontes,
criando uma obra Unica a partir de dezenas de outras. Sua estrutura narrativa é baseada na
reutilizacdo de imagens previamente existentes mescladas com imagens produzidas, guiadas
por uma narracdo com carater enciclopédico a fim de construir um mural p6s-moderno da
sociedade.

A partir desde filme, Furtado parece ter encontrado na remedia¢do uma técnica que
representava bem a ansia e o excesso de informacdo na qual seus personagens estariam
mergulhados, e esta é uma das caracteristicas mais marcantes de suas obras.

A insercdo de outras midias em suas obras extrapola a simples mencéo a existéncia
desta midia e faz com que esta midia seja mergulhada no universo proposto dando-lhe uma
nova significacdo e fazendo com que ela se torne mais um dos fragmentos que irdo compor a
obra.

Sua proximidade com esta técnica é tdo grande que ele chega a questionar a propria
remediacdo e seus resultados em algumas obras. Em A Coroa do Imperador uma estrutura
muito parecida com a de Ilha das Flores é desenvolvida. S&o utilizadas diversas outras midias

dentro da narrativa como meio de construir 0 mundo e a vida dos personagens principais,
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imersos na vida conturbada da favela em contato com a TV, o videogame e uma aula de
historia.

Nesta obra, durante a cena em que 0s jovens assistem a TV e discutem sobre o
tiroteio presenciado no mesmo dia, flashes de imagens de jogos eletrénicos de violéncia se
misturam a cena, juntamente com as imagens da guerra da Palestina que esta sendo exibida na
TV até o ponto em que a propria TV, fonte de remediacéo, exibe imagens inéditas dos atores
falando sobre a vida na favela.

Ciente que é do poder da remediacéo, Furtado faz o que pode ser chamado de falsa
remediacdo ao apresentar como reapropriacdo imagens ndo reapropriadas e embutir nelas as
impressOes causadas pela remediacao.

"Em sintese, indica as transformacfes dadas num determinado produto midiatico
quando algumas de suas caracteristicas (sua materialidade, sua expressividade, sua

narratividade, suas estratégias habituais de representacdo e de usabilidade etc.) séo
apropriadas ou “reproduzidas” por outras midias." (SILVEIRA, 2007, p. 104)

Mesmo quando a composi¢do narrativa segue o fluxo natural, esta naturalidade
parece nao obedecer a continuidade espaco-temporal do cinema cléssico, ajudando a compor a
fragmentacdo dentro de suas obras. Em diversas cenas, 0s personagens desenvolvem um
dialogo ou acdo que segue em raccord mesmo quando de um plano a outro se muda o espaco
e consequentemente o0 tempo onde esta agdo esta ocorrendo. Saltos temporais e espaciais nao
causam saltos narrativos. Estas elipses séo incorporadas ao fluxo narrativo de maneira que
criam um fluxo distinto, onde a narrativa nao respeita as regras de espaco-tempo.

Isso fica claro em O Homem que Copiava, quando André e Cardoso estdo trocando
as notas falsas em diversas casas lotéricas. Em um plano eles estdo entrando em uma casa
lotérica, no plano seguinte estdo saindo de outra lotérica. Mais um corte e eles estdo
atravessando a rua. O dialogo mantém sua continuidade e unidade e ndo parece ser afetado
pelos saltos espaciais.

Em Meu Tio Matou um Cara, Duca e Kid andam pelo corredor da escola falando
sobre a festa que havera no final de semana. Sem que haja um corte, a luz se apaga e uma
musica de festa comeca. Aqui a descontinuidade temporal e espacial acontece mesmo sem a

existéncia de um corte, fazendo transicéo direta para a festa.

3.4 TRANSVALORIZACAO MORAL
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Essa transvalorizacdo foi discutida por Nietzsche em seus estudos. Segundo Roberto
Machado, uma das caracteristicas desse projeto proposto por Nietzsche “é opor aos valores
superiores, e mesmo a negacdo desses valores, a vida como valor, propondo a criacdo de
novos valores, que sejam valores da vida, ou melhor, propondo a criacdo de novas
possibilidades de vida.” (MACHADO, 1984, p. 98)

Guidotti ainda vai adiante neste tema:

“Para Nietzsche, a possibilidade de ndo-submissdo aos valores morais ndo significa
demérito; ao contrario, essa suspensao dos valores é necessaria para que possa haver
0 julgamento dos mesmos. Para o filésofo, ha uma necessidade radical de reavaliar
os valores impostos, ndo significando, porém, estar acima do bem e do mal, e sim
além do bem e do mal. O aniquilamento dessa dicotomia, desse bindmio metafisico
bem-mal, através do instinto, do impulso, da vontade, produz um pensamento
multiplo. Nietzche afirma que 'o pior, mais persistene e perigoso dos erros até hoje

foi um erro dogmatico: a invencdo platdnica do puro espirito e do bem em si.™™
(GUIDOTTI, 2007, p. 145, 146)

No cinema de Furtado esta transvalorizacdo estd presente na construcdo dos
personagens e nas relacdes entre eles. Buscando uma ambiguidade inerente, 0s personagens
praticam a¢Oes que contradizem as regras morais convencionais, tornando seu julgamento por
parte do espectador uma tarefa complexa e quase sempre questionadora.

André(Lazaro Ramos), personagem principal de O Homem que Copiava comete
diversos crimes, de falsificacdo a assassinato. Mas a forma como sdo construidos o
personagem e seus atos faz com que o espectador fique ao lado do hero6i, criando uma ruptura
do consenso geral de julgamento de valores e 0 julgamento direto dos atos cometidos pelo
protagonista.

"Através da ousadia, 0 personagem se constréi diante do espectador, passando por
caminhos rocambolescos, acGes ilegais, sempre dosados com romantismo e
ingenuidade. Mas neste momento a platéia ja estd totalmente seduzida pelo

protagonista e suas acdes serdo vistas com humor e condescendéncia.” (DORIA,
2008, p. 7)

Furtado consegue essa transvalorizacdo agregando valor aos personagens antes de
explicitar suas atitudes amorais ou ilegais. Sua meticulosa construcdo traz o espectador para o
lado do personagem fazendo com que ele se identifique e torca para que ndo importa qual
acao tentada pelo personagem dé certo.

Essa técnica se baseia na construcdo do personagem principalmente explicitando
seus objetivos e suas impossibilidades impostas pela sociedade, para que quando partilhadas

pelo espectador, justifiquem os meios encontrados para alcanga-los.

7 (NIETZSCHE, 2002, p. 8)
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Quando Roza explica que precisa do dinheiro para ir a Australia dizendo que "Tu
fica 14, na Austrélia, ai todo mundo fica aqui achando que tu deve t& muito feliz." Nos
sensibilizamos com a personagem e seu desejo de fugir da realidade em que esté inserida. Isso
justifica suas mentiras, seus golpes e sua prostituicao.

Essa construcdo so € possivel a partir da previsdo da reacdo do espectador. Segundo
Furtado "O filme precisa estar sempre na frente do publico, eu tenho que saber como eles véo
reagir, e € necessario ter o publico na mdo na medida em que se vai construindo uma
narrativa." (FURTADO, 1992, p. 12). Dessa forma o realizador consegue, ndo ignorando o
julgamento do espectador, construir a narrativa de forma que o espectador reaja de acordo
com o planejado.

Mas este controle ndo supBe necessariamente uma imposi¢do. Obviamente a
construcdo do autor possui uma intencdo, que ele pretende transmitir ao espectador. Como
salienta Guidotti (GUIDOTTI, 2007, p. 156, 166 e 167), a redundéancia e o excesso de
explicagBes, no que ela chama de "cinema enciclopédico com notas de rodapé"”, leva a
solidificacdo de um conceito fechado que serd absorvido pelo espectador. Mas ndo podemos
fechar este conceito, pois pela natureza tdo mdltipla desta construcdo composta de tantos
elementos € possivel em diversos momentos perceber pequenas arestas que sobram, dando
indicios a outras interpretacdes.

Roubo, assassinato e prostituicdo estdo presentes na obra de Furtado. Estes temas
polémicos estdo inseridos na narrativa e a forma como o realizador molda o julgamento que

sera feito pela plateia é fundamental para que o filme caiba dentro de seu projeto estético.

3.5 MIDIAS COMO SUJEITOS NARRATIVOS

A presenca das midias no cinema de Jorge Furtado é constante e também impactante.

Mais do que apenas representar a existéncia das mesmas, essas midias assumem o papel de

acontecimento, centrando sobre si uma representacdo maior, que transcende a de elemento
cénico.

""Sendo objeto do prdprio discurso, as midias ndo apenas ajudam a contar a historia,

mas também elas proprias se constituem como sujeitos do acontecimento e como o
préprio acontecimento." (GUIDOTT]I, 2007, p. 148)

Seja sendo uma sintese de uma época, uma metafora social, ou artificio de

linguagem, as midias ocupam um lugar especial nas narrativas de Furtado, sendo sempre
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tratadas como elemento atuante na dindmica da narrativa, definindo (ou tendo definido) seu
papel por sua relagdo com 0s personagens.

