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A garota e o fotégrafo: a arte de fotografar em Garota de Ipanema (Leon Hirszman,
1967)

Carlos Eduardo Pinto de PINTO®

Resumo: O presente artigo reflete sobre as fungdes sociais da fotografia, por meio da
andlise de sua representacao no filme Garota de Ipanema (Leon Hirszman, 1967). O filme
pertence a uma fase de redefinicdo do Cinema Novo e tematiza os novos rumos do
movimento por intermédio de um personagem que, além de ser um fotégrafo profissional, &
abordado na narrativa apenas como “o Fotografo”. A experimentagdo da linguagem e a
politizacdo dos temas — tipicas do movimento de vanguarda — ganham cores criticas nas
sequéncias em que o Fotégrafo as apresenta, langando mao de um tom caricato. E também
por meio desse personagem que se encena a importancia da prépria fotografia — como
registro da realidade ou intervencgao criativa sobre a mesma — pela problematizacdo desses
polos.

Palavras-chave: Fotografia. Cinema Novo. Leon Hirszman.

The girl and the photographer: The art of photography in Leon Hirszman’s Garota de
Ipanema (1967)

Abstract: This article analyzes the representation of photography in Leon Hirszman’s film
Garota de Ipanema (1967) in order to discuss its social functions. The movie belongs to a
redefining period within Cinema Novo, and features a character referred as 'the
photographer' (who is actually a professional photographer) to examine and question the
new direction of the movement. Experimentation with language and the politicization of
subjects - characteristic of vanguard movements — are emphasized in scenes presented by
the photographer, who portrays them in a mocking fashion. It is also via the use of this
character that the importance of photography itself is turned into a theme, exploring the idea
of photography as a creative intervention in reality, not just the recording of it.

Keywords: Photography. Cinema Novo. Leon Hirszman.
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E as fotos tém, para mim, uma realidade que as pessoas ndo tém. E por
meio das fotos que eu as conheco. Talvez isso pertenca a natureza de ser
fotografo (Richard Avedon apud ARENDT, 2004, p.204).

O cinema esta ligado a fotografia desde sua origem. Para perceber isso, basta olhar
para os experimentos fotograficos de Eadweard Muybridge e E. J. Marey. O objetivo de suas
pesquisas era estudar os movimentos das patas dos cavalos e das asas dos passaros,
numa tentativa de decodificar aquilo que, no fluir continuo do tempo, o olho humano néo é
capaz de perceber (KERN, 1989). Por esta razdo, tiravam fotografias em sequéncia, com a
diferenca de pequenos intervalos, com a finalidade de “repartir’ 0 movimento dos animais.
Os dois cientistas chegaram a resultados semelhantes: um plano cartesiano, cujas
coordenadas eram o tempo e o espaco. O cinema surgiria com base na constatagéo de que
essas fotografias, quando projetadas em determinada velocidade, enganavam o olho e
causavam a impressao de movimentol1, reconstituindo o fluxo temporal quebrado pelos
frames.

Uma percepcao corrente a época da invencao do cinema era a de que o dispositivo
fotografico seria um meio privilegiado de registro do real. Como indica Susan Sontag,
mesmo cerca de 60 anos depois, apesar das criticas, tal postulado ndo tinha mudado muito:
“a fotografia tem poderes que nenhum outro sistema de imagens jamais desfrutou porque, a
diferenca dos anteriores, ela ndo é dependente de um criador de imagens” (2004, p. 174,
grifo do autor). Por mais que o fotégrafo se esmere, o dispositivo que faz a fotografia existir
€ sempre automatico, mecanico — e nisso a camera filmadora nao se difere muito da
fotografica. Como problematizarei mais adiante, as escolhas estéticas dos fotégrafos
também devem ser levadas em consideracdo, embora ndo anulem, necessariamente, a
capacidade da camera em capturar o real.2

Agquém de tais elucubracdes filosoficas, é importante salientar que a camera de
cinema é, em termos técnicos e tedricos, uma “maquina fotografica” e os responsaveis pelos
resultados de tal aparato sdo chamados “diretores de fotografia”. Portanto, ndo sem motivo,
€ por intermédio de personagens que tém como oficio a fotografia que o cinema — tanto o
industrial, como o vanguardista — reflete sobre si mesmo. Exemplos bastante conhecidos
podem ser encontrados em Janela indiscreta (Rear window, EUA, Alfred Hitchcock, 1954) e
Blow up — depois daquele beijo (Blow up, Reino Unido, Michelangelo Antonioni, 1967).
Decerto que a contiguidade entre fotografia e autorreflexdo ndo é a uUnica possibilidade de
que o cinema langou mao — entre 0s outros usos, estdo a representacdo da meméria e o
apelo afetivo (TACCA, 2008) —, mas sera o foco deste artigo, interessado em abordar como
essa relagao foi realizada pelo Cinema Novo, um movimento que, desde seu surgimento, se

dedicou a pensar a si mesmo (XAVIER, 2001).
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José Carlos Avellar (2007, p.14) afirmou que os filmes cinemanovistas apresentam o
desejo de “revelar o olhar, ndo o que se olha. E como se as acdes e os personagens
fotografados servissem sé de suporte para a fotografia ser percebida enquanto processo
significante”. Embora “o que se olha” também tivesse sua importancia, concordo com
Avellar, ja que a ideia de neutralidade da camera era deixada de lado em prol de um cinema
que se tornava realista na medida em que se assumia como linguagem: “Com frequéncia,
em nossos filmes, a fotografia se fotografa a si mesmo [sic]” (AVELLAR, 2007, p. 14).

