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Resumo

Neste artigo, investiga-se as relacoes
entre estética poética, road movie, me-
méria e dialogismo cinematografico
literdrio no documentario brasileiro
contemporaneo, mediante a analise
filmica do longa-metragem Sobre sete
ondas verdes espumantes. Dirigido por
Bruno Polidoro e Caca Nazario (2013),
o documentario € um road movie poé-
tico construido através da vida e obra
do escritor Caio Fernando Abreu. Nos
interessa, entao, compreender de que
maneira todas essas experimentacoes
narrativas dialogam entre si a fim de
figurar um Caio Fernando Abreu ex-
tremamente préximo de sua literatura
e como se da a construcao do lugar
de memoria poética, literaria e afetiva.
Também nos interessa investigar como
o presente filme aponta para um do-
cumentarismo que nao se prende as
formas gastas e tradicionais de se pro-
duzir um filme de nao ficcao.

Palavras-chave

Documentario; poético; road movie;
cinema; literatura.

Abstract

In this paper we investigate the rela-
tionships between poetic aesthetics,
road movie, memory and literary film
dialogism in the contemporary Bra-
zilian documentary by film analysis
of the film About seven waves green
sparkling. Directed by Bruno Polidoro
and Cacd Nazario (2013), the docu-
mentary is a poetic road movie built
through the life and work of the writ-
er Caio Fernando Abreu. We are in-
terested to understand how all these
narratives trials dialogue with each
other to figure one Caio Fernando
Abreu extremely close to his litera-
ture and how is the construction of
the place of poetic, literary and affec-
tive memory. We are also interested
to investigate how this film points to
a documentary film that is not relat-
ed to wear and traditional ways to
produce a film of non-fiction.

Keywords

Documentary; poetic; road movie;
cinema; literature.
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Caio Fernando Loureiro de Abreu nasceu no dia
12 de Setembro de 1948, na cidade gaucha de Santia-
go. No ano de 1963 mudou-se ainda jovem para Porto
Alegre e na capital passou pelos cursos de Letras, Ar-
tes Cénicas e Jornalismo da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS), nao concluindo nenhuma
das graduac¢des. Como ele mesmo dizia em seus es-
critos, era um estrangeiro em toda parte e passou a
vida trafegando entre as cidades de Londres, Paris,
Berlim, Sao Paulo, Porto Alegre, Amsterdam e Saint
Nazarie. Dramaturgo, contista, romancista e jornalis-
ta, eradono de uma escrita econdémica e pessoal. Caio
Fernando faleceu em Porto Alegre, no dia 25 de Feve-
reiro de 1996, vitimado pelo HIV. Assim poderiamos
escrever uma breve biografia do escritor ou construir
um registro audiovisual de sua vida e obra, de manei-
ra classica e convencional. No entanto, em 2013, ano
em que se completou 17 anos da morte do escritor, os
realizadores Bruno Polidoro e Caca Nazario lancaram
o documentario Sobre sete ondas verdes espumantes.
Ao longo dos seus setenta e quatro minutos de du-
racao, o documentario nos apresenta “um lugar de
memoria” que chama atencao pela estética poética e
afetuosa, inteiramente permeada pela atmosfera pes-
soal e sensivel da literatura feita pelo escritor.

Sobre sete ondas verdes espumantes nao é um filme
biografico construido sob os alicerces do tradicional
modo expositivo de documentarismo, pois longe de
pretender-se como ferramenta didatica ou como uma
verdade estatistica, a pelicula recusa qualquer forma
de didlogo direto e preciso. E é essa recusa do modus
operandi tradicional o mote das nossas indagacoes,
pois 0 que vemos na obra sao inUmeras experimen-
tacdes de estéticas, géneros e narrativas: Sobre sete

ondas verdes espumantes é um documentario que se
enquadra em um subgénero poético, que se ocupa
de um lugar de memoéria afetiva e partilhada, ao pas-
so que movimenta vestigios historicos organizados
através do itinerario das imagens e da literatura, tal
qual como um filme de estrada. E nao ficando por ai,
expde um problematico dialogismo entre cinema e
literatura. Diante de tudo isso, nos interessa compre-
ender de que maneira todas essas exploracdes e ex-
perimentacdes dialogam entre si a fim de nos figurar
um Caio Fernando Abreu extremamente proximo de
sua literatura, como se da a construcao de uma me-
moria poética/afetiva e como o filme aponta para um
documentarismo que ndao quer e nao precisa pren-
der-se as formas gastas e tradicionais de se produzir
um filme de nao ficcao. Para debater estas questodes,

apoiamo-nos principalmente nos pressupostos teori-
cos de Bill Nichols, Jaques Ranciére, David Laderman,
Angela Prysthon, Mikhail Backhtin e Robert Stam.
Além da pesquisa bibliografica, nossa metodologia
cientifica apoiar-se-a4 também na analise filmica, se-
guindo os pressupostos de Francis Vanoye, Anne Go-
liot Lété, Michael Marie e Jaques Aumont.