Houve uma Vez Dois Verdes apresenta como figura recorrente o fliperama, simbolo
de uma era que esta sendo extinta e substituida por outra. Esse fliperama também representa a
metafora da trama, com sua por¢éo de acaso relacionada ao sucesso. Os créditos iniciais, onde
um jogo de pinball é representado, com Roza segurando a bolinha remetem ao controle sobre
0 "acaso" que esta personagem tem no filme.

A TV parece ser a midia mais presente no cinema de Furtado, e ela nunca aparece
como um mero objeto de cena, mas atua ativamente da narrativa. Em Angelo Anda Sumido, a
TV é representada como Unica companhia a um morador solitario, na grande cidade cercada
de grades e muros. Em O Homem que Copiava a relacdo de André com a televisao realca a
sua identidade fragmentada, representacdo da contemporaneidade. André ndo assiste a
nenhum canal, fica zapeando, absorvendo pequenas fatias de tudo que é exibido. Essa relacdo
é marcadamente distinta da relagdo que sua Mé&e tem com a TV. Sempre mostrada sentada em
frente na sala, essa personagem representa uma geracdo que tinha na TV a grande fonte de
informacdo e desenvolveu um enorme apego a essa midia. A nova geracdo, representada por
André, fragmenta, fatia a midia, e absorve apenas o que Ihe convém, moldando a informacao
a sua vontade.

Além da TV, O Homem que Copiava possui diversas midias que exercem funcGes
importantes, mas uma se destaca: a fotocopiadora. Reprodutora de imagens, ela fragmenta
livros, revistas, sendo a representacdo, quase um alterego, do personagem principal, que néo
sO recebe fracdes de informacdo, mas é capaz de reproduzir uma mescla de tudo que absorve,
se tornando a partir disso, uma nova fonte criadora.

Em Saneamento Basico a narrativa gira em torno da midia cinema, que, através da
representacdo de suas diversas etapas, conquista e revela os personagens. Sua presenga pauta
as relagdes e 0s movimentos narrativos, sempre sendo o objeto de discusséo.

Meu Tio Matou um Cara absorve as midias digitais (videogame, computador,
internet) para dentro delas desenvolver sua narrativa. O computador aparece na trama como
objeto atuante dentro da vida dos personagens, sendo um meio pelo qual os personagens se
comunicam e evoluem. Todo o conhecimento sobre investigacdo que Duca possui foi
adquirido pelo contato com os jogos virtuais. Os jovens buscam, conversam e avangam a

narrativa em frente a tela do computador.
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Diferente da geracdo criada pela TV, que recebe as informagdes, essa nova é a
geracdo da busca de informacbes, e 0 computador representa esse bragco, que leva as
informacdes a qualquer lugar.

O dltimo curta dirigido por Furtado, Oscar Boz, é a representacdo clara desta
importancia que as midias tém em seu cinema. O objeto do curta é a propria midia, ou melhor,
a mutacdo da midia "cinema/video". Neste trabalho, Furtado leva Oscar Boz, um comerciante
gaucho que em meados dos anos cinquenta adquiriu uma camera filmadora e realizou dezenas
de filmes familiares, a uma moderna ilha de edicdo, onde ele remonta e recria suas obras
filmadas.

Esse embate entre uma midia antiga, a pelicula, com a nova midia é o objeto final do
curta, que com a tela dividida em duas durante todo o filme, exibe a esquerda a midia, e a
direita o sujeito interagindo com a propria.

Em Barbosa, o video é a representacdo da memdria do personagem principal, que
guarda vividamente as imagens da derrota do Brasil na final da copa do mundo de 1950. O
unico objeto que o personagem leva para 0 passado é exatamente uma filmadora VHS, e é
através deste objeto que o personagem e o filme remontam o passado. Passado este que s6 é
possivel de ser apreendido pelas lentes de uma camera, a fim de eternizar um momento, e

dessa forma, o tornar imutavel.

3.6 PERSONAGENS RECORRENTES

Alguns modelos de personagens se repetem na filmografia de Jorge Furtado. Apesar
de seus personagens serem sempre Unicos, eles compartilham caracteristicas que fazem com
gue possamos classifica-los em categorias. Esta configuracdo esta presente principalmente em
seus longas-metragens, mas ndo € exclusiva deles. Essa classificacdo ndo pretende restringir
seus significados, mas tentar entender certa dinamica narrativa adotada com frequéncia pelo
diretor/roteirista. Estes estere6tipos sdo: o herdi romantico, a heroina roméantica, o cémico e a
mulher fatal.

O her6i roméntico é por vezes o personagem principal, o qual ird lutar contra
dificuldades para atingir seu objetivo. Apesar da heranca romantica de herdi, esses
personagens em Furtado flexibilizam o julgamento de valores ao passo que se distanciam do
estereotipo classico que foi consolidado no romantismo.

André (Lazaro Ramos), de O Homem que Copiava é um bom exemplo desta classe

de personagens. Apaixonado por Silvia(Leandra Leal) tem como objetivo mor conquistar a
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amada, mas para isso pratica atos fora da lei, sem receber julgamento por estes atos. Temos
em Houve uma Vez Dois Verdes o personagem Chico (André Arteche), que busca o amor de
Roza (Ana Maria Mainieri) a qualquer custo, e em Meu Tio Matou um Cara, Duca (Darlan
Cunha) assume esse papel, emprestando sua inocéncia infantil ao idealizar o amor por sua
melhor amiga.

Este her6i romantico, sendo o personagem principal, serd o narrador da historia, na
maior parte das vezes com 0 recurso de voz over, caracterizando o ponto de vista da narrativa
centrada neste personagem.

Em Saneamento Béasico: O Filme, Jorge Furtado se prop6s o desafio de driblar uma
de suas caracteristicas marcantes e criar uma narrativa sem personagem principal e
consequentemente sem voz over. Desta forma, neste filme, a categorizacdo dos personagens
se torna uma tarefa mais dificil. Mas ainda assim é possivel encontrar estes modelos, diluidos
nos personagens mais importantes. Como o papel do herdi roméantico dividido entre
Marina(Fernanda Torres) e Joaquim(Wagner Moura).

O Codmico é o personagem que atrai pra si a responsabilidade do humor direto da
trama. As narrativas de Furtado sdo sempre repletas de humor, e esse humor se manifesta de
diversas maneiras: na montagem, na repeticdo de situacdes, no absurdo e principalmente nos
didlogos. Para esse personagem estdo reservadas as falas e cenas comicas mais explicitas,
onde o ator carrega a responsabilidade quase solitaria de levar a plateia ao riso. Podemos
colocar neste grupo Eder (Lazaro Ramos) em Meu Tio Matou um Cara, Cardoso(Pedro
Cardoso); em O Homem que Copiava Juca (Pedro Furtado); em Houve uma Vez Dois Verdes.
Em Saneamento Bésico, esse papel pode ser atribuido a Fabricio(Bruno Garcia) mas também
estd um pouco diluido nos outros personagens principais, como Silene (Camila Pitanga) e
Joaquim(Wagner Moura).

A heroina romantica € caracterizada por sua beleza, pureza e por ser objeto de
adoracdo do herdi romantico, que sendo frequentemente o personagem principal/narrador,
divide essa adoracdo com o publico. Nessa categoria colocamos Isa (Sophia Reis) de Meu Tio
Matou um Cara. Jovem, inocente e linda, desperta o amor do personagem principal. Assim
como Silvia (Leandra Leal) de O Homem que Copiava. Mas como 0s personagens de Furtado
nunca sao planos, Silvia se distancia do esteredtipo por sua postura moral, ao decidir matar
seu proprio pai. Mas isso ndo faz com que ela perca o status de heroina roméntica, é somente
uma flexibilizac&o das regras, proposta por Jorge Furtado.

Assim como em Houve uma Vez Dois Verdes, Roza (Ana Maria Mainieri) concentra

em si dois estere6tipos: o de heroina romantica e de mulher fatal. Heroina romantica, pois é o
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objeto de desejo do herdi romantico e exibe na primeira parte do filme uma figura pura e
ingénua. Mas a partir da segunda metade do filme, sua personagem assume o papel da mulher
fatal, que através de sua beleza e poder de seducdo € capaz de controlar os homens a sua
volta. Isso fica claro quando ela revela com quantos caras transou na praia, € Como consegue
enganar Inacio (Marcelo Aquino).

A mulher fatal é um personagem sempre presente nos longas de Furtado. Sabendo
bem da necessidade de seducédo da plateia, o realizador se utiliza destas musas para cativar a
plateia e de forma direta, seduzir. Em O Homem que Copiava, este papel cabe a Marinés
(Luana Piovani), que apesar de mulher fatal, ostenta sua virgindade com orgulho. J4 em Meu
Tio Matou um Cara, a mulher fatal € representada em seu auge por Soraia (Deborah Secco),
gue domina todos os homens em cena com sua exuberancia, na tentativa de se safar do
assassinato de seu marido.