Alguns filmes vao além, com diegeses construidas em torno da pratica fotografica
(PINTO, 2013a) — como Os cafajestes (Ruy Guerra, 1962) —, ou apresentando personagens
fotografos, como O desafio (Paulo César Saraceni, 1965) e a obra analisada aqui, Garota de
Ipanema (Leon Hirszman, 1967). Por meio da andlise das sequéncias em que 0
personagem anoénimo, identificado apenas por seu oficio (“o Fotégrafo”), tem mais
importancia, pretendo me aproximar de sua representagdo da arte de fotografar e das
praticas sociais que tal representagao sugere.

Filmando a garota de Ipanema

A segunda metade da década de 1960 foi marcante para o ja consagrado Cinema
Novo, que passava por uma fase de revisdo de seus postulados — criados coletivamente e
de forma gradual ao longo dos cinco anos anteriores. Embora a busca pela criacdo de uma
linguagem vanguardista politizada fosse ainda ponto pacifico entre os cineastas, o
nacionalismo — outro pilar do movimento — deixava de ser tdo automaticamente vinculado a
nogao de popular. Em termos de tematica, a favela e o sertédo, loci que simbolizavam a ideia
de nacional-popular, deixavam de ser as Unicas ‘realidades” atraentes para o0s
cinemanovistas, que se abriam paulatinamente para tematicas urbanas. Importante marcar,
aqui, que as favelas, ainda que incrustadas na urbe, ndo eram consideradas como tal, dado
o seu carater periférico (BERNARDET, 1967; XAVIER, 2001; PINTO, 2013b).

As relagbes dessas mudangas com o Golpe civil-militar de 1964 devem ser
apontadas. Afinal, a tdo esperada revolugdo popular ndo acontecera, um golpe de direita
viera em seu lugar — e, para agravar ainda mais a situagdo, camadas substanciais da
sociedade aderiram ao novo regime, incluindo os menos favorecidos. Diante dessa nova
situagdo, outras taticas estéticas e politicas seriam enfatizadas — e duas delas, a
autorreflexao e a representacao da classe média, sdo destacadas aqui, por meio da andlise
de Garota de Ipanema. Desejo enfatizar que as relagdes entre a politica e a criagao artistica
nao se dao de forma automatizada (PINTO, 2013c), e que as taticas enfatizadas agora ja
estavam em pauta desde o inicio do movimento, embora n&o tivessem sido plenamente
desenvolvidas (PINTO, 2013b).
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Garota de Ipanema é o segundo longa-metragem de Leon Hirszman, langcado em
1967, depois de A falecida (1965) — este, uma adaptacdo da peca de Nelson Rodrigues,
ambientada na Zona Norte suburbana do Rio, que redundou em fracasso de critica e
publico. Leon refugiou-se no Chile, motivado pelo Golpe de 1964, voltando no ano seguinte,
quando criou, com Marcos Farias, a Saga Filmes, produtora de Garota de Ipanema. De
acordo com depoimentos do diretor, o filme seria sua tentativa de superagéo (SALEM,
1997). Interessante notar como, nesse processo, ele sai — fisica e simbolicamente — do
suburbio, para explorar a Zona Sul, num movimento tipico do Cinema Novo naquele
momento. Vale observar que ele mesmo, criado na Zona Norte do Rio, havia trocado esse
ambiente por Ipanema ha algum tempo. Logo, ndo se tratava de filmar um “planeta
estranho” em termos biograficos, mas certamente ainda problematico em termos de
representagdo cinematografica, pois se mostrava como o espago por exceléncia da
“burguesia alienada”, para usar termos em voga no periodo.

O que interessa mais diretamente ao artigo é que tal complexidade se explicita, na
narrativa, por intermédio do personagem Fotografo. Este, diante da protagonista, assume
papel conscientizador, procurando apresenta-la a si mesma e ao mundo, hum movimento
muito préximo ao que o Cinema Novo desenvolvia diante de suas plateias de classe média.
Contudo, ao mesmo tempo que o Fotégrafo parece acreditar na execucdo dessa tarefa,
também apresenta graus acentuados de autocritica — o que me parece uma atitude tipica de
um momento de revisao.

Primeira produg@o do Cinema Novo em cores, sendo por isso considerado um filme
caro para os padrées do movimento, o impulso inicial da “volta por cima” de Leon era a ideia
de desmitificar a cancdo “Garota de Ipanema” (Vinicius de Moraes/Tom Jobim).
Curiosamente, um de seus criadores — Vinicius de Moraes — participou da idealizacdo do
filme, escrevendo o argumento com Hirszman. Glauber Rocha também atuou aqui, quando
foi convidado pela dupla para ajudar num momento em que ambos “empacaram”. Além
deles, Eduardo Coutinho ajudou a escrever o roteiro — fazendo, para tanto, um “retiro” em
Friburgo com Leon, Vinicius e Marcia Rodrigues, atriz que interpreta a protagonista. Marcia
tinha 17 anos, era estudante de teatro e fora selecionada entre 132 candidatas. Como sua
personagem (para quem emprestou o nome), era uma “garota de Ipanema”. No fim, o
argumento da obra seria de Leon e Vinicius, com participacdo de Glauber, e o roteiro, de
Leon e Coutinho. Um depoimento deste, contudo, diz que boa parte do material surgiu de
improviso, ja durante as gravagdes (SALEM, 1997).