Como toda voz, a filmica tem tonalidades distintas
que sao um indicativo da atitude e da individualidade
do cineasta diante do mundo e do outro a serem figu-
rados no filme. Com base nessas diferencas estéticas e
na taxonomia das “narrativas do real” desenvolvidas ao
longo do século XX, Bill Nichols (2005) constréi uma ti-
pologia dos modos de documentdrios que nos mostra
gue este género cinematografico possui alguns subgé-
neros, como o0 modo expositivo, observativo, participa-
tivo, reflexivo, performético e poético. E dentro deste ul-
timo, o modo poético, que localizamos Sobre sete ondas
verdes espumantes, ja que este road movie sobre a vida
do escritor Caio Fernando Abreu, entre outras caracte-
risticas, “enfatiza mais o estado de animo, o tom e os
afetos do que as demonstracdes de conhecimento ou
acoes persuasivas que se fazem presentes nos outros
modos” (Nichols, 2005 p.139). Ainda segundo o autor, o
modo poético de documentario compartilha de um ter-
reno comum com a vanguarda modernista, pois aban-
dona as convencoes tradicionais de producao, roteiro,
montagem e narracao para explorar associacoes e pa-
drées que envolvem ritmos temporais e justaposicoes
espaciais, além de buscar uma forma de figurar a reali-
dade e seus sujeitos por meio de uma visao fragmenta-
da, subjetiva e até vaga ou incoerente:



Sobre sete ondas verdes espumantes: didlogos entre estética poética, road movie, literatura e meméria afetiva no documentario brasileiro contemporaneo

CONFIRA O TRAILER DO FILME SOBRE SETE ONDAS VERDES ESPUMANTES

Essas caracteristicas foram muitas vezes atribui-
das as transformacdes da industrializacdao, em ge-
ral, e aos efeitos da primeira guerra mundial, em
particular. O acontecimento modernista ja nao
parecia fazer sentido em termos realistas e narra-
tivos tradicionais. A divisao do tempo e do espaco
em multiplas perspectivas, a negacao de coerén-
cia a personalidades sujeitas a manifestacdes do
inconsciente e a recusa de solucdes para proble-
mas insuperaveis cercavam-se de uma sensacao
de sinceridade, mesmo quando criavam obras de
arte confusas ou ambiguas em seus efeitos (Ni-
chols, 2005. p.140).
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Mas apesar de o modo poético nao compartilhar
de uma narragao convencional de documentario, isto
nao significa que tais filmes ndo possibilitem maneiras
alternativas de transmitir conhecimento ou nao possam
dar sequéncia a um argumento ou ponto de vista espe-
cifico, ou mesmo apresentar proposicdes para proble-
mas que necessitem de solugao. Para Nichols, os docu-
mentarios poéticos, assim como os outros subgéneros,
também retiram do mundo histérico sua matéria-prima
- "a diferenca é que dao prioridade a maneira pela qual
esses planos podem ser selecionados, arranjados e nar-
rados para produzir uma impressao poética” (Nichols,

2005, p.140). Vejamos isso, por exemplo, no proprio So-
bre sete ondas verdes espumantes: o filme poderia seguir
a gramatica da voz de deus e intercalar a narragao over
com entrevistas dos personagens enquadrados em pla-
nos tradicionais. Tais personagens somente relatariam
como conheceram Caio Fernando Abreu, como era sua
companhia, como foi o contato com sua obra literdria,
como foi a experiéncia de serem amigos, amantes ou fa-
miliares. Além disso, em vez de construir um road movie
poético pelas ruas das cidades nas quais o autor viveu, a
equipe poderia ter simplesmente ido até essas cidades,
entrevistado as pessoas que o conheceram e ignorar o
processo de procura e de busca, algo que Caio fazia in-
tensamente na vida e na literatura. Nesse caso, teriamos
um documentdrio expositivamente classico.

