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    “O cinema era o lócus da sedução”




    (Regina Barros Leal)


  




  

    APRESENTAÇÃO




    “No mar, há uma linha de rotura. É o lugar da praia onde as ondas se quebram, também chamada de zona de rebentação. [...] No campo aplicado da linguística, essa linha é como uma onda que se quebra em tantas outras. Em outras palavras, é a interface entre diferentes áreas e disciplinas que se interessam por questões relacionadas ao profundo mar da língua(gem).”




    “Zona de rebentação”. Esta imagem belíssima sintetiza a sensibilidade e a precisão da análise que esta obra traz a lume. Uma imagem que evoca Fortaleza: a maresia, o litoral, o movimento contínuo de transformação, a efervescência cultural, as identidades em construção. Uma imagem que evoca o discurso: em seu movimento de rebentação no domínio das práticas sociais; a complexidade dialética da relação entre discurso e formações sociais, identidades culturais. Uma imagem que revela o campo da Linguística Aplicada: uma apreciação própria do olhar da profa. Arminda sobre esse domínio complexo de pesquisas linguísticas transdisciplinares, compromissadas com problemas sociais concretos.




    Como se pode perceber, esta obra traz uma contribuição inovadora e relevante para os debates em torno da linguagem e sua pervasividade na vida social, em diversos domínios da Linguística Aplicada e, notadamente, da Análise do Discurso. Traz acréscimos para os estudos do discurso e seu papel na construção das formações sociais, a dimensão constitutiva do discurso. Contribui para a consideração do discurso e sua relação com as lutas hegemônicas que marcam a construção das identidades culturais de certos grupos sociais; ela focaliza discurso e disputas por poder e por sentidos na formação da identidade cultural de Fortaleza, a partir da busca da autora pelo desvendamento da história e a liberação de aspectos recalcados na formação da identidade fortalezense.




    A escrita da profa. Arminda, que passeia brilhantemente entre o tom acadêmico e a vocação lírica, apresenta ao público uma análise sensível e meticulosa das representações discursivas do Cine Jangada e da cidade de Fortaleza, presentes no documentário Cinema Caradura (VALE; LIMA, 2012). Trata-se de uma pesquisa produzida pela autora no contexto do Programa de Pós-graduação em Linguística Aplicada da Universidade Estadual do Ceará (POSLA/UECE), em nível de Doutorado. Em termos teóricos, a pesquisa se inscreve no domínio dos estudos críticos da linguagem e, mais especificamente, na vertente dialético-relacional da Análise do Discurso de Norman Fairclough.




    Partindo de ricas metáforas, a autora nos conduz a um mergulho contundente na análise do gênero discursivo documentário. Pela via da Análise do Discurso Crítica, a autora explora, em indícios linguísticos mobilizados no documentário Cinema Caradura, as relações entre o Cine Jangada, suas transformações ao longo do tempo, e a cidade de Fortaleza. Suas reflexões, entre outras considerações fundamentais, revelam “a força que tem um objeto cultural para a compreensão das relações de poder, saber e linguagem”. Entre outros aspectos, a autora estabelece um liame entre a prática discursiva de documentar e a memória de um povo. O discurso do documentário, percorrendo elementos da história do cinema em Fortaleza, abre espaço para o domínio do simbólico: a cidade está conectada ao cinema, projetada nele.




    O livro apresenta cinco partes. Inicia pelo percurso histórico de emergência do Cine Jangada em Fortaleza. Desde o cinematógrafo até a formação das salas de cinema, a autora apresenta os aspectos sociais e culturais que circundam seus problemas de pesquisa. Passa, então, ao quadro teórico da Análise de Discurso Crítica, apresentada em seu viés transdisciplinar, como “linha de rebentação”, nas palavras da autora, como zona teórica propícia para a produção de saberes que marcam o pertencimento à cultura de Fortaleza. Após esclarecer os aspectos metodológicos que balizam seu trabalho, a autora apresenta sua análise. Inicialmente, ela explora o documentário como gênero discursivo, focalizando aspectos de sua funcionalidade e situacionalidade. Enfim, a autora mergulha nas imagens do Cine Jangada como construções discursivas. Comprometida com sua visão do discurso como um elemento de práticas sociais, a autora acaba por lançar luz sobre aspectos recalcados da construção da identidade cultural de Fortaleza que conduzem a reflexões profundas acerca do modo do discurso figurar em meio a tensões sociais e lutas hegemônicas por sentido.