Em Saneamento Basico este personagem também existe, na figura de Silene (Camila
Pitanga), e é responsavel por convencer Fabricio (Bruno Garcia) a participar do projeto de
filme sobre a fossa e desperta a admiracdo de toda a cidade com sua beleza.

Nesse esquema de personagens, podemos notar a auséncia de um antagonista.
Segundo a construcdo da narrativa classica, o antagonista € o personagem que impede o
protagonista de concluir o desafio proposto pela narrativa, se caracterizando como o maior
obstaculo a ser enfrentado pelo protagonista.

A construcdo narrativa de Furtado apresenta, em sua maioria, um protagonista e
diversos personagens secundarios. Alguns agem na direcdo de ajudar o protagonista a
alcancar seu objetivo e outros na direcdo contraria, mas em nenhuma de suas obras ha a
presenca de um antagonista que seja responsavel sozinho pelos obstaculos postos no caminho
do protagonista. O mais comum € a existéncia de pequenos antagonistas, que sao, na verdade,
obstaculos a serem transpostos. Como é o caso de Antunes (Carlos Cunha Filho) e Feitosa
(Julio Andrade), em O Homem que Copiava. Obstaculos que sdo transpostos pelo
protagonista.

Na verdade o Antagonista existe, pois na concepg¢do classica da narrativa, e Furtado
sendo adepto dela, esse personagem ndo poderia faltar. O antagonista € de fato o sistema.
Trabalhando dentro de uma visdo de mundo engajadamente de esquerda, Furtado cria suas

narrativas onde o grande vildo € o Sistema, que vai gerar os obstaculos na trajetoria do heroi.
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4 ANALISE: O HOMEM QUE COPIAVA

Neste capitulo serd feita uma detalhada anélise do longa metragem que considero
como uma sintese do cinema desenvolvido por Jorge Furtado: O Homem que Copiava (35
mm, 124 min, cor, 2003). Através desta analise pretendo ressaltar onde os tracos autorais se
revelam assim como todas as inter-relacBes que existem dentro do préprio filme, evitando
comparagGes com outras obras do Diretor, uma vez que ja foi dedicado um capitulo a
identificacdo dos tracos autorais em todas suas obras.

A escolha dessa obra de longa metragem se da por varios motivos. Primeiro por ela
conter o que considero o pleno exercicio deste realizador em duas func¢des vitais no cinema: a
roteirizacao e a direcdo. Apesar de este ser o segundo longa metragem dirigido por Furtado,
ele é na verdade, o primeiro projeto® de longa pensado pelo roteirista e diretor. Portanto, pode
ser observada nesta obra a juncdo de uma grande parte das retoricas do realizador.

Apesar de Furtado ter uma extensa e premiada carreira como curta-metragista, minha
escolha por um longa metragem é clara pela visibilidade que a obra alcanca, e o0 maior esforco
do autor em atingir o publico. Caracteristica intrinseca de Furtado, expressa por ele mesmo

diversas vezes.

& A escritura do roteiro se iniciou em 1995 e foi até 2003, quando o projeto foi filmado. Durante este
processo o roteiro de Houve uma Vez Dois Verbes (DV/35 mm, 75 min, cor, 2002) ganhou o Concurso de

projetos de Filmes de Baixo Orgamento da Secretaria do Audiovisual, do Ministério da Cultura e foi realizado.
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“(...) Sempre que fago um filme, eu considero o publico, eu levo em conta que ele
vai ser visto por pessoas que eu ndo conheco, e que tem gostos diferentes dos meus.
(...) Nesse sentido, acho que o cinema que eu faco é comercial. Ele é feito para
publico, para que as pessoas vejam e queiram ver.” (FURTADO, 1992, p. 29, 30)

Esta obra de Jorge Furtado, assim como seu cinema como um todo, pode ser inscrito
no movimento pods-modernista. Algumas caracteristicas que nos levam a fazer essa
classificacdo pela sua enorme fragmentacao, a hibridizacdo de género e a viséo social critica.

“Em sua origem, pés-modernismo significava a perda da historicidade e o fim da
‘grande narrativa’ - 0 que no campo estético significou o fim de uma tradicdo de

mudanca e ruptura, o apagamento da fronteira entre alta cultura e da cultura de
massa e a pratica da apropriagdo e da citagdo de obras do passado.” (LIMA, 2004)

As principais caracteristicas do filme podem ser facilmente classificadas como pds-
modernistas, como a grande fragmentacdo, a juncdo da alta cultura (como Shakespeare e
Cervantes) a cultura de massa (supersticdo, quadrinhos), a reutilizacdo de midias, entre outras.
Todos estes aspectos mesclados no personagem principal e no mundo que o rodeia.

"O filme de Furtado inscreve-se no rol da narrativa moderna que, através de técnicas
subjetivantes embebem a narracdo do enredo em vivéncias liricas e insercbes
reflexivas, impessoais, que estdo para além (ou aquém) da acdo. A complexidade
narrativa de O Homem que Copiava deve ser analisada sob esse prisma da riqueza
de vozes orquestradas no monologo interior de André, que domina toda a longa

apresentacdo do filme e depois continua pontuando a acdo” (SARAIVA, 2006, p.
96)

A citacdo a obras € outra caracteristica recorrente em O Homem que Copiava. Uma
bagagem cultural extensa é exposta direta e indiretamente ao personagem juntamente com o
espectador e absorvida de forma quase involuntaria por ambos. Icones deste movimento
permeiam o mundo do jovem personagem principal, como Andy Warhol, Keith Haring e Roy
Liechtenstein.

A hibridizacdo de género também esta clara neste filme, uma vez que possui
elementos de varios géneros cinematograficos e uma construcdo que ndo o limita a um so.
Classificado como Comédia-Romantica talvez mais por sua proximidade e facilidade de
leitura pelo publico, a obra se distancia de seus colegas de prateleira ao apresentar uma visdo
critica sobre a sociedade e fortes elementos de drama (assassinatos) e de aventura (assalto a
banco), sendo mais um hibrido que um género fechado.

“A opgao pelo entretenimento e pela comunicacdo direta com a plateia ndo retira do

roteirista [e diretor] a capacidade de argumentacao estética e ideoldgica e o exercicio
da critica de forma contundente” (DORIA, 2008, p. 11)
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Para fazer esta analise realizei a divisdo do filme em quatro blocos, mais o prélogo e
epilogo, baseados principalmente na construcdo e desenvolvimento da narrativa, ou seja,
serdo considerados como blocos narrativos.

O prélogo esta separado de primeiro bloco pela entrada dos créditos iniciais, mas ndo
somente por isso. Ele se caracteriza como uma parte desconectada da narrativa e que tem uma

fungdo muito clara, como sera descrito mais adiante.
4.1 PROLOGO

O filme se inicia com uma sequéncia aparentemente ordinéria, no sentido literal da
palavra: uma ida ao supermercado. No caixa, 0 personagem principal acompanha suas

compras serem registradas.

ANDRE: Quanto deu até agora?

MOGCA: QOito e vinte e cinco.

ANDRE: Ah, tudo bem.

ANDRE: Quanto?

MOCA: Onze e trinta.

ANDRE: Quanto é que é a carne?

MOCA: Trés e cinco.

ANDRE: N4o vai dar. Eu s6 tenho onze e cinquenta.

MOCA: Nao, deu onze e trinta.

ANDRE: E, mas é que eu preciso levar os fosforos. Quanto é que é os fosforos?
MOCA: Um e vinte.

ANDRE: Pois ¢, nfo vai dar. Desculpa, mas é que eu preciso levar os fosforos.
(FURTADO, 2003)

N&o sabemos nada sobre o personagem, nem mesmo Seu nome, mas essa primeira
sequéncia nos revela a informacgdo mais importante do filme. Ele é pobre. Logo em seguida, 0
personagem entra em um terreno baldio, e da mochila tira notas e mais notas de dinheiro e as
queima. Temos af a insercdo do primeiro ima narrativo®: “Por que esse rapaz tdo pobre esta
colocando fogo em dinheiro?” E esse primeiro ima que atrairé a atengdo do espectador até que
a problematica principal seja apresentada no filme.