No entanto, tendo como objetivo produzir um fil-
me biografico sobre um escritor essencialmente intimo
e pessoal como Caio Fernando Abreu, a estética poética
da obra s6 vem a calhar. Primeiramente, podemos visu-
alizar a poética do filme ja na narracao organizada em
torno de sete capitulos — as sete ondas verdes espuman-
tes. Cada onda traz algumas tessituras que permeiam a
obra literaria e a vida de Caio F: a onda de solidao, do
espanto, do amor, da melancolia, do transbordamento,
do ir-remedidvel, e por fim, o Caio estrangeiro para além
dos muros. Sao trechos de contos, cartas e bilhetes lidos
por amigas e amigos, como Adriana Calcanhoto, Gil Ve-
loso, Marcos Breda e Maria Adelaide Amaral. Sao leituras
e interpretagdes que dao vazao as dimensdes afetivas,
doloridas e sensiveis da literatura do escritor, deixando
claro que o longa nao esta preocupado em recontar
eventos ou fatos da vida de Caio de forma tradicional,
mas sim construir uma narrativa filmica essencialmen-
te ligada a sua literatura. Além disso, entre uma e outra
leitura, trechos dos escritos de Caio F. invadem a tela,
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sobrepostos em fotografias, pinturas ou mesmo sobre
as imagens de lugares nos quais o autor viveu.

Desse modo, vemos na pelicula o reconhecimento
de que o cinema nem sempre esquece a eficicia de suas
proprias imagens em expressar ou transmitir sensacgoes,
pois como nos alerta Jaques Ranciére, “o cinema ja che-
gou a desconhecer a poténcia prépria de suas imagens,
herdadas da tradicao pictérica, porque as sujeitou as
historias que lhe propunham os roteiros herdados da
tradicao literaria” (Ranciere, 2013, p.171). Embora pos-
samos notar que é a literatura de Caio Fernando Abreu
que guia a narrativa de Sobre sete ondas verdes espuman-
tes, é necessario também dar conta de como as escolhas
dos planos, enquadramentos, angulos e ambienta¢des
imprimem com forca tanto a estética poética do filme,
como também contribuem para reforcar os sentimentos
e as sensacoes explorados pelas imagens. Vemos ja na
segunda sequéncia do longa, por exemplo, um corpo
nu de um jovem rapaz sendo explorado em close up e
planos detalhes. Na medida em que as cenas avancam,
0S seus ombros, suas costas, seu térax, seus pés e pernas
ficam molhados, gotas de agua ficam nitidas em planos
detalhes frontais, enquanto ao fundo irrompe o som do
vento, da dgua, das ondas do mar. Sao cenas como esta
que se encarregam de demonstrar de forma poética os
vestigios de solidao, amor, saudade e auséncia que sao
uma constante em toda a obra, principalmente quan-
do a camera passeia pelas ruas, prédios, pracas, mares e
céus dos paises e cidades em que Caio Fernando Abreu
viveu. Esta camera que viaja e também nos faz pegar a
estrada, nos propoe a reflexao de que este filme nao é
apenas um documentario poético, mas sobretudo um
documentario que é um road movie poético. Em se tra-
tando de um biografado como Caio Fernando Abreu, o
género road movie s6 tem a acrescentar a estética que o

filme busca imprimir, pois assim como o escritor, o road
movie ou filme de estrada nos traz uma noc¢ao de nao
pertencimento, de nao lugares, de algo que esta sem-
pre de passagem, estrangeiro em toda parte. Sobre o
filme de estrada ou filme de viajem, Paiva (2011) nos diz
gue na “modernidade solida” houvera um grande inte-
resse na conquista do espaco, vinculando-se inclusive
a toda uma concepcao colonialista de apropriacao do
lugar do outro:

Mas hoje, para entendermos o género road movie, o
autor ressalta que precisamos considerar devidamente
a associacao entre transporte e cinema, ou entdao, uma
concepc¢ao de modernidade associada ao deslocamen-
to, seja pela locomocao ou pelo conceito de midiamo-
¢do cunhada por Moser. Segundo Moser, a midiamogdo
é uma forma de mobilidade que as midias, entre elas
o cinema, nos oferecem. No entanto, ela “substitui ou
redobra o deslocamento fisico, oferecendo aos seres
humanos uma experiéncia quase paradoxal: o contato
a distancia. A midiamoc¢éo permite o mover-se, o encon-
trar-se em outro lugar, mas sem o deslocamento fisico”
(Moser, 2008, p. 9). Assim, seja para as personagens dos
documentarios de estrada que descobrem fisicamen-

te um novo rumo ou para o espectador que toma um
novo rumo mesmo que a distancia, o road movie signi-
fica sempre a descoberta de novos territérios, como ar-
gumenta Prysthon:

Assim, ao buscar pensar o documentario inserido no
género de road movie podemos perceber que é marcan-
te em Sobre sete ondas verdes espumantes essa experién-
Cia subjetiva e sensivel constantemente mobilizada pelo
deslocamento e pelos vestigios poéticos e afetivos orga-
nizados através do itinerdrio das imagens e da literatura.
De Santiago a Berlim ou de Paris a Porto Alegre, o filme
acompanha o “nao lugar” de Caio Fernando Abreu, en-
quanto os sentimentos (dor, amor, melancolia, solidao,
espanto) sao utilizados durante a cartografia para reve-
lar mais do que uma constante busca de um lugar fisico,
a busca é, inevitavelmente, para além dos muros.