    Aos acadêmicos das áreas de Letras, Estudos da Linguagem, Linguística e Artes, assim como aos demais interessados em questões de discurso e poder, a autora oferece uma obra inovadora, que faz um acréscimo relevante entre as pesquisas que se voltam para compreender o discurso como prática social e cultural. Trata-se de uma empreitada profícua e corajosa aos estudiosos da linguagem este mergulho nas ondas tempestuosas da “zona de rebentação”, o ponto de abertura e sutura, que a profa. Arminda nos proporciona ao lançar seu olhar analítico sobre o documentário cinema Caradura como “fractal da cidade de Fortaleza”.




    Eu, aluna que fui (sou), neste esforço lisonjeiro e inexequível de apresentar ao público a novidade de sua obra, invoco as palavras dela própria para anunciar o que o texto apresentado tem a revelar




    “A complexidade do olhar, o movimento em direção à abertura levou-me para o campo da Linguística Aplicada, para a Análise do Discurso Crítica. Nesse sentido, a análise do objeto documentário Cinema Caradura, para mim, dadas as devidas proporções, é um fractal da cidade de Fortaleza, pois esta está representada nele, em escala menor. Ele representa uma metonímia da cidade.”




    Fortaleza, Estação das Chuvas, Fevereiro de 2023.




    Maria Clara Gomes Mathias Cavalcanti


  




  

    1 INTRODUÇÃO




    “Minha jangada de vela,




    Que vento queres levar?




    Tu queres vento de terra




    Ou queres vento do mar?”




    (Juvenal Galeno).




    Um fractal é uma forma de ver. Uma forma de visualizar o infinito. Em outras palavras, o fractal é a possibilidade de captação da complexidade com um pequeno número de dados. O conceito de fractal foi elaborado por Mandelbrot, em 1975 (LIMA, 2010).




    Em matemática, o fractal é uma estrutura geométrica complexa. As propriedades dessa estrutura, em geral, repetem-se em qualquer escala. Fractais, então, são objetos. Cada parte desses objetos é semelhante ao objeto como um todo. Uma estrutura metonímica, posso dizer.




    Lima (2010) enfatiza:




    Mandelbrot foi além das chamadas primeira, segunda e terceira dimensões. A dimensão zero qualifica o ponto. A dimensão um, a reta. A dimensão dois, o plano. A dimensão três, o volume. A quatro, o espaço-tempo. As dimensões fracionárias, ou fractais, são as dimensões “entre” (p. 39).




    O fractal, como uma maneira de ver, se traduz em algo extremamente complexo e simples. Os fractais estão configurados pelas zonas do “entre” e se movimentam em direção da expansão, da abertura. No entanto, como assinala Sollers (2003):




    Muitos poucos indivíduos vêem. Isto é mais que estranho, mas é assim. Não devemos, portanto, nos surpreender se o menor espetáculo tem, sobre a maioria, tanto efeito. As vociferações, os programas, o dinheiro, o circo, a televisão, o poder, isto é que é normal no que se poderia chamar de psicose narcísica endêmica de gênero humano (p. 22).




    Sollers (2003), provocativamente, escreve:




    Alguém, a quem mostro um canteiro de pensamentos, me diz: “Não vejo as flores”. Confissão corajosa, pelo menos não fingiu. E no entanto esta multidão de pensamentos amarelos, brancos e cor de malva, todos voltados para o sol, com suas unhas escuras de máscaras chinesas, como não senti-los no ar em vias de sorver a luz? Como não decifrar esta flotilha de borboletas imóvel? E, inesperada, esta rosa cor de chá, vinda diretamente do campo, fechada, perdida, como não seguir sua expressão interminável, uma vez reanimada pela água, sua transformação em punho inquieto que busca, compacto, o máximo de abertura? (p. 22-23).




    A complexidade do olhar, o movimento em direção à abertura levou-me para o campo da Linguística Aplicada, para a Análise do Discurso Crítica. Nesse sentido, a análise do objeto documentário Cinema Caradura, para mim, dadas as devidas proporções, é um fractal da cidade de Fortaleza, pois esta está representada nele, em escala menor. Ele representa uma metonímia da cidade.




    Raquel Rolnik (1995), em sua tentativa de responder à questão sobre o que define uma cidade, aponta diversos fatores. Entre eles, está a emoção da chegada de alguém a um lugar de visita ou morada. Ela descreve:




    Quando, no alto das montanhas de Machu Picchu, pisamos nas pedras da cidade, uma emoção forte se apodera de nós. Esta estranha sensação anuncia do deserto as sete portas da Muralha de Jerusalém. Quem, do avião, vê São Paulo que se avizinha, perde a respiração ao perceber-se perto das centenas de torres de concreto e luzes da cidade. Que fenômeno é este capaz de se fazer sentir no corpo de quem dele se aproxima? (p. 7).




