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Documentario e meio ambiente

Marcius Freire & Manuela Penafria*

Na sua relacdo com o meio ambiente, a producdo de documentdrios traz
consigo o esclarecimento de caminhos alternativos para melhor vivermos, a
dentncia de ameacas e/ou a celebracio e preservacdo das maravilhas do nosso
meio ambiente. A intervengcdo humana sobre a natureza €, com certeza, tema
que merece discussdo e escrutinio. Os trés artigos que compdem o dossier
tematico da 20? edicdo da DOC On-line esclarecem dimensdes efetivas e pos-
siveis para o potencial artistico, social e politico dos documentarios sobre o
meio ambiente: "A trilogia de curtas-metragens documentarios de Gerson Ta-
vares de 1959", de Rafael de Luna Freire; "Gapinha, Gapeta, Gapdo: uma
camera cotidiana", um artigo em co-autoria de: Rosane Jesus, Michele Oli-
veira, Hélio Pereira, Jones Souza & Marcia Bello e "Aboio: simetrias entre o
vaqueiro e o boi", por JanainaWelle.

Em Artigos publicamos os artigos que melhor caracterizam a presenca do
registo documental na Histéria do cinema, assim como os estudos atuais e
interdisciplinares no dmbito do documentério: "Souvenirs d’une année a Ma-
rienbad: documentdrio de filmagem", de Sonia Maria Oliveira da Silva; "Au-
tobiografico como gesto (do presente e do Outro?) — selfies, performances e
artificio em Pacific, Doméstica e Uma passagem para Mdrio", de Mércio Hen-
rique Melo de Andrade; "’Nao existe passado, apenas presente’, notas sobre
o trabalho de Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi", de Eduardo Anténio
Margarido e "Montagem dialética e montagem transindividual: o cinema de
Farocki e a perspectiva de Ranciere", de Ednei de Genaro.

Em Leituras, o livro sobre a reflexdo e a prética do filme-ensaio na Histdria
do cinema, intitulado: O ensaio no cinema: formacdo de um quarto dominio
das imagens na cultura audiovisual contempordnea, organizado por Francisco
Elinaldo Teixeira, é-nos apresentado por Juliano José de Aratijo.

Na seccdo Anadlise e critica de filmes encontramos um olhar atento a fil-
mes e filmografias, nos seguintes artigos: "Recife falso: a construgdo do falso
documentdrio no curta-metragem Recife frio", de Caue Nunes; "A visualidade
héaptica no cinema de Joel Pizzini", de Barbara Bergamaschi Novaes e "O docu-
mentdrio Benzedeiras: oficio tradicional como uma forma de retratar a cultura
popular e os oficios tradicional", de Fabiane Fiihr.

* Editores da DOC On-line. Marcius Freire: Universidade Estadual de Campinas —
UNICAMP. Manuela Penafria: Universidade da Beira Interior — UBI/Labcom.IFP.
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Em Entrevista podemos ler duas entrevistas inéditas, na primeira ouvimos
as palavras de uma referéncia incontorndvel do documentério e na segunda as
de um emergente realizador. Sao as seguintes: "’Direct cinema is anything but
a fly on the wall’: a conversation with Albert Maysles", por Frank Verano e
"Turkish cinema in the 2000s: an interview with turkish director Emin Alper",
por Mehmet Isik e Funda Masdar Kara.

Na seccao Dissertacoes e Teses publicamos informacao sobre trabalhos de
investigacdo recentes. As Teses de doutoramento sdo as seguintes: "Docu-
mentdrio e fic¢do — o registo audiovisual como recurso na pesquisa cientifica
da atualidade em Ciéncias da Comunicacdo", por Cesar Bargo Perez; "Docu-
mentdrio inflexivo — o personagem apropriado em cena", por Carlos Antonio
dos Santos Segundo; "O cinema de Trinh T.Minh-ha: intervalos entre Antro-
pologia, Cinema e Artes Visuais", por Gustavo Soranz Gongalves; “Narrativa,
autoria e participagcdo no webdocumentario”, por Tatiana Levin Lopes da Silva;
“O cinema documentario de Santiago Alvarez na construgdo de uma épica re-
voluciondria”, por Marcelo Vieira Prioste; e “Entre documentério e fic¢do:
os cinemas contemporaneos chinés e dinamarqués” por Anténio Tomé Salda-
nha Quadros Dias Ferreira. As dissertacdes de Mestrado sdo as seguintes: "O
risco do animal: vocacdo do cinema, expressao dos bichos", por Luis Fernando
Moura; "A narrativa ficcional dos documentdrios do DOCTV: uma anélise fil-
mica de Vilas volantes, O verbo contra o vento; Uma encruzilhada aprazivel
e Linhas de organdi"; por Glauber Santos Paiva Filho e "Documentério queer
no Sul do Brasil (2000 a 2014): narrativas contrassexuais e contradisciplinares
nas representacdes das personagens LGBT", por Dieison Marconi Pereira e
“A representacdo da mulher em Iracema — uma transa amazonica", por Livia
Perez de Paula.
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A trilogia de curtas-metragens documentarios de Gerson
Tavares de 1959

Rafael de Luna Freire*

Resumo: Este artigo aborda trés curtas-metragens dirigidos pelo cineasta fluminense
Gerson Tavares (1926-) e langados em 1959, intitulados Arte no Brasil de hoje, O
grande rio e Brasilia, capital do século. Analisamos como esses filmes, especialmente
os dois dltimos, possuem relagdes com outros curtas documentarios contemporaneos
que seriam considerados os deflagradores do Cinema Novo.

Palavras-chave: documentario; Cinema Novo; Gerson Tavares.

Resumen: Este articulo aborda tres cortometrajes documentales dirigidos por el ci-
neasta fluminense Gerson Tavares (1926-) y presentados en 1959, titulados Arte no
Brasil de hoje, O grande rio y Brasilia, capital do século. Analizamos como estas
peliculas, especialmente las dos dltimas, mantienen relaciones con otros cortos docu-
mentales contemporédneos, los cuales serfan después considerados los iniciadores del
Cinema Novo brasilefio.

Palabras clave: documental; Cinema Novo brasileno; Gerson Tavares.

Abstract: This article addresses three short documentaries directed by Gerson Tava-
res (1926- ) and released in 1959, entitled Arte no Brasil de hoje, O grande rio and
Brasilia, capital do século. We analyze these how these films, especially the last two,
keep relations with other contemporary documentaries that would be considered to
trigger the Brazilian Cinema Novo movement.

Keywords: documentary; Cinema Novo; Gerson Tavares.

Résumé : Cet article traite de trois courts métrages documentaires réalisés par Gerson
Tavares (1926), sortis en 1959, et intitulés Arte no Brasil de hoje, O grande rio et
Brasilia, capital do século. Nous analysons comment ces films, en particulier les
deux derniers, entretiennent des relations avec d’autres documentaires contemporains
qui peuvent étre considérés comme ayant participé au déclenchement du Cinema Novo
(Nouveau Cinéma Brésilien).

Mots-clés : documentaire ; Cinema Novo ; Gerson Tavares.

* Universidade Federal Fluminense — UFF, Programa de P6s-Graduacdo em Comu-
nicagdo, Departamento de Cinema e Video. 24210-590, Niter6i, Brasil. E-mail:
rafaeldeluna@hotmail.com

Pesquisa originalmente apresentada sob a forma de comunicagdo oral durante o XIX Encontro
da SOCINE, no ambito do Semindrio Tematico “Cinema no Brasil: histéria e historiografia”,
realizado na Unicamp, de 20 a 23 de outubro de 2015.

Submissido do artigo: 08 de janeiro de 2016. Notificag@o de aceitac@o: 5 de julho de 2016.

Doc On-line, n. 20, setembro de 2016, www.doc.ubi.pt, pp. 5-25.
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Introducao

Este artigo estd diretamente ligado ao projeto “Resgate da obra cinema-
togréifica de Gerson Tavares”, financiado através de edital da Secretaria de
Estado de Cultura do Rio de Janeiro. Realizado entre 2012 e 2015, a prin-
cipal acdo deste projeto consistiu na restauracdo do segundo longa-metragem
dirigido pelo cineasta fluminense Gerson Tavares, intitulado Antes, o verdo
(1968), drama estrelado por Jardel Filho e Norma Bengell. O filme corria o
risco de se perder devido a degradacdo das duas tnicas cépias sobreviventes
da obra, preservadas no acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Entretanto, durante a sua elaboragdo o projeto se ampliou com
o objetivo de promover um amplo resgate da carreira deste diretor que aban-
donou o cinema ha trés décadas, retornando a pintura. Praticamente esquecido
desde entdo, Gerson Tavares continua vivendo, aos 89 anos, em sua casa em
Cabo Frio. !

No redimensionamento do projeto, foi incluida a acdo de digitalizacao de
todos os curtas-metragens dirigidos por Gerson que ainda possuiam materiais
preservados. Se os seus dois tnicos longas-metragens sao ficcionais — além de
Antes, o verdo, o filme Amor e desamor (1966), estrelado por Leonardo Villar,
Leina Krespi e Betty Faria —, todos os seus curtas-metragens sdo documenta-
rios. Dos sete curtas digitalizados e incluidos no DVD duplo “Cole¢do Gerson
Tavares” resultante do projeto, chamam especial atengado os trés filmes produ-
zidos, realizados e lancados conjuntamente em 1959, que aqui estou chamando
de “trilogia”. Sao eles Arte no Brasil de hoje, Brasilia, capital do século e O
grande rio.>

O objetivo deste artigo é apresentar, contextualizar e analisar esses trés
filmes, absolutamente esquecidos e amplamente desconhecidos até mesmo dos
estudiosos do cinema documentdrio brasileiro, estando alinhado ao objetivo
do projeto de reinscrever o nome de Gerson Tavares na histéria do cinema
brasileiro.

1. Conferir o site do projeto Resgate da obra cinematografica de Gerson Tavares:
http://telabrasilis.com.br/gersontavares.

2. Para uma apresentacdo geral do projeto e informagdes sobre todos 0s curtas-metragens
digitalizados, ver Freire, R. L. (2015b), “Relato sobre o projeto Resgate da obra cinematografica
de Gerson Tavares” in Raquel Hallak d’ Angelo e Fernanda Hallak d’ Angelo (ed.), CineOP: 10*
Mostra de Cinema de Ouro Preto, Belo Horizonte: Universo Produgdes, pp. 112-121. O
DVD Colecao Gerson Tavares foi finalizado em novembro de 2015, com tiragem de 200 c6pias
distribuidas gratuitamente para institui¢des de ensino, preservagio e pesquisa.
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Gerson Tavares

Gerson Tavares e seus filmes estdo praticamente ausentes dos livros sobre
a histéria do cinema brasileiro. * Nascido em Alcantara, no municipio de Sdo
Gongalo, Regido Metropolitana do Rio de Janeiro, em 1926, Gerson veio de
uma familia de baixa renda. Seu pai, um pequeno comerciante, faleceu quando
ele ainda era adolescente. Gerson conseguiu concluir o ensino médio e come-
cou imediatamente a trabalhar, mas manteve o sonho de se inscrever na Escola
Nacional de Belas Artes.

Em 1947, realizou sua ambigdo, sendo admitido no curso de pintura da
escola, pertencente a entdo Universidade do Brasil. Pouco depois de formado,
em 1951, tentou realizar um novo sonho, que era estudar na Europa. Final-
mente conseguiu uma bolsa de estudos que lhe permitiria viver um ano no
exterior e partiu para a Europa em 1953. Aprendendo a sobreviver com pouco
dinheiro e fazendo vérios bicos, Gerson estendeu a duracdo de sua estada e
morou em Lisboa, Madri e Paris. Na capital francesa, conheceu o brasileiro
Sergio Montagna, funciondrio de uma reparti¢do publica (o Escritério de Pro-
paganda e Expansdo Comercial do Brasil), que o “contagiou” com a paixao
pela sétima arte. Gerson tornou-se parte de uma geragdo de jovens de diver-
sas nacionalidades que foram recrutados pelo cinefilia, especialmente entre as
décadas de 1940 e 1960, através da experiéncia parisiense em cineclubes e na
Cinemateca Francesa capitaneada por Henri Langlois.

Figura 1. Gerson Tavares em Paris, 1953 (acervo pessoal de Gerson Tavares)

3. As principais excegdes sdo o verbete dedicado a ele no Diciondrio de Cineastas Brasi-
leiros (Miranda, 1990: 335-336) e o trecho sobre a criacdo da Saga Filme no estudo sobre os
primeiros filmes de Joaquim Pedro de Andrade (Aradjo, 2013: 56).
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Decidido a investir nesse novo campo artistico, o entdo pintor se matricu-
lou no afamado Centro Sperimentale di Cinematografia, em Roma, realizando,
entre 1956 e 1957, o curso de direcdo. Gerson faz parte do grupo de brasileiros
que frequentou a célebre escola de cinema italiana, tendo como colega nomes
como os de Trigueirinho Neto e César Mémolo.* Ainda em Roma, diante da
necessidade de sobrevivéncia financeira, seguiu o conselho de reunir as eco-
nomias e comprar uma camera alema Arriflex 16mm e passar a alugé-la como
forma de garantir uma renda para sua subsisténcia. >

Em 1958, sem grandes perspectivas profissionais na Europa, formou uma
sociedade com Sérgio Montagna e juntos compraram uma camera nova Ca-
méflex 35mm francesa para levéd-la ao Brasil. No Rio de Janeiro, formaram
uma produtora, a Saga Filmes, a qual se juntou o vizinho de Montagna em
Ipanema, o jovem Joaquim Pedro de Andrade.® Os objetivos da Saga Filmes
eram muito pragmaticos: realizacdo de documentdrios institucionais, jingles,
comerciais para televisdo, aluguel de equipamentos. Perspectiva semelhante,
alids, a de um dos colegas brasileiros de Gerson em Roma, Cesar Mémolo,
que abriu um Sao Paulo, também em 1958, sua produtora Lynx Filmes, uma
das pioneiras e mais importantes empresas de publicidade cinematografica do
Brasil.

Além de um filmete de propaganda para a tradicional casa importadora
Lidador, o primeiro trabalho da Saga Filmes foi um filme institucional. Uti-
lizando emprestado o endereco da produtora de Nelson Pereira dos Santos, a
Saga Filmes venceu um edital publico para realizar o documentario A Petro-
brds prepara seu pessoal técnico (1958), dirigido por Gerson e com Joaquim
Pedro como assistente de direcio. ’

4. Diversos cineastas brasileiros estudaram no Centro posteriormente, como Luis Sérgio
Person, Paulo César Saraceni e Gustavo Dahl, entre outros. Ver Rodrigues, L. (2014), “Proposta
de histéria” in Aida Marques e Luciana Rodrigues (ed.). Cadernos do Forcine. Rio de Janeiro:
Férum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual, pp. 38-39.

5. Informagdes retiradas de diversas entrevistas do autor com Gerson Tavares, entre 2012 e
2015. Ver também Freire, R. L. (2015a), “Quem é Gerson Tavares?” in Raquel Hallak d’ Angelo
e Fernanda Hallak d’Angelo (ed.), CineOP: 10* Mostra de Cinema de Ouro Preto, Belo Hori-
zonte: Universo Produgdes, pp. 105-109.