Ao respeitar a maxima de que nao sao 0s pressu-
postos tedricos que determinam a maneira de estudar
nossos objetos filmicos, mas sim nossos objetos filmicos
que devem instruir na maneira de como devemos ma-
nusea-los e teoriza-los, nao podemos ignorar que esta



constante afetividade estabelecida na obra tem relacao
direta com a memodria. Neste sentido, para que a histé-
ria nao deixe de ser contada, o presente documentario
deve também ser analisado como um dos “lugares de
memodria” que nascem e vivem do sentimento de que
nao ha memoaria espontanea, que é preciso criar arqui-
VOs, que é preciso manter aniversarios, organizar cele-
bracdes, pronunciar elogios funebres, notariar atas, por-
que essas opera¢des nao sao naturais” (Nora, 1993, p.13)
Esta perspectiva que legitima o documentario como um
“lugar de memodria”, ou seja, um recurso em imagem e
som dos tracos de uma meméria viva é, portanto, uma
atividade que nao permite que os vestigios de Caio Fer-
nando se apaguem, que desaparecam ou sejam esque-
cidos. Como nos diz Tomaim:

Desse modo, é evidente que Sobre sete ondas verdes
espumantes é um lugar de memoaria de Caio Fernando
Abreu, um refugio afetivo para seus vestigios que ain-
da irrompem em nossos dias apés 17 de sua morte. De
maneira peculiar, a obra nos exige que pensemos tam-
bém o tipo de relacao que esta narrativa de memoria
se vincula com o engajamento emocional e o seu par-
tilhamento, ou seja, a carga de sentimento que se faz
presente no filme e que une as personagens, os espec-
tadores, o cinema, a literatura, o road movie e a estética
poética. Como exemplo dessa relacao entre lugar de

memoria e engajamento emocional, podemos citar a
leitura que Maria Adelaide Amaral, dramaturga e amiga
de Caio, faz de uma das tantas cartas que recebera do
escritor. A sequéncia inicia-se em um enquadramento
geral, a camera em movimento segue filmando os pré-
dios e o céu chuvoso de cor cinza chumbo, enquanto as
gotas da chuva caem na tela e embacam a paisagem.
Dentro de poucos segundos, a voz de Maria Adelaide
Amaral surge lendo a carta que recebera de Caio:

O tom um tanto quanto tristonho da carta esta
afinado com as imagens de um céu cinza, chuvoso e
funebre que a camera capta enquanto passeia pela
rua. Além de movimentar a estética poética da obra,
a sequéncia nos remete que a memoria que se tem de
Caio também é a de um sujeito sensivel e fragilizado,
e que a propria Maria Adelaide nao consegue termi-
nar a leitura da carta sem emocionar-se com as pa-
lavras que no passado Ihe foram enderecadas. Logo,
o espectador também pode partilhar dessa emocao,
tanto pelo tom sensivel e pessoal da carta, como pela
leitura emocionalmente engajada da escritora. Nesta
sequéncia, como em vdrias outras, esta se falando de
Caio Fernando Abreu através das palavras do préprio
Caio Fernando Abreu, ou seja, ha uma forte e cons-
tante reivindicacao de memoaria de um escritor atra-
vés de sua propria literatura.

No que concernem as articulagbes entre cinema e
literatura, sao inUmeros os termos que poderiamos usar
para designar e descrever este processo de relacao.
Contudo, nao nos cabe aqui dizer, por exemplo, que So-
bre sete ondas verdes espumantes é uma “traducao” de
uma obra literdria para o cinema, como poderiam aferir
os Estudos de Traducao ou mesmo as reflexdes sobre
Interdiscursividade entre as artes cinema e literatura. E
preciso deixar claro que, embora a interagao entre cine-
ma e literatura nos salte aos olhos, o objetivo do docu-
mentario em questao nao é transpor uma obra literaria
de Caio Fernando para as telas do cinema. A principio,
estamos diante de um filme biografico que buscar ser:
(1) um lugar de meméria afetiva; (2) de forma nao con-
vencional imprime uma estética poética de documenta-
rio; (3) além da impressao poética, € um road movie que
constroi vestigios por meio de um itinerario de imagens;
e (4), é a vida, a tradicao e a estética literaria da obra de
Caio Fernando Abreu que se faz presente ao longo dos
74 minutos do longa, e nao a traducao de uma obra em
especifica do escritor. Em vista disso, é mais coerente
fazermos um esforco intelectual para compreender o
filme dentro de uma perspectiva de dialogismo cinema-
tografico/literario — o qual para além de obras literarias
traduzidas ou adaptadas para o audiovisual da conta
também de problematizar um documentario biogra-
fico, poético e de estrada intrinsecamente permeado
pela veia literaria do escritor.