    Esse fenômeno, apontado por Rolnik (1995), revela a relação que existe entre a cidade e o corpo. O êxtase de uma visão, a visão de um esplendor. Otacílio de Azevedo (1992), em Fortaleza Descalça, descreve o deslumbramento diante das luzes da cidade:




    Quando cheguei em Fortaleza, por volta de 1810, matuto vindo de Redenção, anoitecia. Da janela do trem, através da fumaça lançada em golfadas escuras pela trepidante locomotiva, deslumbravam-me a luz dos combustores a gás (p. 23).




    Otacílio de Azevedo (1992) traça, para nós, uma paisagem da cidade de Fortaleza, pode-se dizer uma fotografia à qual só temos acesso hoje, graças ao que ele deixou escrito. Assim ele vai nos situando em muitos lugares, em uma das praças mais importantes da cidade, por exemplo:




    No outro dia, sol a pino, visitamos a Praça do Ferreira, onde tomamos um refresco no Café do Comércio, artístico quiosque feito de madeira. Havia outros, um em cada esquina da praça: Café Java, Café Elegante e Restaurante Iracema. No centro do passeio, à falta de óleo, gemia um catavento, sobre uma cacimba gradeada. Enchia uma imensa caixa-d’água pintada de roxo-terra (p. 24).




    Esse velho catavento sem óleo, gemendo ao vento, essa imagem da praça e seus quiosques tornaram-se memória e desta forma instauraram no manejo da língua um papel de escrita, de palco. Agora somos nós a entrar nesse palco para compreender as transformações da cidade de Fortaleza.




    Essas transformações podem ser constatadas em livros como Fortaleza Descalça (1992) e tantos outros, como História Abreviada de Fortaleza e Crônicas sobre a Cidade Amada (1974), de Aderaldo. Ainda em Coisas que o Tempo Levou: crônicas históricas da Fortaleza Antiga (2000), de Raimundo de Menezes. Também em Fortaleza Velha (2013), de Nogueira. Uma tecnologia, como o cinema, trouxe inúmeras mudanças para a cidade e Ary Bezerra Leite (2011) conta com maestria essa história em A Tela Prateada (Cinema em Fortaleza - 1887-1959). Como surgem as transformações? O próprio espaço urbano se encarrega de contar. Mas se algo desapareceu da paisagem, o registro disso pode nos legar os vestígios de sua existência. Isso aconteceu, por exemplo, no documentário Cinema Caradura. Ele resgata a história do Cine Jangada.




    Uma cidade também pertence ao âmbito do desejo. O desejo de, como herdeiros de ruínas, conseguirmos discernir, “através das muralhas e das torres destinadas a desmoronar, a filigrana de um desenho tão fino a ponto de evitar as mordidas dos cupins” (CALVINO, 2007, p. 10).




    Italo Calvino (2007), em As Cidades Invisíveis, focaliza a cidade como um símbolo complexo. Ele enfatiza que a cidade é composta por inúmeras relações que se estruturam entre as medidas do espaço e dos acontecimentos. Muitas vezes são acontecimentos do passado. Entre essas relações estão o desejo, a memória, os símbolos, as trocas, os olhos, o nome, os mortos, aquilo que se oculta na cidade etc.




    Em As Cidades Invisíveis (2007), o famoso viajante Marco Polo descreve para Kublai Khan as incontáveis cidades do imenso império do conquistador mongol. Nesse relato, o/a leitor/a entra em contato com uma geografia fantástica, com o tom encantatório das fábulas e contos populares, as duplicidades do espelho literário, as insaciabilidades do desejo. Enfim, com as refrações da memória.




    Marco Polo, como Sherazade, inclina-se sobre o imperador e descreve para este encantadores lugares tecidos com o manto da invisibilidade. Tais lugares revelavam talvez a nudez do imperador. Assim como o rei, o imperador também estaria nu? Quem realmente poderia possuir territórios de sonhos e memórias?




    Uma cidade se configura como uma peça de xadrez, pode mesmo ser semelhante a uma partida de xadrez. No texto de Calvino (2007), o complexo símbolo da cidade não é representado somente pelo xadrez. A cidade revela-se também através da tensão entre a geometria e o emaranhado da existência humana. As vivências do espaço muitas vezes desequilibram planos. A cidade é um catálogo interminável de formas. Calvino (2007) assinala:




    As cidades, como os sonhos, são construídas por desejos e medos, ainda que o fio condutor de seu discurso seja secreto, que as suas regras sejam absurdas, as suas perspectivas enganosas, e que todas as coisas escondam uma outra coisa (p. 44).