6. Aratjo, op. Cit., p. 56-57.

7. Filme incluido no DVD Cole¢do Gerson Tavares.
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Figura 2. Joaquim Pedro de Andrade e Gerson Tavares nas filmagens de A Petrobrds
prepara o seu pessoal técnico, em 1958 (acervo pessoal de Gerson Tavares)

Naquele mesmo ano, um colega italiano de Gerson, o fotégrafo Gianpaolo
Santini, ja tinha vindo ao Brasil (e passado a viver no apartamento do amigo
brasileiro), tendo feito a direcdo de fotografia de A Petrobrds prepara seu pes-
soal técnico. Santini viera da Europa com a iniciativa de propor uma socie-
dade a Gerson na produgdo de trés curtas-metragens sobre o Brasil. Ele faria
a fotografia e entraria com filme virgem colorido, enquanto Gerson dirigiria
e viabilizaria a produg@o. Um ficaria com os direitos de exploracio do filme
no exterior e outro no pais. Diante do interesse internacional sobre o Brasil, a
ideia seria fazer trés filmes que mostrassem o Brasil do passado, do presente e
do futuro.

Apés algumas conversas, chegaram a uma definicdo sobre os filmes. O
Brasil do passado seria representado por O grande rio, que reproduziria uma
viagem que o préprio Gerson ja tinha feito em 1949, quando era estudante de
pintura, acompanhando o rio Sdo Francisco da regido Nordeste ao Sudeste do
Brasil, mostrando o interior auténtico e atrasado do pais. O Brasil do presente
seria refletido por Arte no Brasil de hoje, que se concentraria na obra de artistas
brasileiros contemporaneos entdo no auge de suas carreiras: o urbanista Licio
Costa, o arquiteto Oscar Niemeyer, o pintor Candido Portinari, o paisagista
Burle Marx e o escultor Bruno Giorgi. Eram artistas que garantiam visibili-
dade internacional a arte brasileira no final da década de 1950, configurando
a imagem de um pais que ingressava na vanguarda da arte mundial. O Brasil
do futuro, por sua vez, estaria em Brasilia, capital do século, documentario
sobre a arrojada construcao da nova capital do pais que inspirava admiracdo e
surpresa em todo o mundo.
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Lk

Figura 3. Gerson Tavares, José Avila da Silveira, Paulo Hiss e Plinio Lopes Cypriano

em foto tirada por Fernando Pamplona, todos estudantes da Escola Nacional de Belas

Artes. Viagem Recife-Juazeiro-Belo Horizonte-Rio, em 1949, que inspirou o filme O
grande rio (acervo pessoal Gerson Tavares)

Desejoso de dirigir os trés filmes sem dividir a fungido com seus dois ou-
tros sécios, Gerson saiu da Saga Filmes e encontrou um produtor no jovem
Ruy Pereira da Silva. Como Gerson, Ruy também tinha vivido na Europa,
mas com o intuito de se preparar para a carreira diplomatica, tendo sido outro
que descobriu a paixdo pelas sétima arte na Cinemateca Francesa. Fascinado
por cinema e incentivado por Langlois, Ruy retornou ao Rio de Janeiro com
o intuito de criar uma cinemateca na cidade. E, de fato, em 1955 ele fundou
o Departamento de Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
futura Cinemateca do MAM. Bem relacionado e capaz de travar bons contato
com os membros da Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF),
com executivos dos estidios de Hollywood e funciondrios do setor diploma-
tico, Ruy foi o mentor e organizador do extraordindrio Festival “A Histdria do
Cinema Americano”, em 1958, mas brigas internas o afastaram da Cinema-
teca do MAM, que passou a ser dirigida pelo critico José Sanz. No final de
1958, decidido a “fazer cinema”, Ruy criou uma produtora, a Procine (cons-
tituida oficialmente somente em 1960), para produzir os trés curtas propostos
por Gerson que seriam seu primeiro projeto. Utilizando seus bons relaciona-
mentos, Ruy conseguiu viabilizar a produg¢do simultidnea dos trés curtas entre
1958 ¢ 1959.83

8. Entrevistas do autor com Ruy Pereira da Silva, em 2015. Sobre o papel de Ruy na criagdo
da Cinemateca do MAM, ver Quental, J. L. A. (2010), A preservagdo cinematogrdfica no Brasil
e a construgdo de uma cinemateca na Belacap: a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Niterdi: Dissertagdo de Mestrado, Universidade Federal Fluminense, pp. 85-
125.
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Arte no Brasil de hoje, Brasilia, capital do século e O grande rio foram
exibidos pela primeira vez no Auditério Mesbla, as 10h30 do dia 9 de setembro
de 1959, conforme atesta um livro de assinaturas mantido por Ruy Pereira da
Silva®. O produtor promoveu intimeras sessdes para convidados nas semanas
seguintes — no Cinema Riviera, no auditério da Embaixada dos EUA e na ca-
bine da United Artists, por exemplo — havendo grande repercussdo quando foi
anunciada a conquista da medalha de ouro de melhor filme por O grande rio
no I Certamen Internacional de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino
de Bilbao, na Espanha. '°

Figura 4. Gerson Tavares na sessdo de estreia no auditério Mesbla, em setembro de
1959 (acervo pessoal de Gerson Tavares).

9. Esse livro de assinatura faz parte do acervo pessoal de Ruy Pereira da Silva, residente
no Rio de Janeiro.

10. Conforme depoimento de Ruy Pereira da Silva, O grande rio foi indicado pelo Itamaraty
para representar o Brasil nesse festival, realizado entre 3 e 9 de outubro de 1959. Uma cépia do
filme foi enviada de Roma para a Espanha e Ruy foi noticiado através de carta sobre a premiagio
em Bilbao. Devido as festas de final de ano, somente em 21 de janeiro de 1960 foi organizada
uma cerimdnia na Embaixada da Espanha para a entrega da Medalha de Ouro ao produtor e
diretor brasileiros.
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Figura 5. Medalha de Ouro conquistada por O grande rio (acervo pessoal de Ruy
Pereira da Silva, foto do autor, 2015).

Enquanto Arte no Brasil de hoje se aproxima mais do formato de docu-
mentdrio educativo tradicional, especificamente do gé€nero filme sobre arte,
exaltando os feitos de grandes artistas nacionais — tendo sido encomendadas,
inclusive, versdes em inglés, francés e espanhol para distribuicdo internacio-
nal pelo Itamaraty ' — nos interessa olhar mais detidamente os filmes O grande
rio e Brasilia, capital do século. Acreditamos que esses dois curtas-metragens
de Gerson Tavares devem ser analisados especificamente no seu contexto his-
térico, marcado pelo lancamento de outros curtas-metragens brasileiros que
renovaram o género documentario, revelaram uma nova geragcao de cineastas,
e foram influéncias fundamentais para a emergéncia do Cinema Novo. Refiro-
me a filmes como Um dia na rampa, de Luis Paulino dos Santos, e O poeta
do Castelo e O mestre dos Apipucos, ambos de Joaquim Pedro de Andrade, e,
especialmente, Aruanda, de Linduarte Noronha, e Arraial do Cabo, de Paulo
Cezar Saraceni e Mdrio Carneiro, todos eles langados entre 1959 e 1960.

11. Ver Unesco (1966), Dix ans de films sur 'art (1952-1962). 1. Peinture et sculpture.
Paris: Unesco, p.161.
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A Bossa Nova e a Bossa Novissima

A relagdo dos filmes de Gerson Tavares com esse conjunto de curtas-
metragens documentdrios brasileiros ndo se baseia apenas no fato de terem
sido filmados e langados no mesmo momento histérico. Ainda em 1960, o
jovem critico e cineasta Glauber Rocha agrupou essas obras em seu artigo
“Documentérios: Arraial do Cabo e Aruanda”, publicado no Jornal do Bra-
sil. Nesse texto, iniciado com a frase “o documentario brasileiro também nao
existe”, Glauber apontava o que seriam os “primeiros sinais de vida” do género
no cinema brasileiro. O critico descrevia esse tardio nascimento do documen-
tdrio como parte de um animado surto iniciado a partir dos longas-metragens
de Trigueirinho Neto, Nelson Pereira dos Santos, Roberto Santos e Roberto
Farias, entre outros, e dos curtas ja citados de Paulino, Noronha, Saraceni e
Carneiro, Joaquim Pedro, “Gerson Tavares etc.” (Rocha, 1960b).

Em 1961, o mesmo Glauber escreveu um novo artigo em que voltava a
alinhar o filme de Gerson a esse novo cinema brasileiro que ele definia e des-
tacava:

O cinema brasileiro ganha este nome: Lima Barreto com seus documentérios
e O cangaceiro, Nelson Pereira dos Santos com Rio 40 graus e Walter Hugo
Khoury com Na garganta do diabo sdo tr€s nomes ativos que romperam as
barreiras timidas do colonialismo cultural, arrancaram prémios e despertaram
atengdes da critica. Antes, um documentdrio de Gerson Tavares, O grande

rio, também desviou olhares para o selvagem Brasil. Agora, a dupla Saraceni
e Mario Carneiro (Rocha, 1961).

Um texto escrito em 1962 pelo critico e cineclubista Cosme Alves Netto
— futuramente curador da Cinemateca do MAM —, dedicado a fazer um “‘es-
bogo histérico” do Cinema Novo, também incluiu Gerson naquele movimento
marcado pela renovagdo tematica e critica social. Na cronologia de Cosme, o
ano de 1959 teria sido marcado por filmes como Aruanda e Um dia na rampa,
exibidos apenas em cineclubes e cinematecas, sem maior difusdo comercial.
Além deles, O solitdrio dos Apipucos [sic] e O poeta do Castelo, centrados
nas figuras de Gilberto Freyre e Manuel Bandeira, e mais um quinto curta-
metragem: “Ja Gerson Tavares prefere a natureza por personagem e sobe o
Sao Francisco, de 14 retornando com O grande rio, mais tarde prémio interna-
cional de curta-metragem no exterior, enquanto no Brasil o piblico continua
sem conhecé-lo” (Alves Netto, s.d. [¢.1962]).

No contexto do inicio dos anos 1960, o prémio em Bilbao para O grande
rio foi incluido por criticos cinematograficos como Glauber e Cosme numa
trajetoria de crescente visibilidade internacional conquistada pelo cinema bra-
sileiro, que ia da Palma de Ouro de O cangaceiro (1954), de Lima Barreto, até
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a participagc@o ou premiacdo de outros longas-metragens brasileiros em festi-
vais estrangeiros: O grande momento (1958), de Roberto Santos, em Santa
Margarida Ligure, Na Garganta do Diabo (1960), de Walter Hugo Khouri, em
Mar Del Plata, Cidade ameagcada (1960), de Roberto Farias, em Cannes. 12
Particularmente em relacdo aos curtas-metragens, esses titulos recentes re-
presentariam na visdo de alguns criticos e cineastas uma renovacdo do filme
documentdrio brasileiro, marcados por um olhar critico para a realidade brasi-
leira que se diferenciaria da visdo tradicional e oficialesca de documentaristas
como Primo Carbonari, Isaac Rozemberg ou Jean Manzon, cuja producdo em
grande parte ainda se aproximava do que Paulo Emilio caracterizou, em rela-
¢do a produgdo documentdria brasileira silenciosa, de rituais do poder e berco
espléndido. '* Como apontou Luiz Augusto Rezende (2007: 32):
Esses novos filmes e seus diretores teriam estabelecido uma descontinuidade
ético-estética com os padrdes e as convengdes da tradicdo anterior, tanto por
concentrarem-se na ‘“realidade social brasileira”, quanto por se livrarem da

rigidez formal e do academicismo, iniciando, do ponto de vista da época,
uma “revolugdo realista” na histéria do cinema brasileiro.

Entretanto, o cinema de Gerson Tavares, inicialmente alinhado a essa rup-
tura, em pouco tempo seria esquecido, sobretudo em comparagcdo com o mais
célebre conjunto de curtas-metragens documentdrios citados anteriormente. Se
em 1960 interessava alinhar O grande rio — e sua premiacdo internacional — a
um novo cinema brasileiro que surgia, pouco depois o mesmo Glauber Rocha
trataria de separar “o joio do trigo”, buscando distinguir o verdadeiro Cinema
Novo do conjunto heterogéneo de filmes dessa primeira fase, por exemplo no
artigo “Cinema Novo fase morta (e critica)”, de 1962, e em seu livro “Revisio
critica do cinema brasileiro” (1963). O periodo entre 1960 e 1962 é quando os
curtas de jovens realizadores futuramente identificados ao Cinema Novo tam-
bém comecaram a ganhar prémios internacionais, especialmente o ja citado
Arraial do Cabo e o posterior Couro de gato (1962), de Joaquim Pedro de
Andrade. '

Antes disso, ainda em 1961, o também critico e cineasta Gustavo Dahl ja
argumentara que a “a dnica solucdo e salvacdo para o cinema brasileiro” era
a juventude (Dahl, 1961). Neste artigo, Dahl prendia-se a analogia criada no
ano anterior por Glauber com o campo da miusica para definir duas escolas

12. Ver Freire, R. L. (2012), “Chanchada, filme policial e Roberto Farias: observacdes sobre
o cinema comercial brasileiro e a nova geragdo de cineastas” in Hadija Chalupe Silva e Simpli-
cio Neto (ed.). Os muiltiplos lugares de Roberto Farias, Rio de Janeiro: Jurubeba Producdes,
p-117.

13. Ver Gomes, P. E. S. (1986), “A expressdo social dos filmes documentais no cinema mudo
brasileiro (1898-1930)” in Carlos Augusto Calil e Maria Teresa Machado (ed.). Paulo Emilio:
um intelectual na linha de frente, Sdo Paulo: Brasiliense, pp. 323-330.

14. Ver Aratjo, op. cit., 106-107.
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no cinema brasileiro (Rocha, 1960a). Uma seria a “Bossa Nova”, formada
por diretores que variavam entre 30 e 35 anos, muitos dos quais langaram
seus primeiros longas-metragens a partir de meados de 1950. A outra seria a
“Bossa Novissima”, formada por diretores entre 20 e 30 anos que comegavam
a lancar seus primeiros filmes, sobretudo curtas, no inicio da década. Se em
1960 Glauber saudava a possibilidade de encontro entre a Bossa Nova e a
Novissima, a ruptura iminente veio pouco tempo depois. 1

Em 1959, Gerson, aos 35 anos, situava-se no limite geracional da “Bossa
Nova”, embora ainda estivesse dirigindo seus primeiros curtas-metragens co-
mo os da “Bossa Novissima”. Além disso, tendo vivido cinco anos na Eu-
ropa, ndo se encaixava propriamente nos nucleos baiano, paulista ou carioca
da Bossa Nova ou Novissima. E preciso mencionar ainda que Gerson néo tinha
o suporte financeiro que muitos dos jovens cinemanovistas possuiam — vindos
de familias de classe-média, alguns ainda cursando a universidade e vivendo
as custas de seus pais. A necessidade de sobrevivéncia financeira o levou, in-
clusive, a abdicar temporariamente do desejo de dirigir filmes, optando por se
dedicar durante toda a primeira metade da década de 1960 exclusivamente ao
negoécio de aluguel de equipamentos cinematograficos que o sustentaria du-
rante toda sua carreira no cinema. '°

Para além de questdes extra filmicas, quero ainda sugerir algumas aproxi-
magdes e distanciamentos temadticos e estéticos entre O grande rio e Brasilia,
capital do século, e o conjunto de curtas-metragens documentarios — especial-
mente Aruanda e Arraial do Cabo — que posteriormente seriam considerados
os verdadeiros e principais deflagradores do Cinema Novo.