A fotografia, por ser a primeira em cores do movimento, deveria estar nas méos de
alguém experiente. Ricardo Aronovich era argentino, nascido em 1930, e ja tinha realizado
16 filmes (ADES; KAUFMAN, 2007). Na primeira metade dos anos 1960, ele se
estabelecera no pais, tendo desempenhando o importante papel de ensinar a alguns
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cinemanovistas a técnica que possuia, pois a Argentina contava com faculdade de cinema a
época, diferente do Brasil. Sua primeira experiéncia brasileira, em Os fuzis (RUY GUERRA,
1964), foi responsavel pelo desejo de permanecer por mais tempo no pais, justamente por
conta da possibilidade de explorar a luz do sertdo (ARONOVICH, 2010), tdo diferente da de
seu pais.

Contudo, o diretor de fotografia ndo teria seu nome associado automaticamente a
estética cinemanovista, por ndo ser dado a improvisos. Mesmo em Os fuzis, flme-chave do
movimento, sua camera — apesar de estar na mao - ¢é estavel, privilegiando
enquadramentos mais tradicionais (0 que nao faz deles, necessariamente, ébvios ou sem
valor estético). Como se percebe em Garota de Ipanema — seu primeiro filme em cores — 0s
planos sdo bem marcados e estudados. Salvo em sequéncias de festas muito cheias, em
que vai para o meio das multidées, a cdmera oscila pouco, quase nunca sendo livremente

conduzida pelo operador.
A garota de Ipanema encontra o fotégrafo

A diegese de Garota de Ipanema acompanha o processo de amadurecimento de
Marcia (a personagem €& homdnima em relacdo a atriz que a interpreta, como informei
acima), jovem pertencente a classe média de Ipanema, que circula por véarios espacos do
bairro, como lojas, boates e bares, além de ir a PUC (na Gavea), onde pretende estudar. A
praia e o apartamento de seus pais sdo os espacos de socializagdo mais usados pela
personagem, em festas embaladas pela Bossa Nova, ou em rodinhas na areia. Marcia
convive com o namorado, bonito, bem estabelecido financeiramente, mas ciumento, motivo
pelo qual o romance se finda; com a melhor amiga (Irene Stefania); com o primo e
confidente Zeca (José Carlos Marques) e com o Fotégrafo® (Adriano Reis), homem maduro
por quem se apaixona. Ele pretende inicid-la na vida adulta, tentando apresentar-lhe ao
sexo e as diversas possibilidades de inser¢gao no mundo. Ao saber que ele é casado, porém,
Marcia desiste do relacionamento, entrando em depressao. Ao fim, consegue voltar a ter
alegria, em um Baile de Carnaval do Theatro Municipal, onde danga e canta com um pierré,
possivelmente seu primeiro parceiro sexual.

O encontro de Marcia com o Fotografo se da durante uma animada festa de Natal,
em que muitos figurantes sdo moradores de Ipanema, na maioria artistas conhecidos do
grande publico. Uma confusdo generalizada se instaura por conta de uma briga, de onde
Marcia resgata Pedro Paulo, o ex-namorado, bastante machucado — no que é ajudada pelo
Fotégrafo. Depois de discutir com a garota — Marcia o acusara de ser grosseiro com Pedro
Paulo, desacordado — o Fotégrafo pergunta se eles sdo namorados. Marcia decide mentir,
dizendo que sim. Ele ironiza, ao informar que todos na festa perceberam que ela “deu bola”
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até mesmo para o Papai Noel, o que ela ndo contesta, demonstrando estar sem graca. O
fotografo aproveita a situacdo, assumindo uma postura ao mesmo tempo agressiva e
sedutora, dizendo que consegue perceber a verdade nos olhos dela.

Nesse momento, ela se mostra desconcertada, olhando fixamente na direcao dele,
gue nao esta enquadrado: assim, seu olhar atravessa a camera, chegando ao espectador —
ela ndo pisca. O quadro se fecha em seu rosto, para logo depois fazer o mesmo com o rosto
do Fotégrafo, que comeca a andar na dire¢cdo da garota (e da camera), enquanto diz “Seus
olhos... Eu conheco a alma através deles. E minha profissdo. Até para medir o foco”. Ele
sorri enquanto fala, mantendo o tom irbnico, ao passo que Marcia ainda se mostra
hipnotizada por sua presenca e discurso. Ela sai de perto do ex-namorado, levantando-se e
indo em diregao a ele, que ainda sorri e olha fixamente para ela. Ela, por sua vez, esta séria,
ainda sem piscar.

O deslocamento de ambos dura um tempo maior do que o0 que seria necessario em
um espaco tao reduzido, num esforgo da narrativa em dar a dimensdo do tempo como
sentido por Marcia nesse momento. Quando estdo um em frente ao outro, ele toca de leve o
rosto de Marcia com uma mao, dizendo: “Vocé esta muito nervosa...”. Ela fecha os olhos e
se prepara para ser beijada. Ele entao se afasta, descendo as escadas. Ao ouvir 0 barulho
de seus passos, Mércia abre os olhos, olha em torno e se encosta num mével, com postura
desolada.

A partir desse ponto da narrativa, Marcia parte para um processo de aprofundamento
das possibilidades abertas pela “coisa tdo estranha” sentida no primeiro encontro com o
Fotdgrafo, como relatado para a melhor amiga. Interessante que o universo intimo de Marcia
seja devassado por um personagem que, basicamente, se reduz a seu oficio como
fotografo. Como demonstro em seguida, a dimensédo “encenada” desse universo se torna
mais explicita por causa da presencga da camera fotografica.