O esquema de imds narrativos foi conceituado por Eugénio Valle, em seu livro
“Técnicas de Roteiro e Cinema para Televisao”, considerado por Jorge Furtado o melhor livro

sobre roteiro. Em seu proprio livro, Furtado diz:

% Segundo Eugene Vale, os imés narrativos sao as informagdes dispostas no roteiro que irdo atrair a atengdo do
espectador em direcdo ao fluxo da narrativa. O grande imé ¢ a resolucdo do drama central, mas pequenos imas

devem ser espalhados pelo roteiro a fim de guiar a viagem do espectador pela narrativa. (VALE, 1989)
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“(...) a resolugdo do drama ¢é o grande imd, e que a gente deve espalhar pequenos
imés para que as pessoas sigam se movendo. (...) Essas iscas devem conduzir ao
final de forma crescente. (...) N&o é apenas o desejo de conhecer o final que mantém
o espectador no jogo.” (FURTADO, 1992, p. 18,19)

Esse prologo tem duas funcBes principais, inserir 0 primeiro ima narrativo e criar
identificacdo entre os espectadores e o personagem principal. Essa identificagdo se d& no
momento em que o personagem principal € colocado em uma situacdo banal, préxima do
espectador e de forma comica. Segundo o proprio Jorge Furtado, essa € uma das principais
maneiras de se aproximar o espectador do filme. “(...) a realidade faz sentido. Isso seduz as

pessoas. Elas se identificam, e isso é fundamental.” (FURTADO, 1992, p. 14)

4.2 BLOCO 1: MEU NOME E ANDRE

Apbs os creditos tem inicio o primeiro bloco, que tem como funcdo principal a
apresentacdo dos personagens e do mundo onde estes personagens estdo inseridos. Em
primeira pessoa, ele diz seu nome, conta sua vida e seus segredos ao espectador. E reitera a
problematica apresentada no prologo: A condicdo econdmica do personagem.

Neste primeiro segmento ja é possivel identificar uma das caracteristicas mais
marcantes do cinema de Jorge Furtado: a fragmentacdo. Cenas curtas, de origens diferentes,
situadas atemporalmente dentro da diegese vao construindo a narrativa. O narrador fala de um
tempo em que ainda ndo podemos precisar, ele esta a frente do que € mostrado como imagem,
mas nao nos da nenhuma dica sobre sua localizacdo temporal. André esta longe de ser um
personagem cémico, mas o humor esta sempre presente em suas falas, principalmente na
autocritica de sua condig&o.

“Todos esses recursos narrativos utilizados pelo escritor: ironia, coloquialismo,

critica, técnicas de colagem e desenho criam uma relagdo de intimidade entre André
e os espectadores.” (DORIA, 2008, p. 7)

Essa fragmentacgdo chega ao apice, quando a prépria tela é fragmentada, representando
as visdes que André tem do quarto de Silvia, seu objeto de desejo. O objeto de desejo é o que
vai mover a narrativa, todas as agdes sdo motivadas por obstaculos que impedem André de
alcancar seu objeto de desejo: Silvia. Para isso ele precisa de dinheiro, precisa mudar de
condicéo.

As informagdes neste primeiro bloco vém em fragmentos, onde a temporalidade de

cada cena ndo tem muita importancia. E praticamente impossivel tracar uma linha cronolégica
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destes fragmentos, porém o que importa sdo as ideias expressas em cada cena. Esse fluxo se
assemelha ao pensamento humano, pela livre associagdo de ideias. Podemos fazer uma
analogia com o0 modo de acesso as informag6es do mundo contemporaneo, onde a vitrine de
uma loja remete a um filme que faz uma adaptacédo de um livro, e essas informacdes chegam a
n6és num bombardeio desordenado, e s6 0 que sobra sdo fragmentos. Ou a navegacdo na
internet, onde se salta de um link a outro vagando por ideias diversas. Uma cena puxa a outra
por afinidade de assunto, num encadeamento continuo, construindo aos poucos a
personalidade e a realidade de André. Estas cenas constroem o personagem com uma Visdo do
homem pds-moderno, formado por uma jungdo de vérias partes desconexas, como uma colcha
de retalhos, indivisivel.

Este primeiro bloco se caracteriza como um mondlogo do personagem principal
Andreé. A classificagdo como mondlogo nédo é simples, devida a multiplicidade de canais que
0 longa articula, mas de acordo com 0 modo como a narrativa se desenvolve neste primeiro
bloco, podemos afirmar que se caracteriza um mondlogo, como salienta Leandro Rocha
Saraiva:

"(...) 0 mondlogo fica bem caracterizado, visto que do inicio do filme até 0 momento
em que André decide procurar Silvia, a voz over de André orienta uma montagem de

fragmentos do cotidiano, sem que se constituam cenas, huma sucessdo de instantes
alinhavados ao sabor do fluxo e da lI6gica da fala." (SARAIVA, 2006)

E este fluxo segue sem regras estabelecidas, vagando entre a vida profissional, a vida
pessoal e os desejos internos. André narra sua vida cotidiana, meticulosamente cada detalhe
de sua funcdo como operador de fotocopiadora, mas também expde seus sentimentos mais
secretos ao espectador.

"O estilo do mondlogo favorece uma flexibilidade de assossiagcdes propicia aessas

passagens entre o intimo e o social, produzindo mais sentidos pelas conexdes e pelo
fuxo do que pelo que € dito explicitamente." (SARAIVA, 2006)

Mas esse primeiro bloco ndo tem a Unica fungdo de construir o personagem principal,

dentro de cada pequena cena € inserida uma informacdo que sera importante para o
desencadeamento da narrativa.

Ao narrar sua rotina em casa, enquanto André em VO diz: “(...) Ai eu vou na

cozinha, pego alguma coisa na geladeira ¢ vou para a sala.(...)” (FURTADO, 2003) um

grande plano proximo de uma lampada da geladeira se acende. A principio seria um plano

qualquer dentro da montagem logica de sua rotina, mas na verdade ¢ uma reiteracdo da
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existéncia deste objeto ordindrio que mais adiante serd peca fundamental na narrativa, pois
sera o “gatilho” da bomba desenvolvida por ele para assassinar o pai de Silvia.

Em outra cena, enquanto André em VO diz:“O negocio ¢ ficar rico logo, o mais
rapido possivel, e se mandar. O problema é: como?” (FURTADO, 2003) ele esta passando em
frente a uma loja de brinquedos, e na vitrine é possivel ver o jogo BANCO IMOBILIARIO e
uma arma de brinquedo, fazendo referéncia direta a maneira escolhida por ele para mudar de
condicdo: Assaltar um banco. Banco este que possui 0 mesmo nome do jogo. Mas se
olharmos atentamente, ao lado ha mais um jogo, um jogo de bingo, fazendo referéncia a
loteria, que terd enorme importancia na trama.

As mais diversas referéncias de cultura pop e erudita estdo presentes neste bloco.
Enquanto André fala em OVER "Uma vez eu li que um cara que desenhava uns bonecos na
parede ficou muito rico. Sé que ele morreu logo. O cara se rala trabalhando a vida inteira para
deixar a grana para sei 1a quem, que nem filho o sujeito teve tempo para ter." (FURTADO,
2003) ele passa em frente a uma vitrine que exibe camisas com estampas dos desenhos de
Keith Haring e um autorretrato de VVan Gogh.

Enquanto André é mostrado no quarto, desenhando, inserts de quadrinhos
relacionados a voyeurismo sdo exibidos. Estes desenhos servem de ponte para 0 proximo
assunto: a observacdo da vizinhanga através dos bindculos. Entre estes desenhos, varios
estilos podem ser identificados, entre eles Roy Liechtenstein, expoente da pop-art. O
conhecimento fragmentado adquirido pelo trabalho como operador de fotocopiadora marca
profundamente a existéncia de Andre.

Neste bloco existe uma massiva presenca de outras midias. Pinturas, ilustracoes,
fotos, literatura e desenho em quadrinhos. Pela primeira vez aparece o quadrinho feito por
André, a histéria de Zeca Olho e V6 Doutrina. Mas a insercdo desta obra dentro da obra é
feita aos poucos, mostrando primeiro André pegando uma fotocOpia que deu errado de
Eleanor Roosevelt, e dando o nome dela de doutrina: “Nem sei direito o que ¢ doutrina, acho
que € um monte de regras. Parece 0 nome de uma velha. V6 Doutrina.” (FURTADO, 2003).
Em seguida André é mostrado crianca, se despedindo do pai. Dessa forma, ao apresentar Zeca
Olho e V6 Doutrina ja sabemos a quem estéo relacionados segundo o raciocinio de André.

Essa primeira apari¢do do desenho animado marca outra caracteristica do cinema de
Jorge Furtado: A suavizacdo de dramas pelo uso da colagem de linguagens e a remediacéo.
Para narrar uma passagem muito tensa do passado de André, o dia em que ele cegou um
colega de colégio, Furtado se utiliza do desenho animado, como forma de suavizar a narrativa,

mas sem tirar o peso dos fatos. Aquele momento mudou a vida de André, mas o diretor, que



33

tem total controle do publico, ndo quer que os espectadores se distanciem do personagem, fato
que poderia acontecer se fosse mostrada a cena de uma crianga agredindo a outra com uma
garrafa de vidro.

Esse recurso também é utilizado para retratar a partida do pai de André. Para isso
vemos somente o reflexo de André projetado na TV, onde um desenho animado de uma casa
sem as paredes é mostrado. E enquanto André diz que guardou todas as cartas, ndo vemos
Andreé crianca efetuando a triste tarefa de juntar as cartas de um pai que nunca mais voltara. A
imagem que é mostrada € de um desenho, onde um Urso aguarda junto a caixa de correio
enquanto o tempo passa. Furtado quer que os espectadores se sensibilizem com o drama do
personagem, mas nao que sintam pena dele.