    O atlas das formas da cidade é bastante interessante e variável. Calvino (2007) descreve a existência de




    [...] cidades leves como pipas, cidades esburacadas como rendas, cidades transparentes como mosquiteiros, cidades fibra-de-folha, cidades-linha-da-mão, cidades-filigrana que se vêem através de sua espessura opaca e fictícia (p. 69-70).




    Um relatório tem a função de expor objetivamente os resultados de uma atividade, pesquisa, negócios etc. Marco Polo, porém, preenchia seus relatos com enigmas e descrições fantásticas. No entanto, somente nos relatórios, ou melhor, nas histórias, nos registros da memória, as torres destinadas a desmoronar, resistem. E resistem como um desenho fino, uma filigrana que sobrevive às ruínas.




    O documentário Cinema Caradura é um desenho fino, uma película da memória. Ele assinala a importância do cinema na cidade de Fortaleza. O cinema guarda, em si, a cidade e a cidade é representada pelo cinema. A cidade-cinema também tem outras marcas simbólicas como o canhão (Forte de Schoonenborch, um dos embriões da cidade), a santa (Fortaleza de N. Sra. da Assunção, outra representação da cidade), a índia Iracema (personagem de Alencar, um ícone cultural da cidade), o mar etc. O documentário, para mim, tornou-se metaforicamente uma filigrana que preservou, das ruínas, o espaço rico e polêmico do Cine Jangada. E mostrou invisibilidades.




    Entrei em contato com o trabalho de Vale e Lima (2012) quando fazia uma formação básica em Psicanálise, no corpo Freudiano Escola de Psicanálise - Seção Fortaleza. Já era a 2ª edição do documentário “Cinema Caradura” (2012). O documentário vinha acompanhado pelo livro No escurinho do cimena: cenas de um público implícito, de Vale (2012).




    Documentário e livro estavam comportados em um kit charmoso e instigante (vide Anexo A). Nele, podíamos ver as fotos de Natália Kataoka. São duas fotos que também são reproduzidas na capa do livro e na estampa do documentário. Em uma foto, pode-se visualizar o fragmento do rosto de um homem com bigodes, olhos cerrados. É a representação da cena de quem paga para entrar no cinema. É o ato de comprar o ingresso. A cena comum de um “público implícito”.




    Na outra foto, pode-se ver um homem observando os negativos de um filme. A foto representa o trabalho do editor cinematográfico, a montagem de um filme. Provavelmente, a montagem seja do próprio documentário “Cinema Caradura” (2012). Esse documentário traça uma verdadeira saga de um cinema, na cidade de Fortaleza, o Cine Jangada. Em 1996, quando desapareceu do cenário fortalezense, o Jangada era cinquentenário.




    O documentário “Cinema Caradura” (2012) foi indicado ao prêmio Pierre Verger 2012 pela Associação Brasileira de Antropologia. A indicação demonstra a importância do trabalho dos documentaristas para a compreensão do que move um circuito exibidor, ou seja, as engrenagens econômicas e culturais que circundam o ato de ir ao cinema. Além das relações entre esse aparelho cultural e a cidade.




    O Cine Jangada é o tema predominante do documentário “Cinema Caradura” (2012). O cinema representa o próprio cinema. Há, nisso, uma metanarrativa. Nesta, encontra-se a cidade e o espaço do cinema como metáfora, ideologia, lugar de fala. O movimento de abertura e fechamento desse cinema revela a força que um objeto cultural encerra para a compreensão das relações de poder, saber e linguagem.




    É relevante apreender as relações entre o Cine Jangada e a cidade como relações marcadas pelo imaginário e o simbólico. Há um campo fértil de narrativas, ou seja, as histórias que se encontram no rastro desse objeto cultural. O documentário registra diversas experiências urbanas corporificadas na existência do Cine Jangada.




    Essas diversas experiências encontram-se num período que vai de 1950 a 1996. O Jangada, em sua última fase, refletiu a resistência de um cinema que sofreu várias transformações: de sala familiar, cult, passa pelo bang-bang, kung fu e chanchadas. Por último, transforma-se em cine pornô.