Aproximacoes e distanciamentos

Inicialmente, a trilogia de curtas documentérios de Gerson Tavares pode
ser aproximada ao chamado “modelo sociol6gico”, conforme definido por
Jean-Claude Bernardet, e que teria caracterizado diversos documentérios ali-
nhados a primeira fase do Cinema Novo na primeira metade dos anos 1960.
Alids, como também Aruanda e Arraial do Cabo, os trés filmes de Gerson pos-
suem uma quase onipresente narracio em voz over — realizada por um padre
brasileiro residente no Vaticano, uma vez que a finalizacao dos filmes foi feita
em Roma. 7 Essa narracdo “regular e homogénea” pode ser enquadrada como
a chamada “voz do saber” (Bernardet, 1985: 13), caracteristica da explicacao

15. O principal nome de uma “Bossa Nova” que seria plenamente assimilado a “Bossa No-
vissima” € o de Nelson Pereira dos Santos, que assumiria um posi¢cdo de pai ou irmdo mais
velho dos jovens cinemanovistas.

16. Ver depoimento de Gerson Tavares no documentdrio Reencontro com o cinema (2014).

17. Depoimento de Gerson Tavares ao autor.
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socioldgica que o cineasta faria dos temas, cendrios e personagens abordados
em seus documentdrios. Vale ressaltar, porém, que nos filmes de Gerson essa
narracdo — que divide a banda sonora com mtsica e ruidos pds-sincronizados,
mas nio com entrevistas '3 — parece atender ao didatismo necessario a filmes
que se destinavam a plateias estrangeiras.

Enquanto a narracido pode ser um elemento que aproxima filmes como
Aruanda e Arraial do cabo da trilogia de Gerson Tavares — alids, revelam uma
continuidade da tradicdo documentéria brasileira de limitacdo técnica da gra-
vacdo sincronica de som e imagem (Rezende, 2007) —, algo que claramente
os diferencia é a questdo da cor. Apesar do lancamento ainda em 1950 do
negativo colorido Eastmancolor pela Kodak, que permitiria o uso da pelicula
colorida de forma muito mais prética, econdmica e acessivel pela industria de
cinema ', a filmagem em preto-e-branco permaneceu como padrio da indus-
tria por varias anos, sobretudo no Brasil. 2

Afinal, o primeiro longa-metragem brasileiro inteiramente colorido sé foi
realizado em 1953, Destino em apuros, de Ernesto Renani, producdo dos es-
tidios paulistanos da Multifilmes. Como ele, apenas produgdes que tinham
condicdes de viabilizar a entdo imprescindivel revelacio e copiagem em labo-
ratérios estrangeiros podiam fazer uso de negativos coloridos. Consequente-
mente, no cinema brasileiro da década de 1950 os filmes coloridos viriam a
ser associados especialmente a produgdes ou coprodugdes internacionais fil-
madas em terras brasileiras — por exemplo, a comédia romantica Meus amores
no Rio (1958), dirigida pelo argentino Carlos Hugo Christensen, filmada com
o negativo alemdo Agfacolor, ou, sobretudo, o premiado musical Orfeu negro
(1959), do francés Marcel Camus, filmado com Eastmancolor. Além de pro-
dugdes que exploravam cendrios turisticos como o do Rio de Janeiro, muitos
filmes brasileiros coloridos eram ainda documentdrios “tipo exportagdo” tidos
como exotizantes. Um exemplo marcante é Magia verde (1955), coproducao
internacional dirigida pelo italiano Gian Gaspare Napolitano e realizada pelos
estidios paulistanos da Maristela com negativos italianos Ferraniacolor. 2!

18. Segundo depoimento de Gerson Tavares ao autor, o fotégrafo Santini levou nas filmagens
um gravador de rolo que serviu para registrar, por exemplo, algumas musicas folcldricas. Essas
gravagdes tentaram ser sincronizadas as imagens em O grande rio.

19. Até entdo os filmes coloridos hollywoodianos eram, em sua maioria, realizados através
do processo Technicolor, que demandava equipamentos e praticas especificas (cAmeras mais
robustas, iluminag¢@o mais intensa, processo de revelacio diferenciado).

20. A consolidag¢do do colorido no cinema brasileiro se daria somente na passagem para 0s
anos 1970. Em 1969, dos 21 projetos aprovados pelo Instituto Nacional de Cinema (INC), vinte
jé eram de filmes a cores. Cf. Ramos, J. M. O. (1983), Cinema, Estado e lutas culturais: anos
60/60/70. Rio de Janeiro: Paz e Terra, p. 63.

21. Apesar dos problemas técnicos, no final da década de 1950 a cor vai se popularizando
na producio nacional, mesmo que em pequena proporc¢do: ‘“Recorrendo a negativos euro-
peus, em geral mais baratos, e utilizando o laboratério argentino Curt para o processamento,
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Embora os trés curtas-metragens de Gerson Tavares também tenham sido
filmados com negativo Ferraniacolor, a situacdo era bem mais precdria do que
a que geralmente se dava nos longas-metragens em coproducao internacional.
Para a trilogia foram utilizadas, na verdade, sobras de negativo colorido trazi-
das por Santini, da Europa, que reaproveitou pontas usualmente desprezadas
nas filmagens das produgdes comerciais. 2> Por serem coloridos, os trés filmes
foram revelados no laboratério italiano La Microstampa >?, sendo montados
e sonorizados também em Roma?*. Apés a conquista da Medalha de Ouro
em Bilbao, cdpias feitas em laboratdrios brasileiros, em preto e branco, foram
encomendadas, trazendo uma cartela inicial destacando a premiacao internaci-
onal. Ainda assim, a cor ainda era geralmente associada ao grande espetdculo
€ a um certo cinema comercial, aproximando O grande rio e Brasilia, capital
do século — sem falar obviamente no mais convencional Arte no Brasil de hoje
— mais a qualidade técnica e atualidade tecnoldgica dos filmes documentdrios
de produtores estabelecidos como os ja citados Jean Manzon, Primo Carbonari
e Isaac Rozemberg do que a criativa precariedade de Aruanda e Arraial do
Cabo.

O Brasil através de um rio

Abordando mais especificamente cada um dos dois filmes, O grande rio
toma o rio Sdo Francisco como meio de conhecer o interior do pafs, seguindo
o mesmo impulso que também moveu diversos cineastas ao longo dos anos
1950 de descobrir o Brasil para os brasileiros através do cinema. Para viabi-
lizar a producdo, Ruy Pereira da Silva conseguiu um barco em que a equipe
— formada por apenas trés pessoas: Gerson, Santini e o assistente Carlos Luiz
do Couto — viajou do Sudeste ao Nordeste realizando as filmagens, fazendo o
sentido inverso ao da excursdo que Gerson participara como estudante. O rio

operacionaliza-se um esquema que permite a feitura de dois a trés longas por ano, a partir de
1958”. Ver Heftner, H. (2000), “Cor” in Ferndo Ramos e Luiz Felipe Miranda (ed.). Enciclo-
pédia do cinema brasileiro, Sao Paulo: Senac, p.154.

22. Depoimento de Gerson Tavares ao autor. Essas “pontas” eram os dltimos metros de ne-
gativo que compunham os chassis das cameras, desprezados para néo haver o risco do negativo
acabar no meio da filmagem de uma cena importante. A pratica de juntar e aproveitar sobras
de negativos para viabilizar a filmagem de curtas-metragens ndo era incomum no cinema brasi-
leiro. O cineasta Antdnio Carlos da Fontoura, por exemplo, disse ter usado sobras de negativo
colorido de duas produgdes norte-americanas com o personagem Tarzan, ambas filmadas no
Rio de Janeiro, para realizar seu curta-metragem Ver ouvir (1967). Ver Freire, R. L. (2011),
Incomodando quem estd sossegado: a obra de Plinio Marcos no teatro, literatura e cinema, Rio
de Janeiro: Multifoco, p.212.

23. Conforme rétulo das latas originais dos filmes, depositados em 2015 por Ruy Pereira da
Silva na Cinemateca do MAM.

24. Nas cépias brasileiras dos trés filmes, ndo hd créditos para montagem ou som, apenas
para direcao, fotografia, roteiro e produgao.
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da “unidade nacional”, como diz a narracio, seus barcos e suas margens ser-
vem ao filme como microcosmo de um Brasil auténtico, marcado pela riqueza
e pela pobreza, pela diversidade e pela desigualdade: “O Brasil é um pais de
grandes contrastes”, decreta a narracio, ndo deixando de ressaltar a existé€ncia
de primeira e segunda classe mesmo dentro das tipicas embarcagdes chama-
das “gaiolas”, numa reprodugdo do quadro geral de desigualdade econdmica e
injustica social do pais.

Um trecho do filme merece destaque, quando ele se detém na cidade de
Bom Jesus da Lapa, no sertdo baiano, as margens do Sao Francisco. Ao focali-
zar o antigo santudrio localizado nas grutas e galerias de um morro, a narracao
relata como o local “impressiona pela sua agressividade e imagem caleidoscé-
pica de miséria, doenca, crenga”. Seguem-se imagens de romeiros “ruidos por
doencas incurdveis”, num lugarejo 4rido, vazio e desolador. Urubus pousados
no telhado de um casebre parecem aguardar o destino aparentemente inevitavel
de “homens e mulheres [que] fenecem na letargia da miséria”, como acrescenta
o narrador. Surpreende a representagdo crua no filme de uma pobreza tdo acen-
tuada como a daqueles enfermos miseraveis em busca de curas milagrosas —
mesmo num filme posterior como O padre e a moga (1966), longa-metragem
de Joaquim Pedro de Andrade, a vis@o de populares marcados por chagas e
doencas ainda causaria aversao e impacto.

¥
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Figuras 6 e 7. Frames de O grande rio (capturadas do DVD Cole¢ao Gerson Tavares)

Encerrando essa sequéncia, seguem-se dois planos que acompanham um
grupo de pessoas — adultos e criangas — caminhando por uma estrada de terra
empoeirada e seca. A narracao ja cessara e, durante os cerca de dezoito segun-
dos desses dois planos em continuidade, ouvimos apenas os passos abafados
dos quicd romeiros, enquanto os acordes lentos e cada vez mais intercalados de
um violdo vao desaparecendo, como que morrendo lentamente. Mesmo em sua
breve duracio, € notavel a austeridade sonora desses planos em sintonia com a
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aridez das imagens, algo préximo do que seria empregado posteriormente, por
5

exemplo, em Vidas secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. 2

Figuras 8 € 9. Frames de O grande rio (capturados do DVD Colecao Gerson Tavares)

Esse trecho de O grande rio ocorre no filme cerca de dois minutos apds
uma sequéncia que revela a riqueza e beleza de festas populares dos francis-
canos — a Cavalhada, a Marujada e a Festa do Divino —, expressas, sobretudo,
através da musica folclérica e das vestes dos seus participantes. 26

Diante dessa estrutura, percebemos que, em O grande rio, as nogdes de es-
tagnacgdo e letargia s@o contrapostas as ideias de movimento e renovagao, numa
oposi¢do entre economia e cultura/natureza. A primeira € associada ao estado
de “completo subdesenvolvimento™ da regido — conforme dito expressamente
pela narragdo —, revelador também nesse filme da influéncia do pensamento do
Instituto Superior de Estudos Brasileiros que seria marcante no pensamento de
cineastas e criticos da época?’.

J4 as nocdes de movimento e renovagdo sdo representadas poeticamente no
filme pela ideia de ciclo e sua trajetdéria continua e ininterrupta, tanto da natu-
reza quanto dos homens. Ao ciclo do Rio — correndo da nascente ao mar, como
mostra a narrativa do documentdrio — estd ligada a vida dos franciscanos que
dependem dele para viver, do nascimento a morte. A repetitiva e melancélica
cancdo folcldrica, quase um lamento, semelhante a musica-tema de Aruanda,
que abre e fecha o filme, reforga o carater ciclico igualmente expresso pelas

25. De 8’27 a 8°45 do filme.

26. Gerson Tavares disse ter dado um “dinheiro” para que se reproduzissem algumas dessas
festividades especialmente para a filmagem. Isso parece mais evidente nas exibi¢des dos cava-
leiros na Cavalhada do que nas imagens da Festa do Divino, em que hd a presenca de um grupo
amplo de populares acompanhando a procissdo. O apelo a “encenac¢@o” é mais um dado que
aproxima O grande rio da tradi¢do documentdria anterior a renovacgéo dos anos 1960.

27. Lembrar, por exemplo, a conclusdo impactante do texto “Uma situagdo colonial?”, de
Paulo Emilio Salles Gomes, publicado em 19 de novembro de 1960, que definia todo o cinema
brasileiro pela mediocridade, “marca cruel do subdesenvolvimento”.
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recorrentes imagens da roda do barco a vapor, num filme que se encerra, inclu-
sive, com o fim do dia.

O atraso ao redor da capital do futuro

Em relacdo a Brasilia, capital do século, Gerson revelou que na exibi-
cdo especial dos seus trés curtas-metragens para o Presidente da Republica,
ocorrida em 29 de setembro de 1959 28, Juscelino Kubitscheck teria se surpre-
endido por ser o primeiro filme sobre a nova capital em que ele ndo aparecia
em nenhum momento. > De fato, o documentario impressiona por se abster
de mostrar quaisquer imagens do entdo presidente, preferindo se concentrar
em dois aspectos da nova capital do pais, sua construcdo, e as pessoas que a
constroem.

Numa primeira parte vemos os enormes edificios e os amplos espacos
ainda vazios, com 0s novos marcos arquitetonicos ja podendo ser vislumbra-
dos. A musica € pontual, futuristica, aparentemente eletronica. O que anima
as imagens sdo os trabalhadores e seus movimentos vigorosos, reproduzidos
em planos em que a camera é colocada num elevador ou num avido, apequena-
dos diante da monumentalidade das constru¢des. Num segundo momento, em
contraste com o anterior, sdo mostrados os locais onde vivem os candangos e
as pessoas que migraram para a regido por causa da construcdo de Brasilia. A
musica é continua, popular, instrumental.

Gostaria de destacar uma sequéncia em que filme mostra, pela segunda
vez, o que a narra¢do descrevia como a “cidade proviséria, chamada Cidade
Livre”, habitada pelos candangos ao redor de Brasilia. 3° Trata-se de um trecho
com menos de dois minutos, com poucas frases ditas pela voz over, intercala-
das por siléncios cobertos apenas pela repetitiva musica popular. As imagens
revelam o contraste das ruas e calcadas cobertas pelo barro vermelho com a
moderna e imponente Brasilia apresentada pelo filme. Um local onde convivia
0 arcaico € o moderno, o cavalo e o Onibus, casebres de madeiras e arranha
céus de concreto. Nesta sequéncia, creio haver sentidos nas imagens que sutil,
mas propositadamente desafiam a “voz do saber” da narragdo, ndo somente
deste trecho, mas de todo o resto do filme. Por exemplo, a primeira frase em
voz over desta sequéncia € “Brasileiros de amanhi; para eles o futuro reserva
imprevisiveis horizontes”, logo seguida de dois planos de um par de meninos

28. Conforme informacdo do livro de assinaturas de Ruy Pereira da Silva.

29. Ver depoimento de Gerson Tavares no filme Reencontro com o cinema (2014). Ruy
Pereira da Silva jd possufa uma relagdo proxima com o presidente da republica, que se estreitaria
ainda mais posteriormente. Inclusive, JK lhe encomendaria um filme sobre a inauguracio de
Brasilia, Alvorada de esperanga (1961), dirigido e produzido pelo préprio Ruy.

30. De 8:02 a9:37.
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maltrapilhos, um deles carregando um caixote de engraxate nas costas, cami-
nhando pela rua de terra.