O termo dialogismo foi postulado pelo filésofo rus-
so Mikhail Mikhailovich Bakhtin para compreender a na-
tureza interdiscursiva da linguagem, a atravessa diferen-
tes culturas e sociedades, inserindo o eu e 0 outro nos
discursos entre individuos que também se encontram
estabelecidos nos “contextos que nao estao simples-



mente justapostos, como se fossem indiferentes uns aos
outros” (Bakhtin, 1981, p. 96). Bakhtin vé no dialogismo
um fluxo de interacao, seja ele entre dois interlocuto-
res seja o didlogo entre discursos, nao sendo nenhuma
linguagem original. Ou nas préprias palavras do autor,
“nenhuma enunciacao verbalizada pode ser atribuida
exclusivamente a quem a enunciou: é produto da inte-
racao entre falantes e em termos mais amplos, produto
de toda uma situacao social em que ela surgiu” (Bakh-
tin, 1981 p.79). Insistindo neste percurso, de acordo com
Robert Stam (2008) fica muito claro pensar o dialogis-
mo no cinema considerando o acordo de um filme com
suas varias facetas, por exemplo, analisar dialogicamen-
te um filme tomando como critérios seus predecessores,
como a estética, o género ou direcao. Outro exemplo
que o autor nos da, é que para além do didlogo entre as
personagens de um mesmo filme, o dialogismo se faz
presente na relacao da voz das personagens com a voz
over, com a trilha sonora, os movimentos de camera, os
enquadramentos, os angulos de filmagem, a ambien-
tacdo. Harmonioso ou nao, tudo esta em didlogo. Ade-
mais, podemos relacionar dialogicamente a obra filmica
com outras expressoes artisticas culturais, entre elas, a
literatura. E neste ponto que é possivel retomar o alerta
que Bakhtin (1981) nos da ao argumentar que nenhu-
ma linguagem é original ou auténtica, pois o proprio
cinema tem suas imagens herdadas da tradicao pictori-
ca, e a0 mesmo tempo em que as imagens se sujeitam
as histdrias dos roteiros herdados da tradicao literaria,
também se sujeitam a tradicao literaria ao processo de
desenvolvimento, producao e edicao cinematografica.
Desse modo, o documentario em questao é perme-
ado por um dialogismo peculiar, em que a literatura de
Caio aparece organizando a narrativa do filme - o filme
é dividido em sete capitulos, traz no titulo de cada ca-

pitulo os sentimentos e as sensacdes frequentemente
abordadas na obra literaria de Caio: amor, solidao, es-
panto, melancolia, transbordamento. Esta organizacao
nos remete a uma nova obra escrita pelo autor, s6 que
agora em um formato de documentdrio poético, em
que o corpo de personagens é formado por ele e seus
amigos que aceitaram ler seus textos. Estas leituras sao,
inclusive, outra escolha que nos remete ao dialogismo:
as personagens do filme ndo contam histérias de como
conheceram ou como conviveram com Caio Fernando
Abreu. Em vez disso, elas leem os contos do escritor ou
as cartas que uma vez ele lhes enderecou. Também ve-
mos trechos dos contos de Caio Fernando Abreu movi-
mentando-se pela tela, acompanhando o itinerario das
imagens, sobrepostos nos céus, ruas, mares, paredes,
em imagens de arquivos ou narradas em voz over en-
quanto o carro segue pela rua e a cdmera mira o céu, as
ondas, 0 mar, o estrangeiro.

Nossa metodologia cientifica, além da revisao teé-
rica jd construida até aqui, apoia-se na andlise filmica
que perpassa pelo crivo da descricao e interpretacao de
sentido. Analisar um filme é desconstruir e reconstruir a
obra, decompondo seus elementos constitutivos a fim
de relativizar as “imagens espontaneistas” da criacao ci-
nematografica para que nao esquecamos que, na ver-
dade, elas sao um produto de multiplas manipulagées
complexas, simples ou bem elaboradas. Ou seja, é afas-
tar-se da condicao de espectador e assumir uma condi-
¢ao de analista. Além de ver e rever a obra varias vezes
para que a memoria cinéfila ndo nos engane, devemos
descrevé-la e interpreta-la, utilizando de conhecimen-
tos técnicos da linguagem cinematogréfica. Vanoye e

Goliot Lété (2002) reiteram que é impossivel encontrar
um texto filmico, pois ele nao é citavel ou nao tem uma
homogeneidade de significantes que permite sua cita-
¢ao, é por isso que a andlise filmica s6 consegue trans-
por, transcodificar ao que pertence o visual (descricao
dos objetos filmados, cores, luz, movimento) do filmico
(montagem das imagens), do sonoro e do audiovisual,
ou seja, a relacao entre imagens e sons.