    As falas inscritas no documentário enfocam diferentes vivências e visões sobre o Cine Jangada, um cinema, que já no nome, faz referência a um dos símbolos mais fortes da cidade, vinculado à liberdade e sobrevivência do povo cearense. Tal símbolo, a jangada, já se faz presente no discurso de inauguração do cinema como uma metáfora da resistência:




    O nome Jangada é uma justa e espontânea homenagem aos bravos jangadeiros das plagas cearenses. Verdadeira expressão de tenacidade, heroísmo e audácia, em cuja coragem nos abrigamos para sentir a sua vibratilidade e não recuar frente às tormentas próprias do negócio. Como os jangadeiros não recuam frente às ondas revoltosas do nosso mar bravio, nas lutas cotidianas pelo sustento de suas famílias e de nós outros. Que os ventos benfazejos que açoitam as velas das rústicas embarcações soprem sempre para nós, dando-nos coragem, dando-nos entusiasmo e assim, venceremos (discurso proferido na inauguração do Cine Jangada, fevereiro de 1950).1




    O documentário Cinema Caradura (2012) sinaliza, através das falas dos/as frequentadores/as, que a cidade de Fortaleza corresponde a um campo de referências temáticas, a variadas produções de sentido. O Cine Jangada, projetado no documentário, tornou-se um repertório de falas e imagens que produzem diferentes vozes derivadas do relacionamento entre cinema e cidade. Cidade e cinema agora habitam o território da língua, isto é, um cenário montado linguisticamente.




    O Cine Jangada, posto como discurso, traz como matéria de reflexão os muitos modos de dizer a cidade. O elemento político da polis transpira pelos marcadores linguageiros, transpira através da representação como prática ideológica, pois afetada pela ordem do simbólico. A vida de um cinema e seus vínculos com a cidade é memória, é linguagem.




    A perspectiva de minha análise não é a do espaço físico do cinema, mas a do espaço da língua, ou seja, as representações discursivas sobre o Cine Jangada presentes no documentário Cinema Caradura. O espaço físico transformou-se em um espaço configurado pela língua(gem) do documentário. Este expressa cenas que cifram a cidade em relação ao movimento da experiência de ser tomada como uma narrativa de pertencimentos e exclusões.




    O Cinemão, como também ficou conhecido o Jangada, deixou sua marca indelével, mesmo havendo discursos que prefeririam soterrá-lo para sempre. Tendo sobrevivido nas malhas de uma película cinematográfica, ele comprova que uma cidade é constituída por histórias de lugares que existem e dos que já não existem, mas ficaram na memória e aqui e acolá emergem dos discursos, nas imagens, na marca da identidade de um povo, de uma voz.




    A memória do cinema configurada pela língua(gem), para mim, demonstra que a relação entre Linguística Aplicada e Análise do Discurso Crítica atravessa as linhas do contorno disciplinar e instala a pesquisa nas zonas fronteiriças. Esse atravessamento pode ser melhor entendido ao se focalizar o fenômeno denominado “linha de rebentação”.




    No mar, há uma linha de rotura. É o lugar da praia onde as ondas se quebram, também chamada de zona de rebentação. Na flor, essa linha produz o efeito de desabrochar, de abrir o botão da flor, é o ato de rebentação da planta. No campo aplicado da linguística, essa linha é como uma onda que se quebra em tantas outras. Em outras palavras, é a interface entre diferentes áreas e disciplinas que se interessam por questões relacionadas ao profundo mar da língua(gem).




    Minha análise, inserida na perspectiva transdisciplinar, vincula-se ao autor/a como produtor e referenda uma análise crítica voltada para o lugar que ocupa o/a produtor/a na luta de classes. E nessa luta, conseguir movimentar os recursos de produção, consumo e distribuição na sociedade capitalista.




    Como tratar o discurso da memória embutido no documentário? Procurei observar imagens, analisar as falas como referências da prática social de documentar. Nela, o uso da língua(gem) está ligado a processos sociais e culturais. O documentário Cinema Caradura representa um discurso sobre uma temporalidade (dos anos 50 aos 90) e mostra o papel da língua(gem) na organização e na manutenção da hegemonia de determinados grupos sociais. Nas falas, as escolhas lexicais, por exemplo, são condicionadas por ideologias.




    Documentar já é em si um ato de registro da memória. Então, já há uma inserção natural da memória ao tema particularmente enfocado aqui, através do próprio documentário. A memória pode ser vista sob diferentes aspectos. Há memória social, institucional, mitológica etc. Procuro trabalhar a memória como um documento de imagens e falas. O aspecto discursivo (representacional) e semiótico prevalecem.




    Aponto, como referencial teórico sobre a memória, os escritos de Aderaldo (1974); Azevedo (1992); Bruno (2012); Davallon (1999); Ferreira Netto (2009); Gadelha (2001); Leite (2011); Maciel (2004); Menezes (2000); Nogueira (2015); Ponte (2014); Silva Filho (2001) e o próprio Vale (2012).