Figura 10. Frame de Brasilia, capital do século (capturado do DVD Colegdo Gerson
Tavares)

Seguem-se imagens das ruas da cidade provisdria, mostrando o vai e vem
das pessoas, o comércio, as feiras e o mercado. Neste trecho, a “voz do saber”
aparentemente nao tem nada para explicar ou dizer, enquanto ouvimos apenas
a murmurante musica de voz e violdo.3! Em seguida, a narracio retorna com
a frase “Mas aqui problemas sérios que nao conhecem ainda resposta” e temos
um plano com um lento movimento lateral revelando um grupo de mulheres
sentadas lado a lado, de diferentes cores e ragas, produzindo um retrato multi-
facetado da miséria brasileira, sendo que algumas delas encaram diretamente
a camera. O plano seguinte é de um rio-esgoto a céu aberto, onde algumas
mulheres lavam roupas e outras, inclusive as mostradas no plano anterior, se
limpam e se ensaboam. A narracdo decreta: “Longe do fragor das méaquinas
e dos martelos, a natureza auxilia as necessidades dos que vivem o presente”.
E criado, assim, um contraponto radical as pretensdes civilizatérias de Brasi-
lia expressas anteriormente na narrag@o e colaborando para um cariter quase
acusatério conferido ao olhar das mulheres que romperam, no plano anterior,
com a invisibilidade da cAmera e do espectador. 3

Embora de forma ndo explicita, Brasilia, capital do século surpreende por
mostrar claramente nessa sequéncia — mas sem meng¢ao na narragdo — nio ape-

31. Como em O grande rio, possivelmente também se tratava de uma musica registrada in
loco pelo gravador de Santini, pois percebe-se um burburinho de pessoas ao fundo, parecendo
ter sido uma cangdo tocada em uma das feiras livres mostradas no filme.

32. No inicio da sequéncia, havia também um breve plano com trés criancas, enquadradas
frontalmente, olhando para a camera.
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Figuras 11 e 12. Frames de Brasilia, capital do século (capturados do DVD Colecdo
Gerson Tavares)

nas os candangos que migraram para construir a capital, praticamente todos
homens, mas também as prostitutas que habitavam as entdo “cidades provisé-
rias”. Era igualmente do suor e do corpo dessas mulheres, lavados ao ar livre,
que se erguia a nova capital do Brasil.

Assim como alguns dos curtas documentdrios eleitos como precursores do
Cinema Novo, os dois filmes dirigidos por Gerson Tavares também sdo sobre
espacos fisicos, geografias especificas. Sdo sobre Brasilia e o rio Sdo Fran-
cisco, assim como o de Luis Paulino é sobre Salvador, o de Linduarte sobre
Serra Talhada e o de Saraceni e Carneiro sobre Arraial do Cabo. Mas, como
eles, o interesse de O grande rio e Brasilia, capital do século esta nas pessoas
que habitam e animam aqueles lugares, num cinema que construfa um novo
Brasil através de um olhar sobre outros brasileiros, aqueles que tradicional-
mente ndo estavam no centro das telas. O cinema formalmente académico de
Gerson, talvez mais que um cinema de preocupacio social, se coloca como
um cinema essencialmente humanista, em que mesmo sendo sobre uma cidade
ainda em obras, se interessa pelos que ja vivem 14, proviséria ou improvisada-
mente.

Se a narragdo de Brasilia, capital do século incialmente afirma que a nova
capital era uma “cidade criada para o homem” — expressando as inteng¢des ori-
ginalmente integradoras e socializantes do projeto de Liicio Costa e Niemeyer
—, ao final o narrador diz: “Acabado o trabalho, Brasilia perde a sua prépria
alma. E morta é em verdade toda cidade sem a presenca humana.” Nesse sen-
tido, € digno de nota como, em busca do homem, Gerson Tavares talvez tenha
sido um dos primeiros cineastas que, ao filmar Brasilia, ousou dar as costas a
capital e virar sua cadmera para fora da monumental cidade piloto.
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and Clifford (2011), this article narrates the production process of the ethnographic do-
cumentary Gapinha, Gapeta, Gapdo which presents the impact of the Environmental
Group of Palmeiras in the inter-subjective assemblages of the inhabitants of a com-
munity.

Keywords: ecosophy; ethnography; documentary.

Résumé: Avec la base théorique et philosophique de Guattari (2001) pour la com-
préhension de 1’écosophie et a partir de la méthodologie ethnographique de Geertz
(2008) et Clifford (2011), cet article relate le processus du documentaire ethnographi-
que Gapinha, Gapeta, Gapdo qui présente I’'impact du Groupe environnemental de

Palmeiras dans les assemblages inter-subjectifs des habitants d’'une communauté.
Mots-clés : ecosophy ; ethnographie ; documentaire.

Uma introducio

A preocupacdo com as questdes ambientais figura em debates nos mais varia-
dos setores da sociedade. Algumas expressdes sdo emblematicas nestas discussoes:
“Precisamos cuidar do planeta Terra para nossa sobrevivéncia”, “Os jovens devem ser
educados para uma postura ética com a Natureza”, “Os consumidores necessitam ser
orientados a incorporar a consciéncia ambiental como critério na escolha de produtos e
servigos, independentemente dos valores” ou “O desenvolvimento econdmico e social
precisam ser sustentdveis”. Mas como podemos promover estas mudangas transfor-
mando individuos preocupados com seus desejos pessoais em “cidaddos” ambientais?
A Educagdo Ambiental (EA) tem sido a resposta fécil a estas demandas. Expressdo
de facil entendimento, que parece dispensar maiores apresentacdes e reflexdes. Entdo
toda e qualquer acdo educativa que tenha por objetivo a protecao da natureza é deno-
minada de Educa¢do Ambiental. Em vérias outras dreas, e ndo seria diferente com a
EA, conceitos simplificados escondem questdes de fundo.

A preocupacdo de como o meio ambiente tornou-se proeminente na agenda das
sociedades contemporaneas indica a possibilidade de que o paradigma moderno nao
consegue dar conta da degradacdo crescente e permanente do homem ao ambiente
natural, no seio das relagcdes sociais e subjetivas. No processo societdrio, os indi-
viduos, com base numa visdo utilitarista da natureza, almejam um desenvolvimento
econdmico com preservagdo do meio ambiente para as proximas geracdes. Esta ética
antropocéntrica de dominag@o da natureza foi identificada por Mauro Grun (2007:
27), ja no discurso de Francis Bacon, como permissdo exploratéria “pois a Natureza
deve e necessita ser posta a servico do homem, feita escrava e moldada pelas artes
mecanicas”.

A EA surge como forma de (re)estabelecer a conexdo homem-ambiente, uma for-
mula mégica e redentora dos “pecados”, oriundos da racionalidade antropocéntrica.
Parte integrante do arcabouco legal nacional desde a Constitui¢do Federal de 1988, a
EA vem sendo, nas tltimas décadas, preconizada nas politicas publicas como instru-
mento de resolucdo da crise provocada pelo paradigma moderno civilizatério.

Entretanto, a Politica Nacional de Educagdo Ambiental (PNEA), Lei 9.795/ 1999,
indica uma permanéncia deste rumo para a EA ao formuld-la como um processo vol-
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tado para “a conservacdo do meio ambiente, bem de uso comum do povo, essencial
a sadia qualidade de vida e sua sustentabilidade” (Brasil, 2011). Estas compreensdes
apontam para uma esséncia antropocéntrica no arcabougo conceitual das politicas pu-
blicas para a EA.

Com base nessas pistas, este artigo aborda a dimensdo ambiental como objeto
de estudo tedrico-epistemoldgico, tensionando a forma como o documentério Ga-
pinha, Gapeta, Gapdo, através da prética etnogréfica, traca contornos de uma arti-
culacdo ético-politica e existencial da dimensdao ambiental, nas suas complexidades,
in-tencionando fugir de discursos romanticos e/ou moralistas, que pendulam entre a
ideia de recurso para sustentabilidade a deificacdo da natureza. Essa articulagdo ético-
politica contempla o meio ambiente, a relacdo entre os individuos e a subjetividade
dos humanos, como uma dialogicidade ambiental.

Documentério e etnografia

O ponto de partida desse trabalho é o Grupo Ambientalista de Palmeiras (GAP),
que fica na cidade baiana de Palmeiras, no Parque Nacional da Chapada Diamantina.
O GAP é fruto da ideia de um coletivo preocupado com o ambiente natural e social
do municipio de Palmeiras, voltando-se para os seguintes objetivos: arborizacdo da
cidade, brigada voluntdria de combate aos incéndios na chapada, coleta e reciclagem,
inclusao digital dos moradores carentes da regido e conscientiza¢do da populagdo so-
bre o descarte correto do lixo.

Atualmente, o grupo é uma referéncia socioambiental na Chapada Diamantina;
luta contra a degradacdo do meio ambiente e pela preservagdo e conservagio dos re-
cursos naturais da cidade de Palmeiras, desde a década de 1980, com a premissa de
que a cidade ndo se acomode com as politicas governamentais socioambientais, mas,
em coletividade e com acesso a informagao, possam fomentar projetos e intervencdes
na comunidade. O GAP tem proporcionado experiéncias na comunidade, promovendo
uma série de alteracdes existenciais.

E importante evidenciar que a ONG visa reinventar a maneira de ser dos habitantes
da regido por meio da pratica, ao invés do que chamariamos de EA. Compreendem que
uma acdo poderia provocar transformacao, ruptura, no modo de viver das pessoas de
Palmeiras, em defesa de uma cidade mais reflexiva daquilo que se faz, que se come e
dos seus destinos finais do lixo.

Nesse sentido o documentario Gapinha, Gapeta, Gapdo 1 produzido por trés es-
tudantes de Comunicag@o Social como Trabalho de Conclusio de Curso, intentou tra-
zer cenas que demonstrem como a ONG, por meio do seu trabalho, proporcionou uma
ruptura na maneira de agir dos habitantes de Palmeiras, com vistas ao cuidado com o
meio ambiente.

Para tanto optaram por utilizar a etnografia com a pretensio de captar como esses
cuidados sdo um aspecto cultural. A equipe de documentaristas ficou quinze dias
na cidade para se “encharcar” de cotidiano. As gravagdes espontineas aproximam o

1. Gapinha, Gapeta, Gapdo remete a um programa de radio criado com vistas a dissemi-
nacdo do trabalho do GAP, anos atris.
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documentdrio etnogrifico do modo de representacdo observativo, na classificacao de
Bill Nichols (2005: 148): “O modo observativo propde uma série de consideracdes
éticas que incluem o ato de observar os outros se ocupando dos seus afazeres”. Isto é,
observar o espontineo é reconhecer e apresentar a histéria do personagem como mais
importante que a do realizador.
Sempre que as forcas culturais de um sujeito agem sobre a estrutura de um
filme — através da padronizacdo de um acontecimento, de uma narrativa pes-
soal, da apropria¢ao de uma func¢ao local, ou de alguma outra forma — o filme
pode ser lido como um trabalho composto, um cruzamento de perspectivas
culturais. Algumas vezes o processo nao vai adiante. Estamos acostumados
a ver nos filmes por detrds dos pressupostos (pontos de vista) do realizador

aqueles das pessoas filmadas, e temos consciéncia da sua ilegalidade mutua.
(Macdougall apud Barbosa et al., 2009:141).

Para além das imagens das a¢des espontaneas dos habitantes de Palmeiras, foram
captados depoimentos de pessoas ligadas diretamente 2 ONG, na forma de entrevistas
semiestruturadas para que os depoentes, como atores sociais, ficassem livres para dis-
correr diante da cAmera: “o entrevistado tem a possibilidade de discorrer sobre o tema
em questdo sem se prender a indagacdo formulada” (Minayo, 2012: 64).

As ‘pessoas’ sdo tratadas como atores sociais: continuam a levar a vida mais
ou menos como fariam sem a presenca da cdmera. Continuam a ser atores
culturais e ndo artistas teatrais. Seu valor para o cineasta consiste ndo no que

promete uma relagdo contratual, mas no que a prépria vida dessas pessoas
incorpora. (Nichols, 2005: 31)

Logo, para perceber as agdes espontaneas dos habitantes da regido, no que diz
respeito a forma como lidam com as questdes ambientais, colocadas em pauta pelo
GAP, foi necessdrio voltar-se para as marcas culturais e a interpretagdo das préticas,
da forma como o grupo ambientalista de Palmeiras trabalha e conscientiza a populacdo
daquela regido, o seu agir no meio ambiente. Assim a opc¢do pela etnografia, como
registro cultural a ser interpretado por quem vive e por quem observa, € estruturante
(Clifford, 2011).

A equipe de documentaristas se colocou atenta aos acontecimentos, se entrosando
a comunidade e interpretando as préticas percebidas na observacio que:

(...) serve como uma férmula para o continuo vaivém entre o “interior” e
o “exterior” dos acontecimentos: de um lado, captando o sentido de ocor-
réncias e gestos especificos, pela empatia; de outro, d4 um passo atrds, para
situar esses significados em contextos mais amplos. Acontecimentos singu-

lares, assim, adquirem uma significacdo mais profunda, ou mais geral, regras
estruturais, e assim por diante. (Clifford, 2011: 32)

Resumindo, os textos antropolégicos sdo eles mesmos interpretagdes e, na
verdade, de segunda e terceira mdo. (por definicdo, somente um ‘“nativo”
faz a interpretacdo em primeira mao: € a sua cultura). Trata-se, portanto, de
ficgdes; ficgdes no sentido de que sdo “algo construido”, “algo modelado” —
o sentido original de ficticio — n@o que sejam falsas, ndo-factuais ou apenas
experimentos de pensamento. (Geertz, 2008:11).

Fazer etnografica, em sua esséncia, ja consiste em experienciar lugares, pessoas
e crencas; € a experiéncia nascida do encontro com o outro. Nas concepgdes de Jean
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Rouch, o documentério etnogréfico é similar a pesquisa escrita mais comumente utili-
zada no estudo etnografico, porém com um acréscimo: a imagem, que vem somar-se
ao caderno de notas.
Ora o filme etnogréfico inspira-se, curiosamente, nessa mesma relagao peri-
gosa com o mundo vivido. Filmar o ritual, ato alternativo e complementar
a etnografia verbal, é, nesse sentido, menos retratd-lo (representd-lo) do que

potencializa-lo, amplifica-lo, deixar se afetar por ele. (Barbosa et al., 2009:
244)

E importante ressaltar que, em todas as cenas, tanto a captagdo de dudio quanto a
de som foram pensados buscando o natural que o ambiente oferecia (som ambiente);
bem como a iluminagdo foi natural. O que aproxima o documentdrio etnografico da
concep¢do de cinema verdade de Jean Rouch: “o cinema em tomada direta sobre a
realidade” (Rouch apud Da-Rin, 1995: 115). O olhar observador da equipe ficava na
expectativa da captacdo da mise-en-scene propria das pessoas gravadas.

Nessa linha, pode-se dizer que, por meio da captura do instante, do vivido dos ha-
bitantes da Regido de Palmeiras, pretenderam produzir um documentario que propor-
cionasse ver o GAP como um espago sociopolitico que busca de forma colaborativa
resolucdes para os problemas ecoldgicos, objetivando impactar nas praticas sociais
uma postura ético-estética e existencial de compreensio do ser como participante do
meio.

Documentario e ecosofia

O GAP tem proporcionado experiéncias na comunidade, promovendo uma série
de alteragdes existenciais. Nesse raciocinio, cabe dialogar com o termo filoséfico
ecosofia de Guattari (2001), quando afirma que a prética, o fazer é mais impactante
quando se pretende conscientizar as pessoas; elas devem se sentir tocados no seu
agir, uma vez que essa pratica marca a existéncia de cada um. Guattari mostra uma
peculiar sensibilidade acerca do campo conceitual do ambiente. De forma especial,
um conceito teorizado por ele é fundante neste trabalho: a ecosofia. Avanca onde
educadores, filésofos e demais ambientalistas ndo perceberam — incluir a subjetividade
humana no meio ambiente. Mas o que torna tdo caro o conceito de ecosofia para
compreender este documentario?