A segunda oportunidade que Marcia tem de travar contato com o Fotdgrafo vem na
noite de Reveillon, em uma festa onde ela danga com o primo Zeca num saldo lotado. No
meio do saldo, o Fotografo tira um cordao do pescogo e coloca em Marcia, que se assusta
com a abordagem, mas logo sorri e volta a pular, abracada a Zeca. Mais tarde, eles se
reencontram a beira-mar, enquanto a letra de Rancho dos namorados (Ary Barroso e
Vinicius de Moraes) é cantada pelo Quarteto em Cy e pelo MPB-4. As suas silhuetas sao
exibidas no fundo do campo, na contraluz do céu magenta, quando se encontram e se
beijam. Finalmente, s&o exibidos fakes com enquadramentos variados dos dois brincando
no mar, ja com o céu claro. A letra de Rancho dos namorados, que é executada até o fim
(configurando a sequéncia como um clipe), apresenta imagens poéticas que comparam a

beleza da mulher amada a luz do amanhecer.
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Uma sessao de fotos e muitas revelacoes

A préxima sequéncia dos dois comega com um close de um retrato fotogréafico de
Marcia, iluminado pela luz vermelha de um laboratério de revelagéo. Ela diz, em over: “Que
estranho... Que estranho...”, ao que o Fotégrafo retruca, também em over. “Se vocé fugisse,
eu nao te perdia”. Ao tirar a fotografia de dentro da cuba com a solucao reveladora, provoca:
“Vé — aqui vocé esta capturada como é. Vocé nao sabe quem é. Nem de onde veio, nem
para onde vai. Por isso eu vou te construir”. Enquanto ele fala, um close do rosto de Mércia
€ mostrado (fig. 1), indicando que ela esta completamente absorta por aquelas palavras.
Enfim, vé-se o seu retrato, ja revelado (fig. 2): a imagem é enfocada insistentemente,
permitindo perceber caracteristicas formais que a cémera de cinema nao conseguira

produzir.

Figuras 1 e 2 - Close do rosto de Mércia enquanto conversa com o Fotografo e o seu retrato, j&
revelado
Fonte: Frames captados pelo autor - imagens retiradas de cépia do filme em DVD.'

Na fotografia, o rosto de Marcia, semiencoberto pelos cabelos desarrumados pelo
vento, parece “em aberto”, como no instante preciso que antecede a completude de uma
expressao. O olhar — cujo mistério é intensificado pela cobertura parcial do olho esquerdo
por uma mecha do cabelo — esta perdido, sem focar em nada. A face direita e parte da boca
estdo “riscadas” por mechas esvoagantes, o que sugere a ideia de um véu que cobre
parcialmente, deixando entrever e intuir. Ao mesmo tempo, “cabelos ao vento” é um cliché
que reforca a percepcgao de inocéncia selvagem, de territério virgem a ser explorado — aqui,
a metafora ganha também conotacao sexual. A contraposi¢cao do retrato ao rosto de Marcia
no momento presente da diegese — cabelos bem arrumados e olhar atento — estabelece um
contraste flagrante. Dessa forma, acredito que a narrativa sugira que o Fotografo teria
conseguido — com a sensibilidade propalada por ele mesmo — “revelar” a esséncia de
Marcia.

! Essas imagens foram retiradas de uma copia do filme em DVD, provavelmente gravada a partir de
uma exibicdo na TV, ja que ndo existe cdpia comercial do mesmo
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Logo depois, é apresentada uma sequéncia que reproduz uma sessao de fotos em
estudio, em que o Fotégrafo indica possibilidades de futuro para Marcia: “Vamos escolher
entre mil disfarces. Um rosto e um gesto”. Enquanto ele narra e comenta, vé-se Marcia
interpretando as personagens que a vida oferece a ela — trocando de figurino, maquiagem e
acessorios. No som extradiegético, Garota de Ipanema em versao instrumental, mixada a
ruidos que funcionam como comentarios, quando convém. Assim, Marcia posa como noiva,
dona de casa, intelectual — tedrica ou pratica —, prostituta, feminista (Iésbica?) — o que, na
acepcao do Fotografo, seria um exagero —, professora, cura, militar (“defensora da ordem
estabelecida”, nas palavras do Fotégrafo), guerrilheira (“inimiga de la ordem estabelecida”) e
mendiga (“vitima da ordem estabelecida”). Depois de um take do Fotografo acendendo um
holofote e olhando sedutoramente para a cAmera em contraplongée®, Marcia é enquadrada
em plongée, sentada no chao e envolta em um lencgol branco: “Nao, nua nao!”, ela diz,

demonstrando timidez.

Figuras 3 a 11 — Mércia posa para uma sessao de fotos em que mimetiza alguns papéis sociais
atribuidos a mulher em 1967
Fonte: Frames captados pelo autor - imagens retiradas de cépia do filme em DVD.?

A sequéncia continua, quando o Fotografo pede para que ela se sente em um banco

giratério e comega um “inquérito”, durante o qual Marcia jura dizer somente a verdade. Ao

% Essas imagens foram retiradas de uma copia do filme em DVD, provavelmente gravada a partir de
uma exibicdo na TV, ja que ndo existe cdpia comercial do mesmo
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responder as perguntas, ela da voltas em torno de si, sempre parando de frente para a
camera, mas olhando para o fotégrafo, fora de campo. Por meio do “ping-pong”, é possivel
saber que Marcia se apresenta como uma “senhorita” de classe média, de 17 anos, “quase”
universitaria, solteira e catdlica sem muita convicgdo. Quando o assunto é politica, a
resposta é mais complexa: “Ah, eu ndo entendo nada disso! [sorriso timido]. O pessoal la na
Faculdade me chama para fazer greve, passeata... Sabe que eu fui numa passeata
ultimamente? Mas a policia chegou 14, baixou o pau e no corre-corre eu levei um tombo
[risos]”.