    Os autores acima citados demonstram, de forma heterodoxa, quando usam crônicas literárias, ou de forma ortodoxa, quando se amparam em dados históricos que a memória é um jogo de força simbólico, uma questão social. Os objetos culturais como livros, ruas, filmes, documentários são operadores de memória social.




    O documentário, como um objeto cultural, é uma modalidade classificatória de materiais de vida e estes, quando inventariados, perduram para além do nosso esquecimento. O Cine Jangada venceu a precariedade física, tornando-se matéria prima de um documentário que o projetou como um locus cult e não soterrou sua condição de reduto marginalizado.




    O ato de documentar é uma prática textual, social e discursiva, o ato de ir ao cinema também. O ritual de comprar um ingresso, frequentar um espaço cinematográfico, por exemplo, não é um ato puramente destituído de um funcionamento ideológico. Então, o documentário Cinema Caradura mostra que as práticas culturais estão estreitamente enlaçadas com as práticas econômicas em suas representações discursivas.




    A Análise do Discurso Crítica (ADC) serviu como referencial teórico da minha pesquisa. A ADC chancela estudos qualitativos que têm no texto seu principal material de pesquisa.




    Esta tese tem como objetivo geral empreender uma análise do documentário Cinema Caradura, fundamentada na Teoria Social do Discurso, precisamente na abordagem dialético-relacional, de Fairclough. Essencialmente, a tese configura-se em mostrar de que forma as representações discursivas sobre o cinema em geral e o Cine Jangada em particular revelam e instauram a relação entre discurso, cidade e sociedade.




    São objetivos específicos da tese: contextualizar histórico-socialmente o cinema na cidade de Fortaleza, focalizando o Cine Jangada nesse contexto; caracterizar e descrever o gênero documentário; destacar e analisar as representações discursivas e ideológicas no documentário Cinema Caradura.




    O documentário Cinema Caradura (2012), corpus desta pesquisa, teve a realização de Aldeia, Ursamaior e Laboratório de Estudos da Oralidade (LEO). Foi patrocinado pelo Governo do Estado do Ceará (Secretaria da Cultura) no V Edital de Cinema e Vídeo. Foi dirigido por Alexandre Vale e Simone Lima e produzido pelo Laboratório de Estudos da Oralidade (LEO/ UFC). O roteiro é de Alexandre Vale e Simone Lima. O DVD tem duração de 45min.




    A pesquisa encontra-se dividida em cinco seções. Na primeira, intitulada “Os irmãos Lumiére e a máquina que anima a vida: do cinematógrafo ao Cine Jangada”, faço a contextualização histórico-social do Cine Jangada. De 1895, quando se inicia a paixão escópica diante do movimento das primeiras imagens, conto um pouco da história de exibição do cinema na cidade de Fortaleza, até o declínio do circuito exibidor no centro da cidade.




    Na segunda, chamada “A Análise do Discurso Crítica: a linha transdisciplinar de rebentação”, faço a abordagem do referencial teórico-metodológico.




    Na terceira seção, nomeada “Procedimentos metodológicos da pesquisa”, apresento a natureza da pesquisa, a caracterização do corpus, as etapas da pesquisa e as categorias de análise.




    Na quarta, denominada “O documentário Cinema Caradura: filigranas de uma paisagem, mapa de desejos”, faço a contextualização do objeto analítico em foco. Escrevo sobre o gênero documentário em geral e depois sobre o documentário Cinema Caradura.




    Na quinta seção, designada “O documentário Cinema Caradura no frame da língua(gem): representações discursivas do Cine Jangada e da Cidade de Fortaleza”, faço uma análise de metáforas e representações discursivas e ideológicas. Também da prática social e discursiva do ato de documentar.




    




    

      

        1 Vide anexo de transcrição. Foi proferido por Amadeus Barros Leal. No documentário é interpretado pelo ator cearense Cláudio Jaborandy.


      


    


  




  

    2 OS IRMÃOS LUMIÈRE E A MÁQUINA QUE ANIMA A VIDA: DO CINEMATÓGRAFO AO CINE JANGADA




    “As horas passavam vagarosas




    e a vida era tão branda!




    Debruçados no verde das varandas,




    víamos os bondes que vinham do Benfica




    ou do sonho.




    E até o enfadonho




    era agradável.




    Nada sem ritmo. Nada censurável.