A personagem Marinés serd de grande importancia no decorrer da narrativa, pois
serdo 0s quatro principais personagens, André, Silvia, Marinés e Cardoso (que surgird no
bloco seguinte) que véo agir ativamente no desenrolar da histéria. Ela pode ser caracterizada
como Mulher Fatal, um tipo de personagem eternizado pelo cinema noir francés da década de
quarenta, e sempre presente nas obras de Furtado.

Em sua primeira aparicdo ja percebemos sua principal caracteristica, reforcada pela
narracdo de André e pela sutil mudanca na trilha sonora, onde um saxofone comeca a soar,
acrescentando sensualidade a melodia. Marinés é Gostosa. Mas Marinés é também esperta e
honesta. Pois quando André precisa de alguém “Assim, uma pessoa que saiba lidar com
grana, que seja elegante... Mas tem que ser alguém em quem vocé confia. Cé tenha certeza
absoluta que ndo vai te sacanear.” (FURTADO, 2003) é exatamente Marinez que vai ajuda-lo.

A presenca de Silvia é claramente explicitada no final do filme, quando a propria
assume a Voice Over e narra a histdria de seu ponto de vista. Mas se n6s atentarmos ao inicio
do filme, sua presenca é constante. Ao passar em frente a vitrine onde esta exposto um ténis
gue custa 0 mesmo valor do salario de André é possivel ver Silvia no reflexo. Ou na cena da
loja, enquanto André explica em detalhes como é seu trabalho é possivel perceber Silvia se
esgueirando pelos cantos, justificando o surgimento inesperado de um cartdo postal do Rio de
Janeiro sob os pés de Andre.

E possivel encontrar neste primeiro bloco os elementos que construirio toda a
narrativa do filme, fragmentada a um nivel em que o espectador a primeira vista consegue
montar apenas parte do quebra cabeca, porcdo necessaria para dar sequéncia a historia,
mantendo o espectador atento a ela. Praticamente todos os personagens e locais que serdo
vitais para a narrativa sdo descritos aqui, pela visdo de André. O banco que André vé de sua

janela, a ponte que sobe todos os dias, a preocupagdo com a passagem do tempo.
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A segunda vista, € possivel encontrar todas as motivagdes e acontecimentos que
fardo parte da narrativa. Nao revelar tudo ao espectador é indispensavel no cinema de Jorge
Furtado.

“Néo faz sentido estar diante de um filme que nos faz sentir, “ta, j& entendi, vamos
adiante.”. Esse filme subestima a capacidade das pessoas de construir uma narrativa
na cabeca delas, que as vezes ¢ o melhor do filme. O filme tem que estar sempre a
frente do publico, eu tenho que saber como eles vdo reagir, e é necessario ter o

publico na mao na medida em que se vai construindo uma narrativa." (FURTADO,
1992, p. 12)

Somente assistindo ao filme diversas vezes é possivel identificar cada um destes

elementos imersos na montagem fragmentada deste primeiro bloco.

4.3 BLOCO 2: PRECISO DE TRINTA E OITO REAIS

O primeiro bloco se estende até o0 momento em que André entra na loja onde Silvia
trabalha. A partir deste momento ja estamos no bloco 2. Descobrimos entdo que este é o ponto
onde André OVER esté localizado. Isso por que durante o bloco 1, todas as informacGes
foram dadas no tempo passado, sendo o narrador conhecedor do desfecho de cada cena.
Agora a narracdo é feita no tempo presente, e novas informacbes sdo aprendidas pelo
personagem ON e pelo personagem OVER simultaneamente. E justamente neste momento em
gue o segundo ima narrativo é revelado ao espectador. Para ter algum sucesso na relacdo com
Silvia, ele tem que comprar o0 chambre que custa trinta e oito reais. Ele precisa de trinta e oito
reais. “(...) Agora eu ia ter que conseguir trinta e oito reais e comprar o chambre, ou entdo
esquecer para sempre que a Silvia existe (...)”. (FURTADO, 2003)

Uma das primeiras cenas deste bloco é a do bar Mama Grave, onde é apresentado o
ultimo dos personagens importantes da trama: Cardoso. Cardoso € o personagem cdmico da
trama, desempenhado por Pedro Cardoso, ator conhecido por seus papéis humoristicos.
Segundo o préprio Jorge Furtado, o personagem foi escrito para o ator, que ja havia
trabalhado com o diretor em outros trabalhos, como nos curtas “A Matadeira”, “Estrada” e na
série de tv “Comédias da Vida Privada”.

Assim como André, Cardoso também tem uma condicdo financeira ruim, e deseja
ascender economicamente para realizar um desejo: conquistar Marinez. Ambos o0s
personagens masculinos neste filme tem suas motivagOes centradas nas personagens

femininas. Isso mostra uma visdo caracteristica de Jorge Furtado na criacdo de seus
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personagens. Apesar de na maior parte de suas obras 0s personagens principais serem do sexo
masculino, a presenga do sexo feminino € que define os rumos da narrativa.

Esse bloco consiste na tentativa de André em conseguir o dinheiro. Durante este bloco
a montagem desacelera e temos constru¢cbes de cenas mais convencionais, sem tantas
intervencdes de André Over. Isso se deve ao fato de os dois personagens, André On e André
Over estarem no mesmo tempo filmico, o que faz com que os comentarios em Over sO
possam ser feitos no término de cada cena. Dessa forma também, temos uma aproximacéo do
espectador com o personagem, que agora descobrem a histéria juntos.

O filme é povoado de referéncias das mais diversas artes e também da cultura popular,
tudo que permea a vida urbana contemporanea. O prédio onde mora Silvia se chama Santa
Cecilia, uma santa cat6lica, e André resume de forma satirica sua historia. Apesar da
religiosidade ndo ser mencionada diretamente em momento algum pelos personagens, um
anjo de porcelana ajuda André a concluir seu primeiro ato fora da lei: trocar seu dinheiro falso
por dinheiro verdadeiro.

Ao sair do bar Mama Grave, no ponto de 6nibus onde André estd sozinho, hd um
grande cartaz “Vocé ¢ o que vocé Lé: Crime e Castigo”. Impossivel ndo fazer uma leitura
especial desta apari¢do, conhecendo o desenrolar do roteiro, onde André cometera diversos
crimes e terd sua parcela de arrependimento. Esse tipo de insercdo de segunda camada de
entendimento esta presente em todo o filme, sendo possivel a cada apreciacéo do filme, retirar
mais significados de cada cena.

André pede dinheiro emprestado a Cardoso, que acaba vendendo um Anjo a ele. A
presenca do anjo € uma das marcas de mdltiplas leituras da obra. Este anjo, providéncia
divina, estaria relacionado a chegada da maquina copiadora colorida e ao sucesso de André
em seus golpes? Ou seria apenas fruto do acaso?

O filme sinaliza que ha "uma defesa de uma ordem moal superior a lei dos homens —
justica divina — segundo a qual os humilhados e ofendidos estdo moralmente justificados para
o crime” (SARAIVA, 2006)? ou brinca com essa referéncia pela auséncia de um
posicionamento de afirmacdo religiosa durante a obra? Acredito que seja mais uma
brincadeira em varios niveis, em que se pode admitir, ou ndo, essa forca do divino,
consistindo no fundo em uma brincadeira da propria narrativa, justificando o acaso de uma

forma "incontestavel" socialmente.

44 BLOCO 3: QUER CASAR COMIGO E SAIR DAQUI?
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O segundo bloco acaba com a transposi¢do do primeiro obstaculo que separava André
de Silvia. Ele consegue o dinheiro e compra o chambre. A relagdo deles de fato evolui e na
cena seguinte eles se encontram por acaso em um restaurante e conversam. A partir dai eles se
encontram com frequéncia, e a relacdo de amizade evolui naturalmente.

Neste bloco, a narrativa se concentra nessa relagdo entre André e Silvia, e no avanco
de André nas atividades ilegais. Esse bloco é fundamental para a consolidacdo do carater do
personagem.

Apols a primeira falsificacdo, justificada pela necessidade da compra do chambre,
imposta pelo desejo de se aproximar de Silvia, agora Andre, juntamente com Cardoso,
falsifica notas pela posse do dinheiro. Mas um fato que poderia por o carater do personagem a
prova junto ao espectador se justifica cenas adiante, quando André gasta todo seu dinheiro
com um presente para Silvia. Um presente que ndo demonstra ostentacdo nem de quem
compra nem que quem recebe, mas revela o proximidade que André tem da vida de Silvia,
pelo longo tempo que a observa.