Em seguida, o jogo se inverte e é Marcia quem quer saber mais sobre o Fotografo.
Depois de contar a histéria de sua vida por meio de uma fabula em que se envolve com
piratas e cangaceiros, foge em carro de boi, encontra um pai de santo e a Coluna Prestes —
ele se depara com uma pergunta direta: “Livre?”. Sorrindo, responde em tom vago: “Livre
até onde pode a humana fantasia”. Aqui, € facil perceber a referéncia a temas e imagens
caros ao Cinema Novo, porém narrados com uma entonagdo que tende a torna-los
inverossimeis — talvez ridiculos. O tom continua quando, no esforgo de comegar a
apresentar o mundo a ela, ele se refere a temas politicos como a Guerra Fria.

Mais adiante, em uma longa sequéncia — que é chamada, pelo Fotégrafo, de “A
Grande Ascensao” —, ele profere discursos aparentemente desconexos, falando de politica e
de temas metafisicos. Primeiro, em um ambiente indefinido, arborizado e cheio de névoa;
depois, nas dunas de uma praia sem qualquer elemento que permita sua localizagdo. Entre
as falas, uma que chama a atencéo surge quando ele diz a Marcia: “Esquece a bomba, as
guerras santas, o cancer, a luta de classes, a solidao, a mais-valia, o desencontro, a fome, o
racismo e a imensa vaidade do Homem”. Mais adiante, depois de rolar pelas dunas e ja
deitados na areia, um beijo — absolutamente “comportado”, com as maos do Fotégrafo
segurando um dos ombros da menina — é interrompido por Marcia, que diz ter medo.

Na sequéncia seguinte, na casa/estudio de Zeca, esse informa a Marcia que o
Fotégrafo é casado, e bem casado, com uma dona de butique. Marcia ainda se encontrara
com ele mais uma vez — novamente em uma praia —, mas apenas para compreender que
nao sera capaz de levar o relacionamento adiante. No fim da sequéncia, sai correndo pelas
areias, enquanto se inicia um temporal. A cangdo Garota de Ipanema, novamente em
versao instrumental, € executada por cordas, num andamento lento, angustiado. As cenas
seguintes acompanham a corrida de Marcia sob a chuva, até uma rodovia, em que ela pega
carona com um caminhoneiro. Filmada através do vidro do para-brisa encharcado pela
tempestade, ela ndo conversa com o seu benfeitor, que tenta Ihe consolar. Aqui, marca-se o
fim de um romance que mal havia comecgado.

Todas as sequéncias que desenvolvem a relacdo de Marcia com o Fotégrafo
destoam flagrantemente das anteriores, em que o tom naturalista da narrativa se destacava.
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Aqui, os quadros caricaturais da sessao de fotos, o tom de fabula que o fotégrafo usa para
falar de si e o carater alegérico da sequéncia denominada “A Grande Ascenc¢ao”, tudo
renega a possibilidade de uma fruico linear e transparente da narrativa. E também aqui que
as relacbes de Marcia com universos mais amplos do que o plano privado sao
apresentadas. Ha referéncias a passeatas e greves, ao contexto politico internacional, a
religido, a sexualidade e a disputas de género.

Embora o filme ndo termine ainda, é nesse momento que se pode encontrar o0s
principais pontos de contato da obra com o Cinema Novo. Como assinalei antes, tal contato
€ demarcado pela experimentacao da linguagem e pela politizagdo dos temas, que ganham
cores criticas nas sequéncias aqui apresentadas pelo tom caricato com que séao
enderecados. O importante de notar € que, entdo, a filiacdo do filme ao movimento se dé,
precipuamente, portanto, por meio do Fotégrafo, por intermédio de quem se tematiza a forga
da propria fotografia — enfim, sdo as lentes usadas pelo Cinema Novo que estdo sendo
discutidas. Um dado significativo é fornecido por Helena Salem (1997), quando indica que a
contribuicdo de Glauber Rocha para o roteiro teria se resumido a essas sequéncias.
Importante frisar que Glauber era um dos cinemanovistas mais inquietos em termos teéricos
(embora ndo somente), escrevendo textos seminais sobre 0 movimento, mantendo sempre
ativa a proposta de reavaliagao dos rumos seguidos por ele e pelos pares.

Embora sem acesso ao roteiro (cujas supostas rubricas poderiam fornecer mais
dados a essa avaliagao), considero seguro conjecturar que a atuacao do Fotégrafo tivesse
como objetivo problematizar a relacdo do Cinema Novo com a classe média da Zona Sul do
Rio, representada por Marcia. O mais interessante é que, ao contrario do que se poderia
esperar, ndo é a suposta alienacdo da classe média que é ridicularizada, mas o tom
politizado do Cinema Novo. Aqui, mais uma vez, sinto falta do roteiro, que poderia precisar
se o tom irbnico ja estava presente nas contribuicbes de Glauber, ou se surgiu durante as
gravagoes, por intermédio da direcao de Leon em sintonia com a leitura dos atores.