Guattari (2001: 8) a define como “uma articulag@o ético-politica entre os trés re-
gistros ecoldgicos (0 do meio ambiente, o das relacdes sociais e o da subjetividade
humana)” para a enfrentamento da crise ecoldgica atual. Estas trés rubricas de recom-
posi¢do sdo percebidas numa légica diferente, que se afasta daquela dos conjuntos
discursivos que delimitam seus objetos para a 1dgica das intensidades ou eco-logica
que realiza um movimento (des)construcdo, de desterritorializacdo.

Neste aspecto, Guattari, ao alertar os operadores “psi”’, atenta para a insusten-
tabilidade da postura de neutralidade de uma pseudocientificidade. Ele adverte do
potencial agenciamento subjetivo individual e coletivo destes operadores para conver-
gir na perspectiva com o mundo das artes e se afastar das influéncias das “ciéncias
duras” (Guattari, 2001: 23).
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Este referencial tedrico serve como baliza para se opor a um cientificismo pivo-
tante percebido no campo conceitual da EA, que se realiza em narrativas univocas
para uma dimensdo ambiental como uma cadeia semidtica que se multiplica em di-
versos atos, signos e radiculas na percep¢do sobre meio ambiente. No documentario
Gapinha, Gapeta, Gapdo, ndo sdo expostos ambientalistas renomados que, na maio-
ria, estdo preliminarmente ligados ao viés da economia e do lucro, mas mostram que
quem resolve os problemas ambientais da regido sdo os proprios habitantes, volunté-
rios do GAP. Numa critica a perspectiva tecnocratica, Guattari (2001: 24) afirma que
“Nao podemos nos deixar guiar cegamente pelos tecnocratas dos aparelhos de Estado
para controlar as evolucdes e os riscos nesses dominios, regidos no essencial pelos
principios da economia e do lucro”.

A ecosofia é um pressuposto ético-estético para compreender as praiticas que rein-
ventam as posturas e as relagdes do cidaddo na sociedade, dele consigo mesmo e
dele com o meio ambiente, mesmo diante dos avangos tecnoldgicos, caracterizado
por Guattari como mecanosfera. Por meio da etnografia, esse documentario mostra
as posturas dos habitantes da regido frente as suas acdes ecoldgicas, praticas como
registros culturais, j4 que somos todos praticantes culturais. ‘“Mais do que nunca a
natureza ndo pode ser separada da cultura e precisamos aprender a pensar transversal-
mente as interagdes entre ecossistemas, mecanosfera e Universos de referéncia sociais
e individuais”. (Guattari, 2001: 25)

O agir humano é formado por processos subjetivos que caracterizam os dois tipos
de ecosofia: a ecosofia social e a ecosofia mental. A social estd relacionada as posturas
dos individuos, ou melhor, a reconfiguracdo de praticas individuais e coletivas dos
mesmos diante da mecanosfera que € caracterizada pelo avango técnico-industrial da
contemporaneidade. Esses avangos, para o autor, trazem grandes impactos para as
relagdes sociais, causando a perda da outridade e das relagdes afetivas entre vizinhos
e familiares.

A Ecosofia mental, por sua vez, estd atrelada aos processos subjetivos do sub-
consciente individual ou coletivo que, no entanto, se formam com vistas no mundo
exterior; sdo interdependentes. Essa relacdo do mundo interno em consonante com
ao mundo externo é provocado por um sentimento mutuo, espontineo e intuitivo do
homem em resposta ao conceito, teoria e afetividade na implicagdo do que move as
mudangas perceptiveis pelo impacto do hdbito. Ou seja, as transformagdes acontecem
ndo por uma imposi¢do, mas um engajamento de transformacdo, em que o conceito, o
afeto e o percepto estdo interligados para uma praxis, como uma pratica engajada.

Se ndo se trata mais — como nos periodos anteriores de luta de classe ou de
defesa da “patria do socialismo” — de fazer funcionar de maneira univoca, é
concebivel em compensagdo que a nova referéncia ecoséfica indique linhas de
recomposi¢do das praticas humanas nos mais variados dominios. Em todas
as escalas individuais e coletivas, naquilo que concerne tanto a vida cotidiana
quanto a reinvencdo da democracia — no registro do urbanismo, da criacio
artistica, do esporte etc — trata-se, a cada vez, de se debrugar sobre o que
poderia, ser os dispositivos de produgdo de subjetividade, indo no sentido
de uma re-singularizacdo individual e/ou coletiva, ao invés de ir no sentido

de uma usinagem pela midia sindnimo de desolacio e desespero. (Guattari,
2001: 14)
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Relacionar a natureza a vida humana € afirmar um comprometimento direto do
homem com o meio ambiente, direcionando as vivéncias as subjetividades. Essa re-
lagdo ainda ndo € possivel de forma efetiva, pois o0 homem nao foi preparado para
perceber os problemas ecoldgicos como questdes culturais e sociais de uma regido,
que se revelam no cotidiano.

Documentario Gapinha, Gapeta, Gapdo

Depois de horas de video, captadas nas gravagdes feitas em quinze dias, o do-
cumentario tem a duragcdo de doze minutos. De forma nfo linear, o documentario é
composto basicamente por entrevistas, acdes espontaneas dos moradores de Palmeiras
e imagens de arquivo do GAP.

Como prélogo do documentdrio, ha a I Parte — Cidade de Palmeiras. O foco
central é a ambientacdo da cidade de Palmeiras, situada na Chapada Diamantina, na
Bahia. Apresentam a diversidade cultural e turistica da cidade e sua cordialidade como
cidade receptora de toda regido rica em diversidade natural. Além das imagens de am-
bientagdo, a declamacgdo do hino da cidade de Palmeiras na voz de Dona Amanda,
poeta da cidade, em sua casa, aproxima o espectador da cidade. Em outra cena, a
simpatia de Dona Amanda convida os espectadores para a praca central de Palmeiras,
dancando na festa de aniversério de sua cidade. Esse momento logo aponta para a
importéancia da reeducacdo sobre o lixo que produzimos. Vé-se Dona Amanda segu-
rando uma latinha de cerveja e um copo descartdvel em suas mdos até o momento
certo de descartd-los. Seu cuidado e contribui¢do aos 72 anos de idade sdo exemplo
de sua consciéncia ambiental.

Depois vem a II Parte — Os Loucos. Essa parte marca o quanto enfrentar compor-
tamentos historicamente construidos € coisa para “loucos”. Os integrantes do GAP e
seus voluntdrios sdo loucos por se desafiarem a ter outro estilo de vida contraditério
ao cotidiano de uma sociedade capitalista que destrdi a natureza e a relacdo intima do
homem com o natural. A segunda parte volta-se para o cotidiano nada convencional.
Inicia com a homenagem de uma revista nacional a Joas Brandio>. Posteriormente,
imagens do préprio Jods entrando em um banheiro seco, ecologicamente correto, €
explicando o que isso significa. Concomitante, ouve-se a explanagdo de Jader Cruz
dos Santos? sobre seu cotidiano e de que forma ele foi inserido nesse processo de
reciclagem do lixo e rearborizacdo; e veem-se imagens de vdrias acdes de mulheres
voluntarias do GAP, recolhendo os lixos reciclaveis.

Ainda na segunda parte, outra “louca” fala: Drica Rocha*, também voluntéria da
ONG. Ela expde como se deu seu processo de conscientizagido ecoldgica, relatando
toda problematica envolvida nos diversos processos de descarte de residuos sélidos
de natureza degradante ao meio ambiente, deixados por pessoas que fazem trilhas nas
diversas localidades de zona de turismo de Palmeiras. Seu discurso € alinhado a um
passeio por trilhas da regido, onde a personagem faz esse papel de recolher residuos
s6lidos deixados nas trilhas pelos turistas.

2. Presidente fundador do GAP, mora em Palmeiras hd 52 anos, idade que possui.
3. Associado do GAP, mora em Palmeiras desde seu nascimento, 39 anos.
4. Artista multifuncional e yoga massagem, mora em Palmeiras hd 3 anos.
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Na III parte — Grupo ambientalista de Palmeiras, Jods Branddo narra sobre o
surgimento da ONG, narrando como se deu os primeiros passos, por meio de suas
acdes, do que seria o GAP; fala das pessoas que ali se engajavam pela causa; suas
lutas e desafios. Aqui sdo mostrados imagens de arquivo da prépria ONG.

A 1V parte — Problemdtica do lixo: ndo existe o fora trata, especificamente, do
lixo e de todo processo que € necessdrio para que haja uma transformacao a partir do
que se compra ao que se alimenta, visto que € necessdrio pensar na redistribui¢ao dos
residuos, se incluindo como parte do processo. Sua narrativa € intercalada por meios
de a¢des internalizadas de palmeirenses: imagens de ambientagdo, feira livre, praca
e trechos de entrevista com Drica Rocha, tratando do que € esse novo momento de
ruptura na sua vida em que se coloca como parte do lixo. Nessa parte, humanizam o
lixo.

E a ultima parte, V parte — Somos o mundo, traz a possibilidade de a sociedade
enveredar por caminhos mais éticos e estéticos ao tratar da relagdo do homem com o
ambiente natural.

Consideracoes finais

Por meio de uma atitude etnografica, percebe-se o quanto a complexidade aparece
no olhar documental. Com o deslocamento da equipe de documentaristas até o campo,
vivenciaram como uma ONG pode construir efetivamente com os habitantes do lugar
um agir mais ecoldgico, logo uma mudanca existencial.

Longe de especialistas sobre educacéo ambiental, o documentério Gapinha, Ga-
peta, Gapdo busca aventuras individuais transformadoras e, portanto, coletivas, por-
que sdo histérias de vida que se colocam em relag@o com a natureza, sem objetifica-la.
Produzir esse documentdrio etnografico foi sé o inicio da compreensdo do fazer et-
nogréfico. Ir a campo para desbravar o cotidiano € de fato um processo gestacional:
transformar horas de gravagdes e relatos das pessoas de Palmeiras de quinze dias em
doze minutos; saber escolher as cenas sinteses; editar sem prejudicar a relacio intrin-
seca com o real concreto do documentdrio etnografico.

A cena do encontro na etnografia é a traducdo das mine-em-scene dos atores so-
ciais do documentdrio, pois a equipe de documentaristas ndo buscou refletir acerca
dos cuidados que se deve demonstrar com o meio ambiente, mas buscou fascinar os
espectadores com exemplos de pessoas que vivem tais acdes.
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Aristételes concebe 0 homem como um animal racional, esta definicio se-
para e distancia o homem dos outros animais ndo humanos e o expulsa, em
certa medida, do mundo da animalidade. Os homens seriam os Uinicos animais
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Indicios histéricos e arqueoldgicos nos mostram que a representacdo dos
animais pelo homem € muito antiga. Os desenhos e pinturas rupestres foram
as primeiras formas de representar e plasmar a vida nas rochas. Podemos apre-
ender desses registros a grande importincia que os animais sempre exerceram
para os grupos humanos e a necessidade de fixar essa relacdo produzindo nar-
rativas através das imagens. Com o cinema ndo € diferente, o animal sempre
esteve presente nos registros cinematograficos, a comecar pelos seus primor-
dios com a publicacdo de Animal Locomotion, uma colecdo de 781 placas fo-
tograficas compostas por mais de 20.000 imagens realizadas por Edward Muy-
bridge em 1887, nas quais decompde o movimento biomecanico de homens,
mulheres, criancas, animais domésticos e selvagens. O trabalho de Muybridge
dialoga com a obra La machine animale, de 1873, escrita por Etienne-Jules
Marey, que contém diversos gréificos e ilustragdes sobre o0 movimento dos se-
res vivos. Em 1882 Marey desenvolveu a cronofotografia, um fuzil fotografico
capaz de tirar 12 fotografias sequenciais por segundo e realizou inimeros ex-
perimentos com homens, mulheres e diversos outros animais. Ambos os traba-
lhos sdo importantes contribui¢des para o estudo do movimento biomecanico
dos animais e sdo as bases para o desenvolvimento do cinema.

Em 1897 Louis Lumieére exibe na Franca o filme Le déjeuner du chat que
mostra um gato tomando leite em um prato deixado por uma crianca que o
afaga. E a relacio estabelecida entre um animal domesticado e uma crianca.
No ambito do documentdrio, grandes realizadores como Flaherty, com produ-
¢des como Nanook of the North, de 1922 e Lousianas, de 1948, e Jean Rouch
com Bataille sur le grandfleuve, de 1951-1952, Les Maitres fous de 1953 e La
chasse au lion a I’arc, de 1965, filmaram modos de vida em sua maioria ndo
ocidentais e a relacdo dessas sociedades com os animais (Fieschi, Lacoste e
Tort, 1996).

Assim, podemos constatar que o trago animal estd inscrito no cinema desde
suas origens, mas nio apenas como objeto de registro. Conforme elucida Scott
MacDonald (2012), ecocritico que desenvolve seu trabalho a partir de filmes
experimentais que ele reconhece como ecocinema, resquicios de animais estao
inseridos na matéria mesma do suporte filmico. O autor afirma que o cinema:

(...) encapsula a maneira como a vida moderna e o mundo natural estdo imbri-
cados: os sais de prata fotossensiveis que criam uma imagem visivel quando
expostos a luz sdo suspensos em uma fina camada de gelatina, sendo o cold-
geno um de seus principais ingredientes. O coldgeno é produzido pela fervura
dos ossos e tecidos animais. A celuloide, a base sobre a qual a emulséo € dis-

posta em camadas, € feita de celulose. Isto é, a “vida” que nés vemos em
movimento na tela € um espécie de re-animagdo da vida vegetal e animal
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no interior do aparato mecanico/quimico do cinema tradicional” (Macdonald,
2012: 18, traducao nossa). 1

Tanto a vida animal quanto a vida vegetal compdem, literalmente, a peli-
cula cinematografica, tanto em sua constituicdo material quanto nos registros
impressos na mesma. E interessante retomar aqui as primeiras experiéncias de
Muybridge e Marey que decompdem o movimento de animais humanos e nao
humanos; seu mecanismo fotografico utiliza imagens fixas sequenciais de um
animal em deslocamento que, quando exibidas em determinada velocidade,
ddo a impressdao de movimento. Este mesmo mecanismo usa como suporte
material uma pelicula que contém componentes provenientes de outras vidas.

Sempre que o homem representa o animal ele representa, em certa medida,
a si mesmo. H4 uma variabilidade na representagdo do homem, ora em opo-
si¢do, ora em convergéncia com outras espécies animais. E importante refletir
sobre as simetrias e assimetrias entre animais humanos e nao humanos. O
questionamento da atribuicio de valores ou direitos diferentes entre animais a
depender de sua espécie € trazido de maneira mais clara com a publicacdo em
1975 do livro Animal liberation, de Peter Singer. O autor desenvolve o con-
ceito de especismo, definido como o tratamento diferenciado entre espécies e
colocando o homem em uma relacdo de poder diante de animais ndo humanos
que muitas vezes sdo explorados e mal-tratados. O livro citado apresenta as
bases filosoficas fundadoras do movimento animalista levantando a discussio
sobre o status moral dos animais. Singer parte de uma perspectiva filoséfica
utilitarista e afirma que todos tém direito a mesma consideragdo moral, inde-
pendente de familia, raga, nagdo ou espécie. Todos os seres com capacidade
de sentir conscientemente prazer ou sofrimento, ou seja, todos os seres sens-
cientes, merecem a mesma consideracdo moral. Suas proposicdes, apesar das
criticas e superagdes, possuem grande influéncia no movimento animalista até
os dias de hoje.