André compra uma cortina japonesa para Silvia, que ambiguamente nos da duas
interpretacdes ao ato. O primeiro, e mais 6bvio é a do desejo de agradar Silvia, que cobre suas
janelas com papel pardo. Mas outra interpretacdo estd imbutida neste ato, pois a partir deste
momento, a observacdo de André ndo esta restrita apenas a uma fresta. Ele agora tem toda
amplitude da janela para observar sua amada.

Silvia deseja ir ao Rio de Janeiro, para isso precisa de dinheiro. Mas essa necessidade
monetaria estd longe de ser ostentatdria, existe ai mais um vinculo emocional, pois sua mée
quando jovem, viajou com seu grande amor para essa cidade.

Seguindo o conceito da fragmentacéo, as cenas de todo o filme se caracterizam pela
supressdo do seu inicio e seu fim logicos, sendo apresentado ao espectador somente um
fragmento da cena. Dificilmente temos personagens entrando ou saindo de cena para marcar
inicio da propria, ou inicio de didlogos. Cumprimentos e despedidas ndo tem lugar nessa
construcdo cénica onde se privilegia o essencial de cada cena.

Um exemplo claro sdo os encontros de André com Silvia, onde eles ja aparecem no
meio de um didlogo e ndo sabemos como e por que eles foram parar naquele espaco, como
por exemplo o porto, lugar onde eles frequentemente se encontram. Ou em uma cena em que
os dois ja aparecem almocando juntos, e André diz “Mas tem uns quadrinhos de adulto.”
(FURTADO, 2003) deixando claro que existia um assunto corrente antes da cena se iniciar, e
esta mesma cena termina com Silvia falando “Ah, ndo sei. Uma coisa que tu goste, que seja

boa de ficar olhando.” (FURTADO, 2003). O inicio e o final de uma cena parecem néo
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respeitar o conceito temporal causal, mas sim um fluxo de livre associagdo com a cena
anterior e posterior, assim como 0 conceito exacerbado pelo diretor no primeiro bloco da
narrativa, mas agora com um desenvolvimento maior de cada cena.

A cena em que André vé o pai de Silvia roubando dinheiro de Silvia e a observando
pela fechadura é o deflagrador do conflito central da trama. André precisa arrumar dinheiro
rapido e fugir com Silvia. Como Cardoso deixa claro na cena seguinte:

“(...) casa com ela. Mas pra isso, cara, vocé vai ter que ter um dinheiro, entendeu?
Vai ter que ter pra onde levar ela... E um dinheiro... Um dinheiro de verdade, né?

N&o serve esse dinheiro ai que tu arrumou. Esse dinheiro ai ndo serve pra nada. E tu
tem alguma ideia de onde arrumar um dinheiro de verdade? (FURTADO, 2003)

Este € o ponto de ndo retorno na narrativa. A partir da exposicdo de todos os
elementos draméaticos André ndo tem outra opgdo, sendo roubar um banco. Ele e Cardoso vao
planejar o assalto, para mudar de condicao social de uma vez por todas. Essa cena também
tem a funcdo de caracterizar a relacdo enre Silvia e Antunes.

A cena em que André pede Silvia em casamento, no porto, sela a relagdo dos dois e
as atencOes do espectador agora ndo estdo mais voltadas para o romance, que acaba de se
concretizar, mas para o ato premeditado por André. Esse tipo de mudanca de foco é que
dificulta o enquadramento do filme dentro de um género puro, pois a motivacao principal, que
deveria ser o0 romance, ja se concretizou.

Nesta cena é possivel perceber uma opcéo clara do diretor por cenas contracenadas.
Apesar da forte presenca da montagem no estilo de Jorge Furtado, o autor ndo hesita em
enquadrar os dois atores que conversam em um unico plano e deixar que a cena se desenvolva
em plano sequéncia. Assim, segundo o diretor, se obtém uma organicidade de interpretacao e
se deixa ao espectador a escolha de quem acompanhar em cena, 0 personagem que fala, ou o
personagem que escuta.

"[quando] tem dois atores em cena, mesmo quem ndo esta falando esta em cena. Tu
pode olhar pra quem nédo fala, pra quem escuta (...) As vezes a piada esta na cara de
gquem ouve ndo na cara de quem diz. (...) Quando tu bota dois atores em cena, e eles
estdo falando meio junto meio embolado, ndo tem quase pausa, além disso a acéo de
alguém, provoca uma reagdo, a maneira como um fala faz com que o ouro fale de

outro jeito. Fica mais vivo o dialogo."(Jorge Furtado, extraido dos extras do DVD
SANEAMENTO BASICO: O Filme.)

Na mesma cena podemos perceber que 0s personagens passam por uma pilha de
toras de madeira, que o encarregado do porto pega aos poucos. Esse objetos dispostos por
acaso serdo fundamentais mais adiante onde André, em uma noite, planeja o assassinato de

Feitosa. Mais uma vez temos informagdes dispersas em cena, sem que o0 espectador faca as
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conexBes de imediato, mas que tem funcdo importante na construcdo das idéias do
protagonista.

O que marca o fim desse bloco ¢é a retomada do prélogo, onde André é mostrado no
terreno baldio queimando as notas falsas e as cartas do pai. Esse fato pode ser encarado como
0 primeiro passo no amadurecimento do personagem, deixar para tras o passado. Agora a
narrativa coloca o prdlogo dentro da cronologia filmica, Ihe dando outra leitura, e é a ruptura

necessaria para entrar no proximo bloco.

45 BLOCO 4: FORMACAO DE QUADRILHA

A cena do assalto mostra mais uma vez a técnica de Furtado em suavizar passagens
de alto teor dramatico através de um artificio. Desta vez ele usa a musica, um rock’en’roll
para acelerar o tempo e fazer com que a cena flua com rapidez. Alids a musica tem papel
importantissimo no cinema de Furtado no que se refere a ambientacdo das cenas. Podemos
observar a auséncia de falas e presenca macica de musicas nas partes tensas desta obra, como
na cena seguinte ao assalto ou na cena em que André tenta trocar o dinheiro falso no banco.

"Travellin Band passa do walkman para a trilha da sequéncia, se prolongando ao
longo de todo o assalto, num achado de roteiro que — expondo em um ponto menor a
proposta de niveis de leitura — é a0 mesmo tempo uma piada™ de alivio, um gancho
para prosseguimento da narrativa e um comentario metalinguistico ( um bom

momento do estilo que Furtado vem depurando e aperfeicoando em seus trabalhos
para TV)" (SARAIVA, 2006)

Seguido ao assalto vém a noticia da loteria, fazendo com que aconteca a grande
mudanca anunciada desde o inicio do filme. Finalmente André consegue ficar rico e podera
assim, fugir com Silvia e tira-la da condicdo estagnante que se encontravam.

Porém, alguns obstéaculos sdo inseridos contra a efetivacdo deste desejo, mais alguns
imas narrativos. Isso por que concluido o objetivo inicialmente proposto pelo filme, o
espectador se sente satisfeito e aguarda o final do filme, entdo entraves sdo necessarios para

que o espectador continue dentro do filme.

10 A piada a que se refere Saraiva é que, durante o bloco 1, André apresenta ao espectador um gordo
gue danca animado todas as noites, e André se pergunta qual misica ele ouve. Na cena do assalto, André
encontra 0 gordo na locadora e o questiona qual muisica ele gosta, e ele responde "Creedence"”, que

imediatamente comeca a tocar extra-diegeticamente e embala a cena do assalto.
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Estes obstaculos sdo as extorsdes praticadas por Antunes, pai de Silvia, e por Feitosa.
Ambos se sentem no direito de obter o dinheiro do assalto, e colocam André em uma posi¢ado
onde ele ndo tem saida.

Para resolver esta situacdo o personagem recorre a mais um ato criminoso, planeja e
executa, desta vez sozinho, o assassinato de Feitosa. Novamente, para suavizar uma cena de
carga dramética intensa, o diretor utiliza o desenho animado. Assim que Feitosa pula da
ponte, vemos um boneco desenhado cair em estacas e morrer.

Neste bloco temos a inser¢do dos quatro personagens nas tramas ilegais cometidas
por André. E nenhum deles parece ter um julgamento moral contrario a André ou a seus atos.
Essa € outra caracteristica do estilo de Jorge Furtado, a transvalorizagdo dos valores morais.

Essa transvalorizacao fica clara na cena em que Silvia prop6e o assassinato do pai, e
Andreé retruca a esse desejo fazendo afirmacfes dogmaticas sem muito refletir sobre o tema.
Ele diz “Como ‘por que ndo?’ Porque ele ¢ teu pai, porque foi ele que te pds no mundo,
porque sem ele tu ndo existia” (FURTADO, 2003) e é Silvia que vai sobrepor a estes valores
na defesa de sua opc¢éo pelo parricidio.