    Bebíamos suavemente o nosso hidrolitrol




    com fatias de nuvens




    e de sol”




    (Artur Eduardo Benevides)




    2.1 A PAIXÃO ESCÓPICA: DA INVENÇÃO DO CINEMA À CINEMANIA




    Em 28 de dezembro de 1895, um sábado, a invenção dos irmãos Louis e Auguste Lumière surpreendeu e entusiasmou o mundo com um aparelho estranho, uma espécie de caixa de madeira, dotada de uma luneta e de uma manivela. O aparelho que animava a fotografia tinha também um estranho nome: cinématographe. Era uma palavra ainda desconhecida na língua francesa.




    No cinématographe – na nossa língua, cinematógrafo – o cotidiano ganha destaque: a saída de uma fábrica, em Lyon, em 1895, prende os olhares à tela. As imagens fascinam e divertem, tão simples e ao mesmo tempo tão complexas, elas parecem reinaugurar o olhar. Mostrar, no cotidianamente visto, algo ainda não visto.




    As imagens que revelavam a paixão escópica diante do movimento imagético daquele estranho aparelho eram o banho de um bebê; a chegada de um trem à estação de La Ciotat; um regimento em marcha; uma partida de cartas e... o mar.




    A novidade era um verdadeiro teatro de imagens. Assinalava o início de um “paraíso artificial”2, pois no futuro, as pessoas se deslocariam de suas casas ou trabalho, para entre outras coisas, sonhar. Ainda era a permissão de um luxo, ou seja, parar um pouco a roda da produção tão acelerada de suas vidas e contribuir para a do lazer cultural.




    Essa nova forma de produção e consumo, assinala Leite (2011), teve início com a criação do cinematógrafo:




    A história da exibição comercial do cinema começa no dia 28 de dezembro de 1895, sábado, quando em memorável sessão no subsolo do Grand Café, no Boulevard des Capucines, Paris, é apresentado na matinal das 10 horas o Cinématographe Lumière. A programação desse dia compreende sessões de 10 às 11h30, das 14 às 16h30 e das 20 às 23 horas (p. 13).




    Leite (2011) também registra:




    Pouco mais de seis meses depois, ocorre a primeira sessão de cinema no Brasil, a 8 de julho de 1896, à rua do Ouvidor nº57, no Rio de Janeiro, quando foi exibido, para a imprensa, um aparelho denominado omniographo – um apelido comercial como muitos outros inventados pelos divulgadores da nova e extraordinária invenção: o cinema. Embora não se haja precisado o nome de seu proprietário, aceitamos que esse pioneiro foi o italiano Victor Di Maio, à época com 44 anos de idade, e que se integra à história de Fortaleza, a 28 de agosto de 1908, quando inaugura o primeiro cinema fixo da cidade: o Cinematographo Art-Nouveau (p. 16).




    Antes da inauguração do primeiro cinema fixo, Menezes (2000) descreve a dinâmica dos bioscópios na cidade de Fortaleza. O bioscópio era uma modalidade de lanterna mágica que projetava, numa pequena tela, aspectos parados de alguma cidade da Europa ou episódios de uma história.




    Segundo Menezes (2000), o introdutor do bioscópio em Fortaleza foi um italiano chamado Pascoal. Ele instalou um bioscópio no quarto quarteirão da rua Barão do Rio Branco.




    Menezes (2000) relata que as melhores exibições, as que causaram um sucesso formidável, foram O Jubileu da Rainha Vitória e Os Pombos de São Marcos.




    O êxito obtido pelos bioscópios foi considerável. Então, eles apareceram em diversos pontos da cidade: na rua Major Facundo; na Praça do Ferreira, no prédio do Clube Iracema e no Beco das Trincheiras, esquina da rua Senador Pompeu.




    Depois do bioscópio, apareceu o Kinetofone, que era uma combinação do bioscópio com o gramofone. A novidade foi armada no Theatro José de Alencar, com êxito retumbante. Segundo Menezes,




    [...] constituía a suprema delícia os versos da poesia de Gonçalves Dias Minha Terra Tem Palmeiras... que eram declamados com perfeição. Além disso se ouviam em cena latidos de cachorro, quebra de louças, toques de sinos... (p. 81).




    Em 1909, outros cinematógrafos surgiram na capital. Henrique Mesiano abria o Cinema Rio Branco, na rua do mesmo nome. Também nesse mesmo ano, Júlio Pinto inaugurava o Cassino Cearense, na rua Major Facundo.