O ecocritico Greg Garrard (2006) sistematizou como a literatura, em es-
pecial a anglo-saxdnica, vem trabalhando os temas ecolégicos ao longo do
tempo. O autor chama atencdo para a representacdo dos animais concebendo-
a como uma categoria de andlise. Ele afirma ainda que a publicacdo de Singer,
jé citada, foi o grande marco acerca da representagdo animal por trazer a tona
o também citado conceito de especismo e defender o principio de igualdade

1. “(...) encapsulates the way in which modern life and the natural world are imbricated:
the light-sensitive silvers salts that create a visible image when exposed to light are suspended in
a thin layer of gelatin, one of the chief ingredients of which is collagen. Collagen is produced by
boiling the bones and tissues of animals. Celluloid, the base on which the emulsion is layered,
is made from cellulose. That is, the “life” we see moving on the screen is a kind of re-animation
of plant and animal life within the mechanical/chemical apparatus of traditional cinema.” (Scott
MacDonald, 2012:18)
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entre as espécies, ja que o sofrimento humano ndo deve ser mais importante
que o de outro animal. Além de Animal liberation, Garrard menciona também
a obra da filésofa Mary Midgley, Animals and why they matter, de 1983, que
propde restringir o principio de igualdade entre espécies afirmando que exis-
tem situacdes onde os interesses humanos estdo acima do de outras espécies
(Garrard, 2006: 193). A autora critica o antropomorfismo, ou seja, a atitude
de atribuir caracteristicas humanas, como o desejo de liberdade, aos animais.
Garrard pontua ainda algumas diferencas entre o0 movimento pela liberta-
cdo dos animais, que exige considera¢cdo moral no limite do senciente, isto é,
dos animais que percebem o mundo pelos sentidos, € 0 movimento ambien-
talista, que exige consideracdo moral em relagdo a coisas inanimadas como
rios e montanhas e presume que a dor e o sofrimento sao partes da natureza.
Existe ainda uma divisdo entre duas categorias de animais ndo humanos: ani-
mais domésticos e animais selvagens. Geralmente o movimento de libertacao
dos animais levanta questdes relacionadas aos animais domesticados, seja de
estimagdo ou de exploragdo. Os ecocriticos usualmente t&ém a tendéncia de
chamar ateng@o para os animais selvagens, pois eles teriam um grande poten-
cial espetacularizante em nossa sociedade:
Para a maioria dos leitores modernos, ndo € o jardim zoolégico, mas sim o do-
cumentdrio, ou filme sobre a vida selvagem, que molda predominantemente
suas percepcdes dos animais selvagens. A critica esclarecida do modo como
essas producdes moldam nossas idéias talvez seja a maneira mais importante

de aumentarmos nossa compreensao ecocritica, indo além do ambito da lite-
ratura. (Garrard, 2006: 213)

Filmes e documentdrios sobre a vida selvagem fizeram grandes contribui-
cOes para campanhas ambientais. Mas é importante que a relacdo do espec-
tador com a vida selvagem ndo se reduza simplesmente a um engajamento
sensorial, intelectual e politico; a uma experiéncia somente visual, que vem
distorcida pela sua énfase em eventos espetaculares, como cagadas na luta pela
sobrevivéncia. A demanda por espeticulo tende a levar a valorizagdo da pre-
dacdo, intensificado pela trilha sonora empolgante e pela profusido de imagens
com o tempo dilatado ou acelerado, similares a um filme de suspense ou acao
(Garrard, 2006: 214).

Jennifer Ladino (2012) se apropria das proposi¢des de Donna Haraway
para conduzir seu olhar sobre as representacdes dos animais em documen-
tdrios. Haraway, em sua obra When species meet (2007), visa a esfumacar
as fronteiras bindrias entre humano e ndo humano, entre animal doméstico e
animal selvagem. A autora afirma que animais humanos e ndo humanos sio
parceiros que compartilham do mesmo mundo, sdo agentes que co-evoluem
no mesmo ambiente. Em outras palavras, sdo espécies de companhia. Ladino
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afirma que em muitos documentérios o que vemos € uma cdmera especista, ou
seja, uma cimera que privilegia o olhar antropocéntrico, v€ os animais através
dos olhos humanos, distorcendo seus comportamentos através de uma lente so-
cial que é repleta de expectativas ideoldgicas e de género, retratando-os como
seres humanos. Frequentemente a perspectiva cinematografica especista reduz
o comportamento animal a uma caricatura do comportamento humano proje-
tado em um antropomorfismo exacerbado.

Ladino busca identificar as escolhas éticas e estilisticas que determinam
uma camera especista e também quais as taticas para descentralizar esse olhar,
tais como:

(...) permitindo que os animais humanos e ndo humanos co-habitem o espago
cinematografico; mostrando animais ndo humanos "protegendo-se"; minimi-

zando (ou desestabilizando) a linguagem humana e incluindo cenas zoomor-
ficas e comentdrios que lembrem aos espectadores humanos nossa prépria

animalidade. (Ladino, 2012: 131, tradug@o nossa). 2

Ladino afirma que precisamos descobrir os animais no ambiente habitado
pelos humanos e em nés humanos como parte da pluralidade. Sugere que a
comunidade académica amplie seu corpus de textos ambientais para além dos
textos de “natureza selvagem”; argumenta que os filmes experimentais, por
exemplo, t€m um grande potencial cinematogrifico para alterar a consciéncia
hoje predominante.

O ja citado ecocritico Scott MacDonald (2012) trabalha com ecocinema
experimental. Ele afirma que esse cinema englobaria filmes opostos ao ritmo
histérico da midia comercial, principalmente da publicidade, e sua funcdo nio
seria produzir narrativas pré-ambientais no estilo Hollywood, ou no estilo do-
cumentdrio convencional, ainda que, segundo ele, os documentarios possam
alertar-nos para questdes ambientais. O critico afirma que este grupo de fil-
mes:

(...) oferece a audiéncia uma representacdo do mundo natural dentro da expe-

riéncia cinematografica que modela a paciéncia e a aten¢do — qualidades da
consciéncia cruciais para uma apreciacdo profunda e um continuo compro-

metimento com o ambiente natural (Macdonald, 2012: 19, tradugdo nossa). 3

2. “(...) allowing human and nonhuman animals to co-inhabit the cinematic space; showing
nonhuman animals "watching back"; minimizing (or destabilizing) human language; and inclu-
ding zoomorphic footage and commentary that remind human viewers of our own animality.”
(Ladino, 2012: 131).

3. “(...) offers audiences a depiction of the natural world within a cinematic experience that
models patience and mindfulness — qualities of consciousness crucial for a deep appreciation of
and an ongoing commitment to the natural environment.” (Macdonald, 2012: 19)
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A partir dessa breve apresentacdo das questdes animalistas atuais iremos
voltar nosso olhar para a representacdo das relagdes entre homens e bois no
documentario Aboio (2005), de Marilia Rocha.

O aboio € o canto das palavras que os vaqueiros da regido da caatinga
de Minas Gerais, Bahia e Pernambuco utilizam para tanger o gado. Como
uma onomatopéia musicada, conversam com os bois como se falassem uma
mesma lingua, como se tivessem criado uma linguagem prépria que dialoga e
acaricia ao mesmo tempo. Este canto, tdo caracteristico dessa regido, aparece
na obra de Guimaraes Rosa, Mario de Andrade e Camara Cascudo. E foi nessa
literatura que a documentarista Marilia Rocha se inspirou para sua pesquisa
que resultou em seu primeiro longa.

O documentario é um resgate das tradicdes do aboio através das memorias
que os vaqueiros trazem consigo. E um filme feito com imagens do presente,
mas que remetem, em diversos momentos, a um tempo passado, a memdrias
reatualizadas. Aboio é composto por imagens sem um tempo determinado, nos
dando a sensacdo de tempos entrecruzados, em um lugar onde a memoria se
atualiza e se transforma em presente. E composto por dois tipos de imagem,
de um lado temos registros em preto e branco, granulados, gravados em super
8 e que trazem uma aura onirica, de resgate e, por outro lado, dialogando com
estas imagens oniricas, temos grande parte do filme gravado em suporte digital,
colorido, que remete ao presente, as mudangas e reconfiguracdes da tradicao
do aboio que estdo em curso. Aboio € o resgate de uma tradi¢do que aos poucos
estd se perdendo em uns e se reconfigurando em outros de seus protagonistas;
se fortalecendo junto aos que tangem por prazer, ji4 ndo mais por profissdo, e
na memoria dos que viveram, viram ou ouviram o cantar do aboio.

O documentdrio estd dividido em trés atos iniciados por um simbolo. O
primeiro se assemelha a uma ferradura, o segundo se inicia com uma espécie
de vaqueiro, e o terceiro com o simbolo do infinito. Ou seja, o boi, 0 vaqueiro e
o que estd por vir. Os personagens nao sdo apresentados pelos nomes, inclusive
ha depoimentos em off em que ndo vemos em nenhum momento a imagem do
personagem nem sabemos quem ele é. Mas isso ndo € o que realmente importa,
o que importa € a sua fala, sua acdo, seu corpo, seus gestos, a paisagem em
que estd inserido, aquilo que a experiéncia sensivel revela. Marilia Rocha faz,
em Aboio, uma ligacdo entre a cultura popular do aboio e a musica popular
por meio de entrevistas com artistas que usam referéncias do universo dos
vaqueiros, como Nand Vasconcelos, Elomar e Lirinha. A palavra do vaqueiro
rima com a dos poetas e musicos. Tanto no aboio quando na trilha do filme
a linguagem dos vaqueiros se torna musica. Os quatro elementos da natureza
estdo muito presentes, tanto em imagens quanto em sons. A terra arida da
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caatinga, o fogo que danca em camera lenta, o céu que rodopia sobre as cabecas
e a d4gua da chuva que cai generosa. Esses elementos intensificam a ligacdo do
vaqueiro com a natureza do sertao.

O feminino também encontra reverberacdes no universo masculino do
aboio. Além do olhar da cineasta, tnica mulher na equipe que contava com
outros trés integrantes, a presenga feminina ganha relevancia em duas passa-
gens. A primeira na histéria que nos € contada por um vaqueiro sobre uma
mulher que chega com uma criancga nos bracos e, para salvar seu filho do ata-
que de um boi, deita em cima da crianga para protegé-la, saca um punhal e
mata o animal. A segunda no depoimento de outro vaqueiro que encontrou
um aboiador de voz fina que depois descobriu ser uma mulher, esposa de um
companheiro, que “boiava que nem a gente”. Cabe aqui um paralelo com Dia-
dorim, personagem mitica do grande sertdo de Guimaraes Rosa.

O animalismo inerente ao aboio é reforcado pela composicido imagética e
sonora do filme. No aboio a relagcdo estabelecida entre o vaqueiro e o boi é
central. E interessante perceber a construcdo dessa relacdo no filme. O olhar
da camera para o boi no documentério em questio € horizontal, recupera a si-
metria entre homem e boi, pois ambos sdo animais e compartilham do mesmo
mundo-ambiente; eles se acompanham, conversam, tém uma relagdo de com-
panhia, respeito e afeto. Para trabalhar com esse olhar trazido por Marilia
Rocha, propomos aqui o conceito de cdmera empdtica em contraposi¢ao a cd-
mera especista delineada por Ladino (2012). Por cdmera empdtica entendemos
uma camera que olha para todas as outras espécies animais e para todos os or-
ganismos vivos que partilham da mesma atmosfera, com simetria, colocando
em um mesmo patamar de igualdade todas as espécies. A cAmera se transforma
no vaqueiro em simbiose com seu cavalo que tangue o gado, se comunica com
o boi em uma relacdo empdtica, subvertendo o olhar especista assimétrico. A
documentatista apresenta sua postura empatica ja no primeiro depoimento no
qual escutamos uma voz masculina que recorda sua infancia e afirma que foi
criado “(...) quase como os préprios bichinhos no mato, eram uns bichinhos
fugindo de outros.” A simetria entre animais humanos e nao humanos na vida
do vaqueiro se inicia na infancia, onde partilham do mesmo ambiente, crescem
e se desenvolvem juntos, sdo animais compartilhando a vida.

A relagcdo préxima entre o vaqueiro e o boi perpassa todo o filme, assim
como perpassa toda a vida do vaqueiro; ela estd em seu imagindrio, presente
na poesia gravada em vinil do Boi Veneno, nos diversos “causos” contados e,
principalmente, no préprio aboio. Seu canto € constituido em grande parte por
onomatopeias que imitam os sons produzidos pelos bois criando uma lingua-
gem em comum que propicia a comunicago entre eles. E um vinculo musical
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estabelecido entre 0 homem e o boi. H4 um depoimento que revela a conexao
entre esses dois animais. O vaqueiro afirma que:
[O] aboio é uma cantoria, é uma correria, ¢ uma oracdo, ¢ uma bengéo, é um
carinho que ele da ao boi. [...] Quer dizer, ele ndo precisa bater no touro, com
o canto, com a cantoria, € uma espécie de carinho para guia-lo a voltar para

casa ou para sair de casa para passear. Entdo isso, esse lado assim € muito
bonito.

Ou seja, a conversa entre 0 homem e o boi € cordial, afidvel, e com ela
ndo é preciso o uso da forca fisica para o manejo do rebanho. Além disso, o
vaqueiro afirma ainda que existem dois tipos de aboio, um para chamar e outro
para tanger; em seguida canta os dois aboios para mostrar a diferenga entre
eles e diz que o gado diferencia as melodias. Depois de trés ou quatro meses de
convivéncia a relagdo entre ambos se torna muito proxima, o vaqueiro conclui
dizendo que apds esse periodo juntos o gado ficava tdo sabido que sé faltava
falar.

A comunicagdo entre homens e bois é enfatizada em outros cinco momen-
tos. Os dois primeiros em relacdo a nomeacgao do gado e dos bezerros, cada boi
tem seu nome e responde a ele quando chamado, segundo o vaqueiro “é que
nem gente”. No caso dos bezerros eles ttm o mesmo nome da mae, quando
chamam a vaca vem seu bezerro junto que atende pelo mesmo nome. O va-
queiro reconhece os bois por seus respectivos nomes e 0s bois reconhecem o0s
vaqueiros pelo faro, como afirma ja no fim do filme um dos vaqueiros. Outro
momento interessante, bastante representativo da relacdo empdtica entre va-
queiro e boi, € a capacidade do vaqueiro de decifrar o que o gado estd fazendo
pelo simples repicar dos sinos. Um dos entrevistados tem um sino nas maos e
toca a melodia que o boi faria em certa ocasido: “assim é quando a vaca esta
amamentando o bezerro, esse é o som quando o gado estd bebendo dgua, as-
sim € quando ele estd correndo”. Em quarto lugar sublinhamos a narracio de
um dos vaqueiros sobre as “brigas” e “discussdes” que os bois t€m entre eles.
Ele narra a disputa entre os bois imitando os sons da briga. E, por tltimo, a
comunicag¢do através das onomatopeias, uma espécie de linguagem criada pelo
vaqueiro, inspirada no mugido dos bois, que consegue estabelecer uma comu-
nicacdo entre ele e o animal. H4 um depoimento em off muito elucidativo que
diz: “A onomatopeia tem muito mais forca, porque € um mistério que s6 o boi
entende.” Todos os momentos elegidos mostram a comunicacio entre homem
e boi, calcada sempre na dimensdo sonora que vai além do préprio aboio, con-
solidando a representacdo da relacdo empatica estabelecida entre as espécies
pelo filme.