A presenca (ou auséncia) paterna é outro fato marcante. André sofre a fuga do pai
quando ainda era crianca, e Silvia nega o proprio. Nesta auséncia, e mais, na nega¢do desta
figura autoritaria eles se libertam dos julgamentos morais e conseguem executar ndo importa
quais acOes para atingirem seus objetivos, com salienta Saraiva:

"André (mas também com os outros, principalmente Silvia) cumpre a utopia
neurdtica do individualismo contemporaneo: ele é filho dele préprio, ndo tém divida

simbolica alguma e, logo, ndo reconhece limites para a realizagdo de seus desejos
(encarnados no dinheiro)." (SARAIVA, 2006)

Durante todo o filme, o rosto da méde de André ndo aparece em cena, sua presenca é
representada por partes do corpo, geralmente os pés, e pela voz. Essa representacdo era muito
comum em desenhos animados como Tom & Jerry, Snoopy, ou Muppets Baby, onde os Gnicos
personagens que aparecem por inteiro sao os personagens infantis, sendo restrita aos adultos a
aparicao de partes do corpo. Essa visdo pode ser entendida neste filme como uma reproducéo
da estética dentro do mundo diegético de André. Apds vivenciar diversas experiéncias e estar
se preparando para deixar a casa, 0 personagem parece estar crescido e o rosto da mae
finalmente é revelado.

A cena do assassinato de Antunes fecha o quarto bloco, que leva o filme ao epilogo.
Esta cena é construida de forma a brincar com o proprio género, transformando o voz ON de

André em Voz Over, uma vez que, ilustrando os passos do plano proposto, imagens destas
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acOes vao sendo mostradas, até o ponto em que estas cenas, que antes faziam parte do futuro
diegético se tornam passado e a cena passa para o fim da preparacdo da bomba.

Esse recurso narrativo foi muito utilizado em seu curta “Estrada”(1995)™, escrito e
dirigido por Furtado, em que cada personagem narra no tempo futuro o que ird fazer e essa
narracdo € ilustrada por imagens destes personagens efetuando estas a¢fes, a um ponto em
gue mesmo que cronologicamente estes personagens nada tenham feito, ddo ao espectador a
satisfacdo de ja ter visto as acdes completas.

A cena do assassinato coloca em cheque novamente as multiplas camadas das quais é
constituida esta obra. Ao mesmo tempo que 0 maior crime é cometido, as artimanhas de
esperteza e as sutilezas do acaso dao suas caras.

Um aparente crime perfeito é cometido, como a noticia de jornal relata, e os
personagens estdo livres de encararem os rigores da lei. Como André diz em uma passagem,
ao negar dar o dinheiro a Antunes, "Eu ndo quero ficar fugindo por ai", o assassinato perfeito
é a solucéo.

Mas este crime pode ser encarado como uma brincadeira narrativa. O filme supde
que o simples fato de haver uma galinha no armario os livra de qualquer suspeita, mesmo a
explosdo sendo causada por um botijdo de gas dentro da geladeira, a comida na maquina de
lavar e a Unica moradora sobrevivente estar desaparecida.

E uma brincadeira com o género de filme de crimes perfeitos, que apresenta sempre
explicacBes rocambolescas para justificar o sucesso das acdes. E neste momento em que as
multiplas camadas de leitura se expdem. O leitor de primeiro nivel ird aceitar esta explicacao,
como aceita em outros filmes de género, porém o leitor de segundo nivel ira identificar essa

bricnadeira metalinguistica e aceitara o artificio utilizado pelo autor.
46 EPILOGO
Neste momento, todos os conflitos narrativos estdo resolvidos, e s6 cabe ao filme

encerrar as historias. Retomando o recurso da voz OVER, André narra uma carta escrita a sua

mée, deixando claro ao espectador que o filme ird terminar. E entdo que em um plano Gnico

1 Este curta é um dos quatro episédios do longa "Felicidade é..." (1995). Este longa foi uma produgo
em parceria entre produtoras do Rio Grande do Sul e Sdo Paulo, tendo cada episodio produzido por uma

produtora diferente.
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de Silvia, a prépria toma a narragdo para si e comeca a narrar também uma carta, que enviou a
seu suposto pai verdadeiro, Paulo.

A carta de Silvia desconstréi em parte a fungdo do acaso, e brinca com o0s niveis de
leitura do filme. O acaso, forca motor que em tanto ajudou o personagem principal durante
toda a narrativa, tem parte sua revelada como um jogo arquitetado por Silvia. Toda a historia
da relacdo entre os jovens fora planejada por ela a fim de atingir seus objetivos. A
personagem, tida como fragil e a mercé do destino, se mostra a dona das cartas ao final do
jogo.

Furtado, em entrevistas, refere-se a personagem de Silvia dando como referéncia
Hamlet, e ndo hd como ndo fazermos este paralelo, j& que os dois personagens tém como
grande ambiguidade o tema da encenacdo permanente. Silvia fingia o tempo todo, a fim de
atingir seus objetivos, que era conquistar André e fugir com ele para o Rio. E impossivel
afirmar, baseado na diegese, em quais cenas Silvia agia naturalmente, ja que o préprio jogo
interpretativo da atriz (Leandra Leal) deixa sempre margens a davidas. Porém, diferente de
Hamlet, que adia prolongadamente seu ato, Silvia ndo hesita e se mostra sempre disposta a
acao.

"Se André é cheio de divagagdes(...), Silvia é pura performance competente,
maquinica, como que sem interioridade e contradi¢cBes existenciais Se André

representa a consiéncia contemporanea, ela representa a acdo, a performance
fulminante na busca de seus interesses.” (SARAIVA, 2006)

Na carta, Silvia escreve "A vida é mais complicada que um quebra-cabecas. Mas
acho que eu consegui, escrevendo esta carta, contar quase a verdade. E s6 isso ja me deixa
mais tranquila. Agora parece mais fécil entender a vida." em uma clara citagdo a Carta ao
Pai, de Franz Kafka, mostrando mais uma vez a construcdo narrativa de dupla leitura.

A referéncia a este cléssico da literatura ndo se faz ao acaso. Este livro €, na verdade,
uma carta escrita por Kafka enderecada a seu pai, mas que nunca fora enviada. Na carta,
Kafka revé a sua relagdo com o pai e tenta entender como esta relagdo definiu sua
personalidade. Assim como Kafka, Silvia busca se encontrar ao contar a seu suposto pai toda
sua trajetoria desde que este se separara de sua mée, na busca de uma reconciliagdo com uma
pessoa que nunca conheceu, mas por quem nutre um gama de sentimentos.

O filme se molda nessa base, construindo uma narrativa com nivel de leitura de facil
entendimento, nos moldes de género esperados pelo espectador médio, mas também constroi

paralelamente a essa narrativa outro nivel de compreensao, destinado aos leitores de segundo
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nivel, para os quais as narrativas de massa ndo possuem grandes atrativos por sua
simplicidade.

Esse segundo nivel pode ser observado ndo somente em citagbes diretas, como o
cartaz de Crime e Castigo, de Dostoievski, nas insercdes de Keith Haring, Andy Warhol, na
citacdo direta a Franz Kafka, na remediacdo de filmes e de mdsicas. Furtado também brinca
dentro da construcdo narrativa do filme a fim de criar comentérios sobre o proprio
desenvolvimento da narrativa. A piada da galinha no assassinato de Antunes ¢ uma clara
ironia em cima das solucdes rocambolescas propostas pelos filmes de massa, sendo uma
resolucdo para a narrativa, mas também uma brincadeira dentro do género.

A escolha do z cenério de desfecho também néo ocorre por acaso. O Cristo é o cartdo
postal mais representativo do Brasil, e é nele onde os herdis do cinema estrangeiro se
refugiam depois de cometerem o maior de seus crimes, 0 que corrobora o estatuto de filme de
golpe farsesco Mais uma brincadeira de segundo nivel proposta por Furtado.

Ao final, Furtado remonta a narrativa brincando mais uma vez com o0 género e
inscreve seu filme como um dos mais importantes do cenario cinematografico nacional por
sua liberdade de criacdo e consciéncia narrativa, fortalecendo um cinema de qualidade sem se

afastar do grande publico
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5 CONCLUSAO

O objetivo principal desta pesquisa era identificar alguns procedimentos recorrentes
utilizados por Jorge Furtado em suas obras e tentar elenca-los, de forma a construir um
pequeno panorama do que seriam tragos autorais, identificaveis e analisaveis em diversas de
suas obras.

Na tentativa de identificar estas linhas mestras do cinema de Jorge Furtado me
deparei com muito mais questionamentos do que o esperado e que vieram a enriquecer este
estudo. Ao invés de encontrar linhas claras e solidas, o que foi por mim identificado foram
grandes pilares difusos, que sustentam sua carreira profissional. Grandes pilares, pois sdo
possiveis de serem encontrados nas bases de todas as obras em que participou, e ajudam a
moldar essas obras a sua maneira. Difusos, pois tdo polivalente quanto o realizador, estes
procedimentos sdo mutantes que se mesclam de mdaltiplas maneiras, atuando em diversos
formatos, sendo dificil delimitar suas arestas.