Laurent Jullier e Michel Marie (2009) também acres-
centam que para “ler o cinema” nao existe um cédigo
indecifravel, receita milagrosa ou método rigido, mas
que dos muitos filmes que sdao analisados exigem que
sejam menos lidos como mensagens e mais sentidos e
experimentados pelo pesquisador. Entretanto, é pos-
sivel proporcionar algumas ferramentas que auxilia-
rao na “leitura”, como a selecao de sequéncias. Para os
autores, as sequéncias selecionadas funcionam como
“momentos vazios”, ou seja, aqueles que podem ter
sido “riscados da memoria dos espectadores, mas sao
mais gratificantes para o analista. Dir-se-ia que, nesse
momento o filme, ndo emociona; ele baixa a guarda e
deixa ver mais comodamente suas entranhas” (Julier,
Marie, 2009, p.17). Mesmo desmontado, a analise do
filme pode levar em conta todas as escolhas da mise
em scene, ou seja, levar em consideragao entre outras
caracteristicas, o nivel do plano (ponto de vista, eixos
de objetividade, lateralidade, verticalidade, enqua-
dramentos frontais, paralelismo, etc), a distancia focal
e profundidade de campo, movimentos da camera,
luzes e cores, montagem, combinac¢des audiovisuais
(ruidos, musicas, palavras), cenografia e estilo, atuacao
dos atores, metaforas audiovisuais, enredo e o nivel do
filme ou figuras narrativas. Assim, nossa analise filmica
também é aberta quanto a interpretacao de significa-
dos e deve trabalhar o filme “no sentido em que o faz



mover-se, ou faz mexerem suas significacoes, seu im-
pacto” (Vanoye, Goliot-Lete, 2002, p 12).

Em vista disso, iremos aqui privilegiar a descricao e
a interpretacao de trés sequéncias em que poderemos
identificar a presenca e o vinculo entre a estética poéti-
ca e o road movie, o dialogismo entre cinema e literatura
junto as sensa¢oes compartilhadas pelo lugar de memo-
ria. A primeira sequéncia (localizada na Onda de Soliddo)
abre com um corpo nu de um jovem rapaz (interpretado
por Henrique Larré) sendo explorado em um plongé de
close up. No decorrer da sequéncia, os close ups e planos
detalhes vao intercalando-se e explorando de forma inti-
ma seu rosto, suas maos, seus dedos, seus ombros, suas
costas, seu térax, seus pés e pernas. Neste momento,
uma voz off irrompe na narrativa lendo o seguinte trecho
do conto Harriet, do livro O Ovo Apunhalado:

Enquanto o personagem sozinho é enquadrado por
uma camera que o desnuda para o espectador, a leitura
do texto nos remete a um sujeito que também é sozinho,
um sujeito que rememora o passado em que tinha al-
guém ao seu lado e mesmo assim a solidao nao o deixava.
Mas nao é apenas a leitura deste trecho que faz alusao ao

conto que o escritor escreveu. Os planos detalhes e closes
ups que a camera faz do corpo do rapaz enquadrado na
tela se aproxima e muito da descricao que Caio Fernando
Abreu fez da personagem em seu conto:

A sequéncia segue em frente exibindo a pele do
jovem que comeca a umedecer e as gotas de agua
ficam nitidas através de planos detalhes frontais e la-
terais, enquanto ao fundo irrompe o som do vento
e 0 murmurio das ondas do mar confunde-se com
uma respiracdao ofegante do personagem. Aqui ja
podemos notar alguns vinculos entre estética poé-
tica e cinema/literatura que sao muito interessantes
para nossa analise. Primeiramente, temos um rapaz
sozinho tendo seu corpo explorado pelas lentes da
camera, como se esta quisesse construir uma descri-
¢do minuciosa de sua pele, dos seus membros, dos
movimentos e dos sons do seu corpo, tal qual como
Caio Fernando Abreu costumava fazer nas passagens
de alguns de seus contos literarios que exploram o
corpo e a sexualidade homoerética. A pele molhada
do rapaz em cena, por exemplo, nos leva a fazer algu-
mas inferéncias mais diretas com a literatura de Caio:
a figura de praias e das ondas do mar sao uma cons-
tante em todas as obras do escritor, principalmente
no conto Garopava mon amour (livro Pedras de Calcu-

td) e na novela Marinheiro (livro Tridngulos das Aguas).
O conto Terca Feira Gorda (livro Morangos Mofados)
também nos mostra corpos inundados pelas ondas
do mar, com forte descricao imagética do ruido do
vento, do quebrar das ondas, dos corpos dos perso-
nagens, da respiracao ofegante dos personagens tal
qual acontece nesta sequéncia do filme.