Nesse ambito, um bom trecho para andlise é o da narracdo que o Fotografo faz de
sua trajetéria. Ele se aproxima de temas caros ao movimento — cangago, ideologia de
esquerda, religiosidade e cultura popular —, mas usa um ritmo, uma elocug¢ao e gestuais
proximos de uma comédia pastelao. O mesmo tom caricato é usado para apresentar as
“Marcias” na sessao de fotografia quando, ao fim, ela ndo se define em relagdo a nenhum
dos papéis apresentados. E por intermédio do Fotégrafo e de suas propostas que o filme
aponta para temas polémicos, como luta armada — que, embora esta tenha sido mais
significativa no periodo p6s-1968, depois da assinatura do Al-5, j& se mostrava como
possibilidade nesse momento (ROLLEMBERG, 2001) -, ativismo politico,
homossexualidade e disputa de géneros.

117 A garota e o fotografo



L%M/ﬂé/”b 4 0//&/720/%‘[[ Sao Paulo, Unesp, v. 9, n.2, p. 108-124, julho-dezembro, 2013
ISSN - 1808-1967

Ressalto que, se a protagonista renega a politica (e, implicitamente, as personas
apresentadas), definindo-se como uma jovem “alienada”, isso é possivel por intermédio do
convite do Fotografo para que ela encarne tais possibilidades. Ainda por intermédio dele, no
auge da “alegoria”, Marcia é convidada a se esquecer dos temas politizados, no reforgco de
um movimento ja ensaiado antes em termos narrativos. Por fim, essa “garota de Ipanema”
nao se mostra interessada em qualquer revolugcao, nem politica nem comportamental. Isso,
contudo, ndo significa que seja apatica: valendo-me da fruicdo da obra inteira, percebo que
ela realiza movimentos de resisténcia bastante delicados. Talvez, por isso, nem o Fotdgrafo

nem o Cinema Novo consigam captura-los.
A fotografia e a critica

Apesar dos indicios de sucesso comercial (SALEM, 1997, p. 176)°, o filme n&o foi
bem recebido pela critica. Sobretudo, porque se considerou que o prometido — realizar uma
releitura da cangao — nao se cumprira. Os criticos repetem e reiteram os paratextos do filme,
indicando que haviam aceitado a ideia da diferenciagéo entre a “garota” do filme e a da
musica, mas concluem que isso nao poderia ser percebido no resultado final. Outras
avaliagcoes seguiram numa vertente diferenciada, que apresenta mais interesse para o tema
debatido aqui, apontando para a falta de precisao nas propostas: o filme seria Cinema Novo,
vanguarda europeia, musical hollywoodiano ou chanchada?

Foi nesse sentido que se deslocou o texto de Antonio Moniz Vianna (1968, p. 15), no
Correio da Manha, ao dizer que a auséncia de Sol — certamente apreendido num sentido
metaférico, que Ihe atribui ideias como alegria e descontragdo — “nessa praia
subantonioniana, € como se faltasse a piscina num daqueles metro-musicais de Esther
Williams [...]". A ironia dessa afirmacado é dupla: uma “praia subantoniana” ja é, por si, um
contrassenso, ja que o tom angustiado de Antonioni ndo combina, no plano do imaginario,
com biquinis, surf e 6culos de sol. Por outro lado, faltar a piscina nos nUmeros musicais de
Esther Williams, em que ela e inumeras figurantes executavam coreografias aquaticas
complexas, seria faltar tudo.

E preciso ressaltar que o ponto atacado ndo é a técnica (um problema para outros
filmes da época, considerados aquém do nivel internacional de sofisticagéo). De modo geral,
os criticos elogiam esse aspecto, sobretudo a fotografa, mas condenam o tratamento dado a
diegese. Esse contraste é interessante, pois permite perceber como as qualidades técnicas
do filme eram também encaradas como parte de seu discurso. Principalmente no que
concerne ao uso das cores, novidade para o Cinema Novo: lido pelos criticos como
promessa de mais alegria, descontracdo e jovialidade, o que acaba por nao ser cumprido
pelo enredo, provocando parte dos comentarios negativos.
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Acredito que tenha sido a autorreflexdo do movimento o que deixou os criticos em
duvida — afinal, este seria um filme que parecia criticar o Cinema Novo, mas que ainda se
apresentava como uma obra cinemanovista. Nesse sentido, é curioso que a ambiguidade
detectada pela critica — a respeito do género ou movimento a que o filme se filiaria — esteja
presente de forma mais explicita justamente nas sequéncias construidas em torno do
Fotdgrafo que, como j& observei, servem a reflexdo do Cinema Novo sobre si mesmo. Cabe,
pois, pensar a forma como a prética fotografica foi representada e por que ela daria margem

a tal movimento de reavaliagéao.
O fotografo e o Cinema Novo

Um dos pontos que logo chama atenc¢@o nas sequéncias analisadas € a localizagéo
limitrofe das sessbes de foto. Por certo elas servem a autodescoberta de Marcia, que se vé
através das lentes do Fotdgrafo, mas também estdo a servigo de uma abertura para o
mundo. Segundo Ana Maria Mauad (2013, p. 19), a fotografia é “publica, ndo somente por
ser [...] publicada, mas [porque] se refere ao espago publico como tema e [...] tem no espago
publico o seu lugar de referéncia politica”. Nada no enredo do filme deixa transparecer que
as fotos de Marcia sejam produzidas para circular, mas isso ndo impede que elas estejam
conectadas com o espaco publico e com a pauta politica do momento. E nesse sentido que
me refiro a uma localizagdo limitrofe, jA& que a autodescoberta é, ao mesmo tempo,
descoberta de si, do mundo e da politica.