Mas acredito ter conseguido identificar e analisar alguns destes importantes pilares.
Tenho a consciéncia de ndo ter abarcado dentro deste projeto todos os tragos que constituem o
cinema de Furtado, mesmo porque esta nunca foi a pretensdo deste projeto. Compreendo que
sua arte € constituida de multiplas faces e fragmentos, que podem ser reorganizados,
formando novas interpretagdes, e pretendi dentro deste trabalho identificar apenas alguns e

verificar sua utilizacdo dentro de suas obras.
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Na tentativa de delinear os pilares aos quais dediquei mais tempo de estudo e que
viriam a constituir os subcapitulos de meu segundo capitulo, outros elementos autorais vieram
a tona, enriquecendo este trabalho e abrindo precedentes para outros que queiram se
aprofundar mais na obra de J. Furtado. Destes elementos, destaco a presenca constante do
Sistema como antagonista, a forte marca da ironia em suas obras e sua meticulosa construcéo
de narrativas com varios niveis de significagao.

Em relacdo a multiplicidade de recursos e interpretacdes deste autor, devo em parte
discordar de Guidotti, que em seu ensaio sobre Jorge Furtado afirma que seu cinema, apesar

da multiplicidade de agenciamentos se revela um cinema uno, restrito.

"E evidente que muitos dos filmes estudados, como O Dia em que Dorival Encarou
o Guarda, Barbosa, Ilha das Flores, A Matadeira, Veja Bem e O Homem que
Copiava, por exemplo, sdo esteticamente hibridos, quase intergéneros, porém néo
multiplos no sentido atribuido por Deleuze & multiplicidade. Esses filmes pouco d&o
margem as linhas de fuga. Eles reciclam linguagens, sons e palavras, porém os
agenciam através de uma montagem na maioria das vezes dialética, que
impossibilita que esses fragmentos possam servir de linhas de fuga sobre as quais 0s
desejos possam se desterritorializar. Esses filmes ndo costumam instaurar uma
I6gica do E porque essa montagem constroi uma narrativa que, embora nem sempre
se organize de forma linear, € muito bem encadeada para compor um argumento
solido, além disso o excesso de explica¢do, num cinema enciclopédico com notas de
rodapé, também fecha o argumento reduzindo o multiplo ao uno." (GUIDOTTI,
2007, p. 303)

Furtado realmente articula muito bem os multiplos canais de que se utiliza na criagdo
de uma obra, mas nem sempre fecha hermeticamente seu significado e llha das Flores é um
bom exemplo de obra onde uma impressao de que o realizador tentou fechar a significacdo da
obra pode parecer clara. Neste curta, Furtado procura mais expor uma visdo de mundo que
abrir uma discussao acerca de um tema.

"O llha foi o primeiro momento em que pensei: quero filmar exatamente isso, e
quero que as pessoas vejam exatamente isso.(...) Uma forma de explicitar o dbvio a
tal ponto que ele passe a ser percebido de novo pelo publico que j& sabe aquilo, mas
que ndo estd prestando atencdo. No caso do llha das Flores, que mostra pessoas
comendo lixo. No Brasil isso é comum. Todos os dias vemos pessoas comendo lixo
na frente de nossas casas. Entdo, a questdo era mostrar as pessoas comendo lixo de
um jeito que chocasse, na verdade, nés deveriamos nos chocar todos os dias ao ver

criangas de 4 ou 5 anos pedindo esmola em estacionamentos ou nos sinais de
transito. (FURTADO, 1992, p. 23)

Dessa forma, é dificil afirmar que este seja um filme "aberto”, onde a significacdo
fica a cargo do espectador, mas seriamos muito arbitrarios se retirassemos do espectador toda
e qualquer possibilidade de participacdo na criacdo de sentido do filme. A intencdo do
realizador é clara, e para isso ele usa o jogo com o espectador para finalizar a obra, e esse

jogo, como todo jogo, pode apresentar resultados diferentes. A obra, revisitada hoje, depois de
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vinte e um anos depois de sua producdo alcanga 0 mesmo resultado pretendido em 1989? A
mudanca de publico ndo altera o sentido do filme?

A meu ver, este € um caso onde o0 conceito construido pelo autor consegue suplantar
as variaveis inerentes a toda obras, e através de articulagdes muito bem arquitetadas Furtado
obtém um sentido proximo ao Unico. Mas acredito também que as resposta positiva a estas
duas questdes se devem a uma realidade social que nédo se alterou radicalmente com o tempo.
Talvez em um momento onde pessoas comendo lixo seja raro e, portanto, sempre chocante, o
filme ganhe outras dimensdes de interpretacao.

Além disso, creio também que esta seja uma das facetas do cinema Furtadiano, e que
ndo podemos estender a todas as suas obras, do contrario estariamos certamente desprezando
uma das maiores caracteristicas de seu cinema, a constru¢cdo de vérias camadas de
significacao.

Em filmes como O Homem que Copiava uma leitura a primeira vista nos coloca em
um posicionamento parecido ao de llha das Flores, porém um olhar mais atento ndo deixara
passar detalhes que multiplicam as camadas de significacdo e sua diversidade de
interpretacdes.

As diversas possibilidades de interpretacdo dos simbolos presentes no filme, a
ambiguidade inerente as intencGes dos personagens e do préprio desenvolvimento narrativo
pdem em cheque as intengdes do artista, mas ndo em uma tentativa de fecha-la em um sentido
unico, mas essa discussao revela as multiplas camadas onde podem ser encontrados multiplos
significados, que no final fardo parte da obra.

"Tratar-se-ia, entdo, de construir um sistema de representacdo com um conjunto de
referéncias contraditérias sobrepostas — tal como os conflitos de ponto de vista na
sociedade — a fim de se manter certa indeterminacdo(calculada) do lugar do
espectador, que deve, entdo escolher quais referéncias adotar para definir seu ponto

de vista. Dito de outro modo, 0 projeto parece ser o de construir a cena de modo a
permitir olhares contraditérios." (SARAIVA, 2006)

Assim como em outras obras, Furtado utiliza desta premissa de insercdo do
espectador para gerar diversas interpretacdes sobre 0s mesmos signos. Esta pode ser vista, ao
final, como a grande caracteristica do cinema de Furtado, a necessidade inerente da
participacdo do espectador na construgdo da obra, para que ela cause reverberacdes ndo sé no
meio cinematogréafico, mas na sociedade como um todo.

"(...) acho que existe uma tendéncia a contar cada vez mais com a preguica do
publico, algo assim como dizer: 'senta que eu fago tudo'. E uma coisa de sentar e ver

o filme e s6. Eu tenho a intengdo de dar servigo ao publico: dizer a ele que tem que
fazer alguma coisa, que ele também tem que trabalhar durante a apreciacéo do filme,
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tem que sentir de alguma maneira esta combinacdo de palavras e imagens.”
(FURTADO, 1992, p. 23)

Tendo como objeto central o estilo autoral de Jorge Furtado, me parece ter sido uma
excelente escolha a elei¢do do longa metragem O Homem que Copiava como sintese de suas
obras a fim de se fazer uma anélise detalhada dos procedimentos presentes na obra. Pude
constatar que a maior parte dos recursos utilizados neste longa se configuraram como 0s
tracos mais marcantes de sua cinematografia, como a fragmentacdao, a remediacéo e o dinheiro
como agente motor da narrativa.

Sendo assim foi possivel observar detalhadamente as articulacGes feitas pelo autor na
construcdo de uma obra completa e complexa. O método analitico utilizado se mostrou
eficiente, pois pelo desmembramento da narrativa em blocos foi possivel observar sua
construcado e sua relagdo com a obra final.

Essa divisdo permitiu também identificar com mais certeza os tragos autorais, e pela
analise feita previamente em outras obras, montar seu painel de relacBes e significados na
obra analisada.

Muito ficou a ser feito em relagdo a figura de Jorge Furtado, sobretudo em relagdo a
suas obras televisivas, as quais dei pouco espaco neste trabalho. De forma alguma o espaco
reservado a elas aqui deve ser entendido como relacdo direta a sua qualidade estética como
arte. Pelo contrario, suas obras produzidas para a TV despertam em mim diversos
questionamentos em relagdo a posicdo do artista audiovisual no trénsito entre a TV e 0
cinema.

Mas por maior dificuldade de acesso a algumas destas obras e pelo pouco tempo
disponivel nesta pesquisa monografica, preferi dar maior énfase aos trabalhos
cinematogréficos realizados pelo diretor.

Acredito que ficou clara também a pluralidade de opiniGes e interpretacdes de suas
obras, ndo somente discutidos por mim, mas também presente nos diversos trabalhos
encontrados durante a pesquisa, e que figuram dentro da bibliografia do presente trabalho.

Mais do que mapear uma parte do estilo de Jorge Furtado espero ter conseguido abrir
mais um painel de significagdes sobre suas obras, contribuindo para uma ampla discussao
sobre este que é, sem sombra de ddvidas, um dos mais importantes realizadores do cenario

audiovisual nacional e que ja marcou definitivamente seu nome na historia.
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