A dimensao etnografica de Aboio € pungente, recupera a memdoria dos va-
queiros, os “causos”’, como era o tanger do gado nas décadas passadas na re-
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gido, a heranca cultural da regido. Resgata o modo de vida sertanejo, a bra-
vura do vaqueiro, o conhecimento do ambiente, desde onde encontrar dgua
e alimento até como matar as bicheiras do gado com reza e algumas folhas.
Apresenta o cotidiano de um vaqueiro que come com o sol nascendo e s6 volta
a comer quando o sol se pde. Antigamente ndo havia cercas delimitando as
propriedades, o gado ficava solto por entre a vegetacdo, o vaqueiro condu-
zia a boiada por meses até sua comercializagdo. Retoma também a tradicao
da “Pega de Boi no Mato”, onde os vaqueiros encourados perseguiam um ou
mais bois soltos em meio a vegetacdo catingueira, tradi¢do existente desde me-
ados do século XIX. Cita também, no filme, as influéncias mouras na toada do
aboio. O documentdrio faz uma etnografia desse canto, da vida sertaneja, suas
memorias e transformacdes atuais.

O documentdrio, para além de fazer essa etnografia a partir da histéria oral
dos vaqueiros e do registro de seu aboiar, também ressignifica e reelabora o
aboio e apresenta uma nova sonoridade, um aboio musicado. A documen-
tarista segue a indicacdo de um dos vaqueiros que afirma que nido devemos
olhar para o aboio com o sentimento de saudades como se tivéssemos per-
dendo algo, pois, na verdade, as coisas estdo se transformando. Neste sentido
o filme traz um aboio reelaborado que absorve, além das onomatopeias mu-
sicadas, o mugido do gado, o estalar dos galhos, os sinos dos bois, 0 assovio
do vento; mesclados eles compdem outra melodia, uma nova musica, reinven-
tando e atualizando a sua maneira a tradi¢do do aboio. Um depoimento em off
nos faz ouvir que: “[Antes o] aboiador fazia o verso e aboiava. Hoje nao, nao
tem o aboio, s6 é o verso.” Diante do verso sem sons a diretora se viu impelida
a resgatar e construir uma nova musicalidade.

A dimensdo empatica do filme mais incisiva é a corpérea. Homem e boi
estdo intimamente ligados por sua condicdo animal. O documentario rompe
com o especismo apresentando uma cdmera empdtica que €, ela mesma, um
personagem, um vaqueiro-cimera, que cavalga por entre os galhos secos da
caatinga tangendo o gado. Homem e boi estdo em posi¢des simétricas, em
uma igualdade de lugar, de olhar e de valor. H4, no filme, um constructo muito
significativo que atesta a proposi¢ao de uma cdmera empdtica, o paralelismo
corpdreo entre vaqueiro e boi. Existem indmeras passagens onde a cimera foca
partes do vaqueiro ou do boi, seus olhos, partes dos rostos, partes dos corpos;
essa analogia aparece de forma reiterada ao longo do filme. E uma maneira de
colocar ambos em equivaléncia, em correspondéncia de valor, em equidade.
Assim fazendo, estabelece um paralelismo entre homem, boi e camera.
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O documentdrio aproxima o animal humano e ndo humano visualmente,
narrativamente e experimentalmente. Aboio € todo ele articulado a partir de
sinestesias, de mesclas de sensacdes e provocacdes dos sentidos. Encontra-
mos aqui outro elemento da postura empdtica: todos os seres senscientes, ou
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seja, aqueles que, como ja vimos, percebem o mundo através dos sentidos, e,
portanto, sdo capazes de sentir prazer ou sofrimento, merecem a mesma consi-
deragcdo moral. O filme propde uma experiéncia sinestésica através da relacao
estabelecida entre o vaqueiro-camera e o gado. Assim, proporciona ao espec-
tador uma aproximagdo com o mundo dos vaqueiros que se comunicam com
o gado cantando palavras através da propria experi€ncia do aboiar, de tanger
o gado, de cavalgar por entre os galhos secos, através do vaqueiro-camera. A
experiéncia quase sinestésica de ouvir, ver, perceber e sentir a relagdo homem-
boi aproxima o cidaddo urbano comum ao universo dos vaqueiros que tangem
o gado acariciando os bois com seu canto. Ora de maneira mais onirica, ora
de maneira mais etnografica, ora de maneira mais dialégica nos depoimentos
presentes no filme, nos acercamos de uma relacdo homem-boi onde a poesia é
a linguagem da comunicacio entre os vaqueiros e o gado, assim como na rela-
cdo construida entre o vaqueiro-camera e o seu publico. A linguagem utilizada
nas comunicagdes entre homem-boi e homem-homem para dentro e para fora
do filme € poética, muito pléstica e essencialmente sonora.
A tltima cena do filme se inicia com uma musica sobre a saudade:
Trazer de quem tem saudade/ E a saudade todo dia/ A saudade é tdo ingrata
que todo o dia maltrata/ Além de maltratar mata a quem ndo tem alegria/ Ela

€ maltratadeira além de ser matadeira/ Oh saudade companheira de quem nao
tem companbhia.

E a saudade do aboio dos tempos antigos, mas a tradi¢do existe no presente,
recupera elementos ancestrais do passado, mas se atualiza a vive no presente,
em constante movimento e reconfiguracdo. Essa é a metifora do filme, a do-
cumentarista recupera o aboio antigo, mas o apresenta a sua maneira, com seu
olhar, assim como o préprio aboio que segue seu proprio fluxo, ndo de extin-
cdo mas de reelaboracdo e reatualizacdo constante pelos préprios vaqueiros.
Como diz um depoimento, tudo no mundo, no instante magico que nasce ji
comega a morrer, reiterando o ciclo da vida, da vida do homem, da vida do
boi, da vida do aboio. Tudo e todos estdo conectados. A cena continua com
uma composi¢do de imagens em Super-8, em preto e branco, bastante granula-
das e de tom onirico onde vemos o sol que parece noite, carcacas de animais,
as criangas brincando no agude, a paisagem drida e o vaqueiro desaparecendo
em meio a poeira. O dudio € pautado por um grave que sé € interrompido
pelo riso das criangas. Marilia Rocha termina seu filme com as grandes con-
tradi¢des do sertdo, com as contradi¢cdes presentes na vida: a vida e a morte,
o frescor da infincia feliz e a morte na terra dspera, a paisagem seca versus
o acude. Essas contradicdes trazem a complexidade da vida e vao em sentido
contrdrio a um binarismo dicotdmico; se traduzem em um fundamento para se
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pensar a conjunc¢do entre natureza e cultura e langar um olhar empético entre
as espécies, fortalecendo as simetrias entre os seres que compdem o mundo.
Termina com um fade para o branco e ficamos somente com o som da chuva
que cai dadivosa na caatinga. Reitera a vida, € a 4gua quem traz a vida para a
regido, como se também pudesse regar o aboio, na caricia da natureza no chao
arido do sertdo. Pois como bem disse um vaqueiro: “Tudo na vida tem que ter
agrado.”
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comédienne Frangoise Spira pendant le tournage de L’année derniére a Marienbad,
d’ Alain Resnais, en mettant I’accent sur le processus au moyen duquel ces images, a
I’origine désintéressées, deviennent un vigoureux documentaire, un témoignage d’un
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mode spécifique de faire du cinéma dans le contexte de I’ensemble des productions
des années de la Nouvelle Vague.

Mots-clés : documentaire ; making of ; L’année derniére a Marienbad ; Resnais;
Spira.

Sentada sobre um praticdvel instalado num jardim, uma jovem sorri, fala e
gesticula para a cAmera. Num evidente didlogo com quem a filma, ela retine e
agita os dois punhos cerrados, como a indicar resisténcia, bravura. Estamos no
outono de 1960, na Baviera, a poucos quilometros de Munique. Essas imagens
foram captadas durante as filmagens de O Ano passado em Marienbad (1960),
de Alain Resnais, no jardim do Castelo de Schleissheim, uma das cinco loca-
¢des externas do filme !, por uma das coadjuvantes do elenco, a atriz Frangoise
Spira, a moca que sorri no plano acima citado.

A imagem tremula e deixa aparecer também as marcas do tempo: o mate-
rial permanecera esquecido durante quase 50 anos — ao que se sabe — no porao
da casa da sorridente atriz. A camera que a filma, uma super-8, lhe pertence e
foi cedida na sequéncia acima evocada a um(a) do(a)s colegas para que a in-
cluisse nas images. Morta em 1965, ela ndo chegou a retomar as seis bobinas
resultantes de sua filmagem, encontradas apenas em 2008. Entregue ao Insti-
tut Mémoires de I’Edition Contemporaine (IMEC), que conserva o conjunto de
arquivos do escritor Alain Robbe-Grillet, roteirista de Marienbad?, o material
foi tratado e os danos provocados pela inadequada acomodacio a que esteve
submetido durante todos esses anos, reparados.

A indeterminagdo da temporalidade e da espacialidade das imagens en-
contradas gerou o apelo a uma legibilidade que seria remediada por um 4udio
de caréter elucidativo. Porque estariam “rigorosamente ininteligiveis” (Lévy,
2010), as imagens foram submetidas a uma certa “ordem e sentido” (Ibidem)
do cineasta alemao Volker Schlondorff, que integrava a equipe de assistentes
de direcdo de Alain Resnais em Marienbad, ao lado de Jean Léon? (primeiro
assistente) e de Florence Malraux.

De Bernard-Henri Levy a Olivier Corpet, todos os que escreveram sobre
Souvenirs d’une année a Marienbad, titulo dado ao documento, referem-se a

1. As filmagens de O Ano passado em Marienbad foram feitas entre 12 de setembro e
21 de novembro de 1960, totalizando 59 dias distribuidos em pouco mais de dez semanas.
A primeira fase, feita em locacdo real, aconteceu em diferentes castelos ou paldcios de estilo
barroco, situados a poucos quilometros de Munique: Paldcio Miinchner Residenz (sequéncias
do corredor, da galeria e do hall), Castelo de Nimphenburg (sequéncias do jardim noturno —
terraco, balaustrada e lago), Castelo de Amalienburg (sequéncias em saldo espelhado e demais
salas de jogos), Castelo de Schleissheim (teatro, corredores, corredores duplos, escadaria, saldo
de dangas, de tiro, alamedas e banco no jardim e sala de concerto).

2. A partir daqui, utilizaremos essa forma reduzida para referirmo-nos ao filme.

3. Léon foi primeiro-assistente de dire¢do em diversos filmes de Resnais.
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este como making of. Na prética, ele € de fato um. Talvez dos mais legitimos
pois feito sem encomenda, no calor dos acontecimentos e por um dos parti-
cipantes do evento, distinto portanto dos making of comerciais das grandes
producdes e que visam principalmente a promog¢ao do produto.

Para além de um provdvel efeito de marketing que possa suscitar a denomi-
nacio de making of*, o fato é que essas imagens de Spira sio um documento
eloquente de uma das etapas do processo de criagdo de um dos mais impor-
tantes filmes dos anos 1960. Constitui, na pratica, um documentario sobre a
filmagem de Marienbad e mostra essencialmente a preparagdo para a capta-
cdo das sequéncias exteriores, nos jardins dos Castelos de Nymphenburg e de
Amalienburg, e dos interiores (corredores, abobadas e saldes), no Castelo de
Schleissheim e no Miinchner Residenz. Além desse cendrio natural da Bavi-
era, hd também registros de alguns planos feitos no estidio Photonosor, em
Courbevoie, regido parisiense (planos do quarto e continuidade dos corredo-
res).

Embora feito despretensiosamente, esse material conquista grande impor-
tancia no contexto de andlise dos processos de cria¢do do filme porque € reve-
lador de um ponto de vista interno a equipe naquilo que se refere ao trabalho
dos atores, relativamente alheio porém ao roteiro e inteiramente a parte das
diretrizes para a estética almejada no longa.

Da legibilidade das imagens — memoria e narracio off

Segundo o filésofo Bernard-Henri Lévy — um dos entusiastas do processo
de recuperacgdo das fitas e finalizagdo do documentdrio — “as imagens em preto
e branco e [...] sem som (perfeitamente indecifrdveis, entdo, para qualquer
um que nao estivesse 1d, presente, no set) reimpdem-se a [Schlondorff] com a
forca e o frescor do primeiro dia.” (Lévy, 2010).

Ao visualizarmos esse documento, percebemos um “texto” feito em sincro-
nia com o desfilamento das imagens, seguindo o desencadeamento de um fluxo
de memdria no qual informagdes sobre o processo de filmagem sobrepdem-se
a subjetividade do narrador. A época com apenas 21 anos, Schléndorff &, sur-
preendentemente, um dos que tém o ar mais grave nas imagens de Spira, como
ele mesmo observa. Tem-se entdo uma sorte de documentario cldssico, de
46 minutos, narrado por uma voz off que busca resgatar para as imagens —

4. O filme foi exibido pela primeira vez em dez episddios no site La régle du Jeu, em
fevereiro de 2010, em seguida (1°/3/2010), para convidados, no museu Jeu de Paume, em Paris
e depois em Nova lorque. No verdo de 2011, o canal franco-alemao Arte, por ocasido dos 50
anos de O Ano passado em Marienbad, também exibiu o documentario. Mais recentemente, o
filme foi disponibilizado no site La régle du jeu, com as versdes francesa e inglesa do off de
Volker Schlondorff.
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as vezes desfocadas, trémulas, hesitantes, as vezes incisivas — algo que esteve
presente no momento de sua captura e que possa elucidar aspectos da filmagem
de Marienbad.

A narracdo de Volker Schlondorff procura atribuir ao material um formato
making of na medida em que enfatiza a filmagem do longa. E importante, po-
rém, observar o cuidado tomado ao manipular as informagdes relacionadas ao
filme de Resnais de que dispde durante a edi¢do, inexistentes no momento da
filmagem de Spira. Nesse contexto, o diretor alemao, repetidas vezes alude a
atitude de incerteza, de divida e de “espera que um mistério passe” reinante
no ambiente. E que ali estava-se diante de um processo de fabricacio de ima-
gens bastante especificas, se considerarmos as indica¢des do roteiro de Robbe-
Grillet para os contrastes da imagem, as poses dos atores, os enquadramentos.
Nao se pode, nesse contexto, falar por exemplo em criacdo de personagem pro-
priamente dita, uma vez que o roteiro de O Ano passado em Marienbad exige
o abandono > das componentes psicoldgicas que tradicionalmente embasam a
elaboracdo de um papel (Robbe-Grillet, 1960).

O texto criado por Schlondorff — feito em poucas horas e envolto num
estado febril, segundo conta Bernard-Henri Lévy (Ibidem) — sublinha em pri-
meiro lugar aquilo que € informacdo: sobre a paciéncia do diretor, sobre as
cameras, a equipe (relembra os respectivos nomes, papéis interpretados ou
fungdes desempenhadas o cendrio dos castelos e sobre o desafio de resistir
ao frio daquele outono alemdo, com dias especialmente curtos e nos quais a
luz natural era escassa.

Detém-se, por exemplo, nos planos que mostram os ensaios da sequéncia
da sala de espelhos e os artificios para impedir que a cAmera neles se refletisse.
Segundo conta, a sequéncia foi preparada durante dois dias e meio, o que per-
mitiu concluir sua filmagem em apenas duas horas. Recém-saido de Zazie dans
le métro (1960), de Louis Malle, sua primeira experi€ncia profissional como
assistente de direcdo, e nas quais predominava a improvisagdo, Schlondorff
encontra em Resnais o procedimento oposto: o ensaio e a preparacao.

Surge uma aparente contradi¢io nessa afirmacao do diretor alem@o se con-
frontada a outras nas quais atesta a auséncia de intervencdo de Alain Resnais
na criacao dos personagens. De fato, o trabalho com os demais atores foi assaz
limitado no que diz respeito a atuagdo uma vez que o proprio roteiro, como
j4 afirmamos, solicitava o apagamento dos tragos de caracteriza¢do das per-
sonagens. Havia, em contrapartida, a exigéncia de uma marcagdo precisa de

5. Como pdde ser constatado no exame das diferentes versdes do roteiro de Alain Robbe-
Grillet, depositadas no IMEC (Institut Mémoires de I’Edition Contemporaine).
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gestos e poses do trio de atores principal, extensivel aos de papeis secundarios,
determinados pela constante presenca nas cenas e/ou pela concessdo de falas.