Nesse sentido, € interessante se referir as reflexdes de Maria Eliza Linhares Borges
sobre a modalidade do retrato fotografico, em que constata que ele “se coloca como uma
prova material da existéncia humana, além de alimentar a memoria individual e coletiva de
homens publicos e de grupos sociais” (2007, p. 41). Essa mesma perspectiva é assumida
por Boris Kossoy (2001, p. 27), para quem a difusdo da pratica fotografica trouxe a
“possibilidade de autoconhecimento e recordagao, de criagao artistica [...]”, mas também de
“documentacdo e denuncia”. Por certo, os autores se referem a praticas distintas no campo
de atuagao dos fotégrafos — ou o registro serviria @ memdria individual, ou seria mobilizado
como material publico — mas em nenhuma das citacdes nega-se a possibilidade de
hibridacao.

E necessario ressaltar que o Cinema Novo, até meados da década de 1960,
percebia a fotografia como parte do segundo sentido apontado por Kossoy (2001, p. 27):
“documentacao e denuncia”. Nessa busca, o portador da camera assumiria uma postura
agressiva diante do mundo, atrds de seu registro objetivo, embora este nunca tenha
prescindido de qualidade estética. Nessa mesma linha, Paulo Menezes (2001, p. 18)
comenta a perspectiva do fotdgrafo Cartier-Bresson, segundo quem o porte e uso da
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camera se assemelhava a execug¢do de um crime, de uma violagédo: “a palavra fotografar,
em inglés, ndo deixa dividas — to shoot significa atirar, matar, aplicar injecéo [...]". E também
por esse viés que Susan Sontag (2004, p. 127) afirma que a “fotografia é, de varias
maneiras, uma aquisicao” — de pessoas, experiéncias, eventos e informagdes — constatacao
que também explicita certa agressividade.

Nao a toa, no filme a figura do Fotdgrafo é representada de forma a ressaltar sua
arrogancia, sobretudo quando se autoproclama capaz de “desnudar” a Garota. Contudo, a
narrativa quebra, ao longo das sequéncias, essa certeza. Se num primeiro momento,
qguando revela o retrato de Marcia, ele parece mesmo ter sido bem sucedido, logo depois, na
sequéncia de fotos sobre os papéis que a mulher poderia desempenhar nos anos 1960, a
eficacia nao é assegurada. Até porque, Marcia nao se deixa fotografar nua, o que pode ser
interpretado como evidéncia de sua timidez e/ou recato, mas também como os limites
encontrados pelo Fotdgrafo na sua tentativa de desnuda-la também em sentido metaférico.

Logo, um dos aspectos da arte de fotografar evidenciado pelo filme é o fato de que a
criacao da foto é realizada simultaneamente por fotografos e fotografados. Como observou
Kossoy (2001, p. 42), o fotégrafo € um “filtro cultural”, ao selecionar um aspecto do real para
registrar, mobilizando, nessa operagdo, um tratamento estético que organiza os dados
visuais e potencializa os recursos técnicos. Desse modo, “o fotégrafo concentra o seu ser, a
sua existéncia, ndo para descarrega-la em criacdes autbnomas, mas para dissolvé-la na
substancia dos objetos que se aproximam dele” (KRACAUER, 1980, p. 260 apud MAUAD,
2011).

Por outro lado, o objeto da fotografia também toma parte dessa selecéo, na “escolha
do cenario ideal, de um evento emblematico, ou de uma situacdo em que fique evidenciada
a competéncia do poder [...]” (MAUAD, 2011, p. 14). Desse modo, a fotografia se apresenta
nao apenas como “um duplo testemunho” (KOSSQY, 2001, p. 50) — do objeto fotografado e
do autor —, podendo vir a ser também uma captura tripla, quando a vontade do objeto
(convertido em sujeito) é igualmente registrada.

No ambito do Cinema Novo essa tensdo entre fotografos e fotografados, entre
registro e criacdo, estava bastante presente, como evidencia a analise de José Carlos
Avellar (2007, p. 16):

Rabiscar e cortar o que se vé, iluminar com luz que quase cega de tao forte
para mostrar que 0 que vemos nao tem que ser forgosamente assim como
vemos, incorporar ao olhar um carater instavel, alteravel a todo instante,
como forma de representagdo da natureza mdvel, transformavel das coisas.
Cinema desse modo porque [...] € para melhor transformar [0] reflexo do
mundo visivel em reflexao que a fotografia da de dez a zero na realidade.
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Aqui, a dimensao artistica do ato fotografico soa como mais potente do que sua
percepgcao como registro objetivo da realidade. Embora Avellar ndo proceda a uma analise
cronoldgica, defendo que tal hierarquia tendeu, se ndo a se acirrar, a0 menos a se
evidenciar mais ao longo da década de 1960. Essa valorizagao também era importante para
o movimento por conta do carater encenado de muitas de suas producdes (embora a
realidade, apreendida aqui como “materialidade”, pudesse ser igualmente captada nas
paisagens e nos passantes, posto que se prescindia de estudios e figuracao profissional).
De qualquer forma — fosse no drama encenado por atores ou vivenciado por “personagens
reais” —, ndo seria tanto o referencial da filmagem o que contava, mas o que nela havia de
simulagdo. A “realidade” do filme nem sempre estava fora (em frente a camera), pois 0 mais
importante era a construgdo interpretativa que a fotografia poderia realizar — sem nunca se
esquecer que a materialidade, fosse do ator, do cenario, do figurante ou entrevistado, estava
sempre disposta a tour de force com o impeto criador.