    Menezes (2000) registra o que era consumido culturalmente naquela Fortaleza:




    E as fitas que eram exibidas? E os artistas que estavam na moda? Como filmes extraordinários apareceram na tela A filha de Netuno, O Conde de Monte Cristo, A filha do Faroleiro e Dama das Camélias, que foi exibida, nesta capital, quase trezentas vezes! As películas seriadas já caíam no gosto popular: A Herança Fatal, em 24 séries; A Casa do ódio e a Mão Negra atraíam multidões. Como artistas a arrancar palmas entusiásticas da platéia cearense, figuravam Francesca Bertini, Pina Menichelli, Lidia Borell, Itália Manzini, George Walsh, Eddie Polo, Asta Nielsen e o impagabilíssimo Max Linder, o rei do riso... (p. 83).




    Menezes (2000) descreve como ocorria a apresentação das fitas no Cinema Júlio Pinto:




    Durante a apresentação das fitas que eram silenciosas, um pianista tocava as músicas mais em voga. No cinema Júlio Pinto, as irmãs Teodorico tiveram a sua época, dedilhando ao piano as valsas prediletas do público. E, ao final, as negras Teodorico recebiam as palmas dos seus fãs... que não eram poucos. O pilombeta, comprido e magruço, de mãos longas, também se exibia ao piano em músicas incríveis... depois, com o tempo, tudo passou... (p. 83).




    Na crônica “O cinematógrafo Júlio Pinto” (vide Anexo B), Azevedo (1992) descreve a localização, o salão de projeções, até mesmo a marca do aparelho projetor, “Parthé”. Na descrição minuciosa de Azevedo (1992), visualizamos o ambiente artístico com o piano e o famoso Pilombeta, com acompanhamento orquestral.




    Azevedo (1992) ainda chama a atenção para o trabalho dos pintores de tabuletas, a quem cabia reproduzir ali, com tinta a cola, retratos dos artistas preferidos pelo público.




    Os cinemas ainda eram mudos e segundo Azevedo (1992), o cinema Júlio Pinto foi o pioneiro do cinema falado. Assim ele registra na crônica:




    Os cinemas eram mudos, ainda: Júlio Pinto, Polytheama, Amerikan Kinema e o Dio Maio. Foi Júlio Pinto o pioneiro do cinema falado. Apareceu, ali, um aparelho com o sistema “Vitaphone”. O som era gravado em discos, que começavam a rodar no momento em que tinha início a fita. Quando esta quebrava, era preciso contar os quadros perdidos e intercalar pedaços de fita preta. Se não se fazia esta substituição, o som perdia a sincronização com a imagem. Lembro-me de que, certa vez, uma fita já bastante avariada foi levada à tela. Como não houvera substituição dos quadros avariados, no melhor momento do idílio, a bela estrela começou a falar com voz de homem e o fogoso galã em voz de contralto. Isso fez a delícia da arraia-miúda, sempre atenta à comicidade (p. 30).




    Para Aderaldo (1974), o cinema falado foi inaugurado em 1930, com a fita “Broadway Melody”, exibida no Cine Moderno (para isso readaptado, pois fora construído em 1921 para películas não sonoras, ou “mudas”).




    O Cine Majestic foi considerado o primeiro grande e moderno cine da capital. Aderaldo (1974) registra:




    O Cine Majestic, que deu grande impulso ao progresso da cidade, não só no que tange à sua construção, toda de ferro, a exemplo do Mercado e do Teatro José de Alencar, como ainda relativamente ao costume que criou de fazer com que as famílias passassem a sair de suas casas e não se limitassem às rodinhas de calçadas, foi inaugurado em 1917. E, em 1922, foi inaugurado o Cine Moderno, frequentado pelas melhores famílias da terra, dando-se assim novo passo para a alteração de costumes arraigados nos habitantes da cidade, até então excessivamente caseiros (p.53).




    Na crônica “A Inauguração do Majestic” (vide Anexo C), Azevedo (1992) discorre sobre a estreia daquela casa de espetáculos no dia 14 de julho de 1917. O salão estava revestido de espelhos e de flores e ali se encontrava “toda a fina flor da sociedade cearense” (p. 105).




    O programa inaugural do Majestic (vide Anexo D) trazia como atração principal a apresentação da transformista Fátima Míris. Azevedo (1992) registrou esse momento:




    Da segunda porta do belíssimo cenário, surge Fátima Míris, vestida como japonesa e, após entrar rapidamente na primeira porta, voltou a sair, desta vez na forma de um pastor. Era inacreditável tudo aquilo. Jamais olhos humanos haviam contemplado uma transformação tão rápida. E, assim, consecutivamente, a genial transformista ia, cada vez mais rápido, mudando de figura com ligeireza e perfeição: era um rapaz, era um próspero comerciante, uma linda jovem, um padre. Os aplausos estalavam, repetidos (p. 106).
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