Além do dialogismo cinematografico literario,
podemos identificar nesta sequéncia analisada os ar-
quétipos particulares de imagens que na maioria das
vezes nao sao exploradas em outros filmes, seja em
vista dos contratos ja estabelecidos de como deve ser
um documentario seja da liberdade que o documen-
tario poético tem para valorizar as sensacdes, o esta-
do de animo, as dimensdes afetivas e a exploracao
criativa das imagens. Sao sequéncias como esta que
se encarregam de demonstrar de forma poética os
vestigios de solidao, amor, memédria e melancolia que
também sdao uma constante nas sequéncias em que
o filme pega a estrada e nos faz seguir juntos em um
itinerario pelas ruas, casas, metrds, trilhos de trem,
pracas, praias, mares, prédios e céus de paises das ci-
dades em que Caio Fernando Abreu viveu.

Na primeira sequéncia do fragmento Onda de
Espanto, por exemplo, teremos uma sequéncia em
que as lentes da camera viajam por diferentes ruas,
explorando em um enquadramento geral diferentes
paisagens: desde o verde de Santiago na fronteira do
Rio Grande do Sul, passando pelo cimento de Porto
Alegre e Sao Paulo até o verao alemao de Berlim. Ce-
nas como estas sempre antecedem os depoimentos
dos personagens alocados em diferentes cidades:
depoimentos de amigos franceses, alemaes, ingleses,
holandeses e de amigos brasileiros como Maria Ade-
laide Amaral, Adriana Calcanhotto e Marcos Breda. E



axiomatica a construcao de uma cartografia mobiliza-
da pelas imagens e pela literatura, a narrativa de road
movie e o constante “ndo lugar” do filme. Essa viagem
é tanto de Caio Fernando quanto do filme, como fica
claro em um depoimento de Luciano Alabarse ao di-
zer que as buscas de Caio Fernando Abreu ndo eram
as buscas de um ser didfano buscando a felicidade
completa. A busca, segundo ele, “era dspera, um voo
cego, numa insanidade, num excesso de fome.” Assim,
o documentario faz a mesma trajetéria do autor, pas-
sando pelos mesmos lugares, a lente da camera mira
0s mesmos céus, navega pelo Rio Sena em Paris, mira
o longo horizonte das praias, infiltra-se pelos tuneis
como se estivesse também na mesma procura. Em
um dado momento da sequéncia em que a camera
faz essas viagens, a voz off surge nos dizendo:

Frente isso, nos é evidente como a narrativa de filme
consegue captar os desejos e os constantes e doloro-
sos caminhos que o autor tracou e, por isso, submete-se
ao desafio de fazer o mesmo itinerario que Caio fez em
vida. Também é importante ressaltar alguns detalhes
que aparecem em todas as cenas dos depoentes do fil-
me e que reforcam essa narrativa que aponta sempre
para outro lugar, para o estrangeiro: todos os amigos e
conhecidos de Caio, independente do enquadramento

e plano em que estao sendo filmados, sao postos a fren-
te ou ao lado de uma janela, de uma porta, de um céu
aberto, de mares, de fardis — ou de qualquer outro ele-
mento e espaco que indique a possibilidade de uma sa-
ida, uma chance de partir, de fazer um novo caminho. E
0 que vemos, por exemplo, nas falas de Amanda Costa,
Gil Veloso, Gilberto Gawronsk, Susana Saldanha e Maria
Adelaide Amaral que parafraseia o autor: “o mais impor-
tante é o caminho, ndo o destino. ”

J& a sexualidade homoerética fica mais evidente
na terceira onda do longa-metragem, intitulada Amor.
O capitulo explora, principalmente, fotografias preto e
branco de corpos masculinos nus, exibindo em planos
detalhes pernas, pés, bracos, ombros e térax. Novamen-
te vemos uma descricao — agora em forma de imagem
cinematografica - do que um dia Caio Fernando ja es-
crevera, tendo em vista que a descricdo homoerética
dos corpos é muito comum em vdrias passagens de seus
livros. Enquanto as fotografias vao ganhando a tela, a
voz off faz a leitura do seguinte trecho do livro Por onde
andard Dulce Veiga:

Mal a leitura é finalizada, a tela fica inteiramente
escura, e acompanhada de um zunido de televisao
fora do ar e em tom branco pixelizado, a seguinte frase
atravessa a tela em horizontal: mas na TV também dd, o
tempo todo: “amor mata amor mata amor mata”. Assim,
é como se amor - estetizado pelas fotografias e pela
leitura do texto em tom erético fosse interrompido ou
abortado por uma fatalidade que acometeu um gran-
de nimero de pessoas como Caio Fernando Abreu nos
1980 e 1990, a proliferacao do virus HIV e as mortes em
funcao da AIDS. Caio era homossexual assumido e ape-
sar do estigma da “peste gay” que a imprensa brasileira
difundia na época, nao omitiu estar doente. Embora o
filme nao informe em momento algum de quais livros
e contos os textos que aparecem foram retirados, a fra-
se que rasga a tela escura faz parte do conto A Dama
da Noite, do livro Os Dragbes nGo conhecem o paraiso,
1988. No conto, Caio Fernando Abreu na voz de uma
mulher conhecida como Dama da noite evidencia em
um tom intimista como a vida e a pratica sexual de mui-
tos mudaram com a proliferacdo da doenca, como o
panico da contaminagdo instaurou-se e, principalmen-
te, como as novas geragdes estavam passando a lidar
com o “perigo eminente” de se contaminar, influencia-
dos principalmente pelo tratamento escandaloso que
a midia - em especial a televisao - deu a chegada da
AIDS no Brasil. A frase usada no filme encontra-se no
seguinte trecho do conto a Dama da noite, no qual é
notdrio o tom reflexivo e existencialista que Caio Fer-
nando Abreu usa para falar da doenca:



Nesta sequéncia, novamente percebemos tracos
de uma estética poética que se vincula ao dialogismo
entre cinema e literatura. Aqui, as fotografias nao sao
usadas como provas inartisticas para dar veracidade a
narracao filmica, pelo contrario, elas nos remetem de-
licadamente a estética homoerética da literatura do
escritor e também a sua sexualidade. As fotografias
funcionam como uma versao filmica das descricoes
que Caio Fernando faz dos corpos masculinos em seus
contos, sao signos da sexualidade homoerdtica do es-
critor que serao rearranjados pelo texto que invade a
tela escura e que depois disso nao serao mais os mes-
mMos signos: serdao signos de um amor doente, de mor-
te, de tristeza, de soliddo, de “peste gay”: amor mata. E
a figura de Caio Fernando Abreu que guia toda a narra-

tiva filmica e as experimentacdes poéticas, o itinerario
das imagens e as imbricagbes entre literatura e cinema
reforcam um lugar de meméria afetiva que nao pode-
ria ser diferente: da a oportunidade para que a figura
de Caio Fernando Abreu nao fique apenas no passado
e irrompa no presente sob a forma de siléncios, refle-
x0es, pausas, sensacoes, hesitacdes, dores, alegrias e
sofrimentos traduzidos em uma narrativa cinemato-
grafica biografica, poética, literaria e de estrada.

Convencidos de que a reflexdo travada nesse artigo
nao se esgota aqui, consideramos que Sobre sete ondas
verdes espumantes faz parte de uma safra de documen-
tarios brasileiros que nao se limitam em apresentar ar-
gumentos filmicos preocupados em ser uma ferramen-
ta didatica ou apresentar verdades estatisticas sobre os
temas ou personagens que buscam figurar. Deixando o
didatismo de lado, o filme configura-se como um mergu-
lho diafano na vida e na literatura do escritor Caio Fernan-
do Abreu, explorando e imbricando intensamente docu-
mentdario poético, filme de estrada, documentario como
lugar de memodria e a comunicabilidade entre cinema e
literatura. A linguagem utilizada mostra-se inteiramente
rica e experimental, visto que une em um Unico filme, di-
ferentes géneros, narrativas e estéticas para chegarauma
Unica finalidade: reivindicar o lugar de meméria afetiva
de Caio Fernando Abreu. A camera que viaja lentamente
pelas ruas, as tomadas histéricas, as fotografias congela-
das, os trechos literarios que surgem na tela, as imagens
colorizadas, a narrativa intima e pessoal, as vozes que re-
citam passagens de didrios constroem um tom de espirito
mais do que descrevem didaticamente a vida do escritor,

permitindo que cineasta, personagens e publico possam
compartilhar dessa memaoria impressa na tela.
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