Tal dimensao ¢é ritualizada em Garota de Ipanema e evidenciada justamente pelo
Fotégrafo. E como se Leon Hirszman e sua equipe ndo deixassem escapatéria: seria
necessario reconhecer o papel de criadora de novas realidades possiveis, desempenhado
pela fotografia, mas também a opacidade dos fotografados. Na diegese, Méarcia € uma
“personagem real” devassada pelas lentes do Fotdgrafo, que abusa dos recursos artisticos
para revelar como ela é “de verdade”. Uma verdade, contudo, que ndo se desdobra como
“‘imitagdo” do que ha tal como ha, mas sim como construgdo de uma possibilidade real de
existir captada pela lente no instante da fotografia. Portanto, o filme se aproxima da teoria do
realismo cinematografico, e também com a tradicao da fotografia realista, ao modo da uma
negacao de seus postulados.

Como indica Ana Mauad (2011, p. 121), em didlogo com Kracauer, os realistas
teriam aprendido que a realidade sempre se mostrava como percebida por quem a vé,
“porém, quanto mais atentos a essa premissa, mais fascinados ficavam com a possibilidade
da camera revelar uma realidade invisivel aos olhos desprovidos dela”. Em andlise realizada
por Paulo Menezes (2001) é também no caminho dessa percepcdo que age Thomas,
personagem principal de Blow up (Michelangelo Antonioni, 1967), filme contemporaneo de
Garota de Ipanema. Segundo esse autor, Thomas, protagonista-fotdgrafo, “precisa da
imagem da coisa e nao da propria coisa para ter certeza [e] acreditar, definitivamente e sem
nenhuma duavida, na realidade da imagem” (MENEZES, 2001, p. 44), Desse modo, nessa
operacao inverte-se a logica: ao invés da fotografia ser impregnada pela realidade da coisa,
“é a coisa que se beneficia de uma transferéncia advinda da realidade da imagem”
(MENEZES, 2001, p. 47).

Devo reforcar que, em seguida a revelacdo de seu retrato, Marcia continua a ser

devassada pelo fotografo, mas agora mediante uma encenacao, que remete a alguns papéis
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atribuidos a mulher no fim da década de 1960. Trata-se de uma operagdo comum entre 0s
“fotografos-artistas”, que fundamentalmente querem “exprimir uma tese corrente no mundo
da pintura, na qual o retrato artistico, mais do que informar, deveria representar’ (BORGES,
2003, p. 44; énfase original). Assim, a fabricagdo da imagem “n&o deixa de ser real, mas o
supera sendo o real da fotografia, ou o real fotografico” (MAUAD, 2011, p. 126).

E importante perceber, contudo, que na sessdo de fotos ndo é apenas a garota que
pode vir a ser desnudada, real e metaforicamente — o Fotégrafo também se expde. Embora
sua autobiografia brevemente narrada esteja eivada de referéncias a politica, o que a Marcia
quer mesmo saber esta no plano da intimidade. Desse modo, se aceito que o Fotdgrafo seja
uma representacao do Cinema Novo, ousaria dizer que sua funcgao diegética é evidenciar
gue o movimento se forgava a descobrir a intimidade (inclusive a sua prépria) ao fotografar a
Garota de Ipanema. Importante salientar que, nesse processo, o Cinema Novo nédo estava
abrindo méo da politizagdo, mas tentando captar — ainda de forma incipiente — a forga
politica que poderia resistir no plano privado, das relagdes mais intimas.

Além disso, 0 movimento voltava a tentar tragar um caminho — ja esbogado no inicio
da década — em que a classe média, aqui representada pela Zona Sul do Rio, em que
viviam muitos cinemanovistas, também fosse considerada parte da realidade. Nesse
processo, 0 préprio movimento se assumia como parte do real — e ndo apenas como
registrador do mesmo — demonstrando que ndo somente o objeto registrado deveria ser
assumido (e transformado) por suas narrativas, mas também o que estava por tras das

lentes. Revelar a ndo somente a Garota, mas também o seu Fotégrafo.

Recebido em 30/8/2013
Aprovado em 11/11/2013

NOTAS

! Inicialmente, o movimento da imagem cinematografica era ligeiramente acelerado em relagdo ao
movimento percebido na realidade. A descoberta de que os 24 quadros por segundo eram capazes
de produzir a ilus&o perfeita de movimento corrigiu esse problema.
2 Reforgo a diferenca em relagdo aos tedricos que acreditam que o cinema é a manipulagao do real,
por meio da montagem e de outros recursos. Para eles, o cineasta seria um escultor de tempo que
lima os excessos da realidade até chegar — por intermédio dos cortes — ao minimo essencial para o
tempo se fazer arte. Assim, 0o que caracterizaria o fazer cinematogréfico seria justamente a
manipulagao do tempo, e nao sua reproducéo (XAVIER, 1983).

Como o personagem é andnimo, sera referido como “Fotégrafo” ao longo da analise, seguindo a
indicagao dos créditos do filme. ]
* Recurso narrativo em gue a camera se posiciona abaixo do personagem ou objeto filmado. E o
contrario da plongée.
® Helena Salem (1997) informa que teve acesso a depoimentos contraditérios em relagédo a esse fato.
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