A atriz Delphine Seyrig, recém-saida do Actors Studio e dvida por com-
posicdes naturalistas, pode porém beneficiar-se de forma sistematica de um
trabalho de direcdo por meio do qual foram definidos os tragos de sua perso-
nagem, criados segundo o Método Strasberg/Stanislavski, no qual incluem-se
a criacdo de um passado e um futuro da personagem 6, de acdes determinan-
tes da sua trajetoria até chegar a situacdo atual e de seus habitos, entre outros
aspectos.

Grosso modo, a narragdo de Schlondorff procura situar o espectador con-
temporaneo quanto a espacialidade das imagens captadas por Spira. Nela
organizam-se dois blocos: um primeiro, composto pelo registro da filmagem
de Resnais dos planos exteriores, feitos no Castelo de Schleissheim e de Nym-
phenburg, e um segundo bloco, que agrupa as sequéncias internas de Mari-
enbad rodadas em Schleissheim, Residenz e Amalienburg e em estidios, na
regido parisiense.

A composi¢do do texto para essa polarizagdo fora-dentro foi feita a partir
do que Schlondorff conservou na prépria memoria, num processo associativo
que vai dos elementos técnicos (luz, cAmeras, dispositivos) a atmosfera de des-
contracio das filmagens. Percebe-se que ele seguiu entdo o mesmo batimento
de Spira (voltaremos a esse aspecto mais adiante) e que procura atribuir pala-
vras a essas imagens de um episédio do préprio passado, que agora revisita.

Nesse processo de rememoracao, tem pouca importancia o fato de a memo-
ria vacilar e por na abertura de Souvenirs d’une année a Marienbad imagens
que considera serem o registro do primeiro dia de filmagem do longa quando
na verdade trata-se do 14°7. O que é fundamental perceber aqui é que a mon-
tagem do documentdrio priorizou essa sequéncia — sequéncia n° 149 (Baudrot,
1960: paginagao irregular) — porque, para Schlondortf, essa é a “cena principal
do filme” de Resnais.

Sobre atribuir “palavras” as imagens, Georges Didi-Huberman postula que
nds olhamos para as imagens com palavras mas para que se dé a nomeacao é
necessario uma poética, que seja composta “uma possibilidade de aproximar-
se com palavras desse territério da imagem que escapa ao discurso” (Didi-
Huberman, 2011: 87) . E, pois, necessério que as palavras deem abertura

6. A respeito da composi¢ido minuciosa da personagem para Marienbad, conferir Delphine
Seyrig in Jacqueline Veuve, Delphine Seyrig — portrait d’'une comete, Aquarius Film, Suisse.
Além, disso, as anota¢des no seu exemplar de roteiro evidenciam a pesquisa de construgdo da
personagem feita pela atriz.

7. O primeiro dia de filmagem foi feito no Castelo de Nimphenburg e nele foram rodados
principalmente os planos das personagens protagonistas (interpretadas por Delphine Seyrig e
por Giorgio Albertazzi) atravessando o jardim.
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aquilo que irrompe na estrutura. Essa abertura alinha-se a nocdo benjaminiana
de montagem (Walter Benjamin, 1993: p. 474) que, por sua vez, ndo ¢ alheia
ao sentido cinematogréfico do procedimento.

Isso ocorre com a narracdo de Schlondorff ndo nos momentos em que
evoca a “‘vertigem”, que seria, segundo ele, o tema do filme de Resnais. Nem
quando se questiona sobre o quanto se pode ser tdo sério em tdo tenra idade.
Tampouco estd no plano colorido em que ele, j4 em 2009, exibe na versao do
documentario mostrado pelo Canal Arte, o lenco no qual Seyrig deixou-lhe um
autégrafo com um beijo de batom. Surge de modo delicado, humano, numa
pontuacdo que expressa a marca do hoje cineasta Schlondorff — cuja filmogra-
fia gira em torno da barbdrie nazista e dos campos de concentragdo, nos quais
se incluem O Tambor (1979), O Nono dia (2004) e Diplomatie (2014) —; nessa
montagem do dehors-dedans por ele articulada.

Na imagem, Luce Garcia-Ville e Sacha Pitoéff — respectivamente, atriz
coadjuvante e segundo protagonista masculino, no elenco de Marienbad® -
passeiam com um cdo. Michele Manceaux, jornalista do L’Express, também
integra a pequena caravana nessa escapada aos entornos de Schleissheim num
domingo, dia de folga, portanto. O grupo visita a cidade de Dachau. Schlon-
dorff comeca por sublinhar a trajetéria da familia Pitoéff, russos que migraram
para a Franca, e sua importincia para contexto teatral francés de entdo. Prova-
velmente porque as correlacdes existentes entre a auséncia de precisdes quanto
as caracteristicas das personagens do roteiro de Alain Robbe-Grillet e das do
romance tenham sido apontadas em conversas, Schlondorff lembra que fora
Pitoéff quem lhe “apresentou” O homem sem qualidades (Musil, 1930/43).

Vai-se tecendo assim um novo elo em sua cadeia rememorativa, interrom-
pida ao deparar-se com a auséncia de imagens ou outra referéncia direta ao
KZ Dachau, primeiro campo de concentrag¢do criado pelos nazistas, a pou-
cos quilémetros dali. Em vez disso, tem-se a filmagem da Octoberfest local.
A jornalista presente, conta o narrador, teria tentado entrevistar alguns mora-
dores sobre a proximidade do campo mas estes estariam mais interessados no
leilao da quermesse. Apenas 15 anos separam esse episddio do fim da Segunda
Guerra.

Essa suposta “digressdo” do filme de Spira, um passeio durante a pausa do
domingo, acaba por ancorar de certo modo O Ano passado em Marienbad e,
consequentemente, o proprio documentério da filmagem, numa temporalidade
histdrica. A contiguidade da locagdo do filme de Resnais aos dispositivos da
industria do horror montada pelos nazistas €, evidentemente, fortuita. A esco-

8. Baudrot, S. (1960). Plano de Trabalho (Arquivos do Fonds Sylvette Baudrot), paginagao
irregular.
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lha da Baviera foi motivada pela grande concentragdo de que dispde de castelos
no estilo barroco, uma escolha estética de Resnais para Marienbad. E, porém,
notavel que o comentdrio off de Schlondorff, como se corrigisse o enquadra-
mento das imagens de Spira, traga para o centro da imagem exatamente aquilo
que ficou de fora.

As imagens dos habitantes de Dachau com os trajes do folclore bavaro
ganham assim nova dimensao pelas palavras de Schlondorff. Reenquadradas,
as imagens incluem agora aquilo que estava extra-campo. Mais que isso, diante
da forca do seu comentdrio, as imagens da quermesse deixam de ser o registro
de um fato anédino. Ao evocar a proximidade do campo de concentracio
e contrapor essa informacgdo a festa dos habitantes e a beleza arquitetdnica
das fachadas do vilarejo, ostentadas na tela, Schlondorff relanca a questdo da
responsabilidade. Vai mais além, evocando também o risco de esquecer-se que
o horror af se fez na sua forma mais abjeta, a alguns quilémetros de um vilarejo
para férias, “por tras de uma paisagem tranquila”, como asserta o texto de Jean
Cayrol no documentdario Nuit et Brouillard (1958), de Alain Resnais.

A camera de Spira ndo rodou em KZ Dachau. Schlondorff ndo péde porém
esquecer a visita, feita antes da ida a quermesse: “Eu me lembro exatamente do
[céu] cinza que [havia]. N6s acabavamos de sair do campo, e ndo conseguia-
mos compreender a normalidade e até mesmo a beleza da cidade bem perto de
Dachau Camp” (Schlondorff apud Spira, 1960/2010).

Da intimidade ao documentario

E curioso observar como o filme de Spira, que parece visar inicialmente os
tempos mortos que pontuaram as atividades do elenco, a camaradagem entre
seus integrantes, acaba por tornar-se, cinco décadas depois, um atestado con-
tundente de um momento importante da Histéria do cinema. Paralelamente as
informagdes contidas no off de Schléndorff, o documento torna visivel as “co-
xias” de um processo de criacdo, registrando a mise en acte de artificios para
solucionar os desafios impostos pela estética buscada em Marienbad.

Surgem assim dois pontos de vista que teriam orientado o “olhar” da atriz/
realizadora, ainda que isso muito certamente nao tenha sido pré-estabelecido
por ela: de um lado, uma proximidade ao registrar as brincadeiras e os mo-
mentos de descontragdo dos atores coadjuvantes e figurantes do elenco, nas
quais se incluem também, por vezes, os intérpretes principais — Delphine Sey-
rig, Giorgio Albertazzi e Sacha Pitoéff — e os técnicos; de outro, uma posicao
distanciada ao registrar a interacdo entre Resnais e os técnicos empenhados
em solucionar entraves para a composi¢do exigida nas precisas indicagdes do
roteiro.



56 So6nia Maria Oliveira da Silva

Chama nossa atengdo, nesse contexto, o fato de que a cAmera de Spira
oscila entre uma postura de documentarista — quando registra diretamente a
filmagem de Resnais, hd uma intrinseca suposi¢do de um espectador posterior
para quem ela “ofertaria” uma realidade — e uma postura equiparavel aquela
do realizador de “filme de familia”, na medida em que filma aquilo que lhe
€ préximo, o grupo de atores do qual ela € participante, atitude que ignora o
olhar de um espectador a posteriori.

Equipe técnica e elenco do filme de Resnais tornam-se assim “persona-
gens” do filme de Spira e, dada a intimidade com que sdo mostrados e esti-
mulados a posar para a cdmera, acabam por compor o verdadeiro objeto das
imagens documentadas: a descontragdo que animou a equipe, contraposta a
complexidade ° da narrativa do longa metragem em processo.

O “confinamento” nos castelos da Baviera, esse espago outro, ndo-coti-
diano, “familiarizaria” a equipe. A existéncia de um objetivo comum nessa
empreitada exigia entusiasmo, como indicia a imagem citada mais acima na
qual Spira gesticula para camera; essa energia equipar-se-ia aquela que sis-
tematicamente anima o realizador do filme de familia. As cAmeras portateis,
entdo recém-chegadas ao mercado, eram uma espécie de brinquedo e ndo seria
exagero supor que a empolgacao da atriz viria em parte do préprio fato de estar
filmando. Ao entrar no quadro, os sujeitos filmados fazem, invariavelmente,
uma brincadeira ou direcionam algum comentério para quem detém a cadmera.
O riso € constante. Do que riem os individuos filmados por Spira? Num pri-
meiro momento, acreditamos, eles ndo riem “de” nada. Eles riem “com” a
propria Spira.

Esse brincar de cineasta seria a primeira causa do riso que acompanha os
“personagens” em quase todos os planos. Riem com Spira porque sdo sur-
preendidos pela atriz/realizadora na intimidade. Enquanto atores do elenco do
filme de Resnais, sdo “flagrados” na cotidianeidade do gesto, na pausa para
um café ou um cigarro, no afago a um amigo. A exemplo do que ocorre no
filme de familia, os sujeitos filmados aqui também estio circunscritos a ordem
da intimidade. A Spira distribuem sorrisos. Florence Malraux, primeira assis-
tente de direcdo, em meio a uma conversa, percebe-se “olhada” e prossegue o
didlogo sem que a timidez seja inteiramente disfar¢cada. Philippe Brun, cine-

9. Embora, cabe ressaltar, essa complexidade seja questiondvel se considerarmos a obra

do ponto de vista de seus autores — roteirista e realizador. E que, a despeito do resultado final
de Marienbad, seus criadores buscavam “jogar” com um conjunto de referéncia sem estabe-
lecer uma tese especifica ainda que fizessem prevalecer a tendéncia psicoldgica (Resnais) ou
almejavam, de forma lddica, embaralhar as cartas, entrecruzar fronteiras, construir uma mise
en abyme da narrativa (Robbe-Grillet). A densidade narrativa comumente evocada pelo espec-
tador de Marienbad decorre de uma atitude espectatorial de quem nao entra no jogo, de quem
busca organizar aquilo que intrinsecamente escapa a ordem, foge dos esquemas lineares e que
foi construido com esse intuito.
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grafista, também € afetado por esse olhar da camera, que capta mais uma das
vitimas do frio outonal de 1960 as voltas com uma coriza.

Se “para o amador, o cinema é uma foto que se mexe ' (Kuyper, 1995:
14), o sistematico precipitar-se dos individuos filmados para o movimento é,
por sua vez, feito quase sempre pela via cOmica e/ou pela atestacdo de um
contentamento com o cotidiano. E o peso da objetiva sobre o sujeito, o des-
conforto do enquadramento ao qual estd submetido, bem como a inerente auto-
representacdo desse “plano” ao qual se terd acesso a posteriori, que o impele
a movimentar-se: na busca para preencher o vazio, recorre-se a mascara do
sorriso, a tirada, ao gesto engracado. Ha ainda, e antes de tudo, o constante
estimulo de quem estd por trds da cAmera, que pede, exige 0 movimento.

Figura 1. Francoise Spira filma Malraux (centro). S. Baudrot (2 esq.)
Figura 2. F. Spira, F. Malraux e Silvette Baudrot.
Fonte: Arquivos Sylvette Baudrot (Cinematheque Frangaise).
Fotos: Pierre Guilbaud (Fotogramas de Folha de Contato).

A camera passa assim de um dos protagonistas masculinos de O Ano pas-
sado em Marienbad, o ator italiano Giorgio Albertazzi, que enquanto conversa
com a figurante Héléna Kornel tenta arrumar-lhe o cabelo, aos cisnes que es-
tao em torno do lago de Schleissheim para, subitamente, enquadrar uma queda
d’agua. Esses planos escapam a légica dos anteriores, inaugurando uma nova
conexao, a dos cartdes postais que costuma compor o cineasta amador quando

10. Essa perspectiva do cinema como uma fotografia que se movimenta aparece — numa
discussdo distinta daquela do cineasta amador, evidentemente — alids nas indica¢des dadas nas
versdes originais do roteiro de Alain Robbe-Grillet para Marienbad. A imobilidade dos atores,
arigidez da postura, decorre dessa estética almejada pelo escritor, ganhando porém em Resnais
novos contornos. Robbe-Grillet executard esse jogo, o do “batimento” entre a fotografia e o
cinema, em L’immortelle (1966), seu primeiro longa metragem. No inicio do filme, uma mulher
(interpretada por Francoise Brion), imével olha para a cAmera e, até que pestaneje sutilmente,
tudo leva a crer que trata-se de uma fotografia.
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registra suas viagens. Aqui, hd uma vontade estética, um desejo de incluir algo
que teria sido, no momento de sua captura, belo.

Esses elementos serdo retomados por Spira posteriormente em diversas
ocasides. Florence Malraux em primeiro plano, sentada a beira do lago num
enquadramento que permite ver a queda d’dgua e os cisnes ao fundo. Fica
claro a busca por uma composi¢do da imagem, a escolha e a insercdo de uma
“personagem’ no quadro bucdlico. Albertazzi reaparece com uma camera fo-
togréfica. Ele enquadra Spira, ela o filma. Corte para o ator conversando com
Delphine Seyrig, protagonista do filme de Resnais, que saltita para aquecer-se.
Volta-se novamente para os cisnes que sio entao flagrados saindo do lago por
uma borda quebrada da mureta.

Francoise Spira filma para resistir ao tédio das horas mortas. Enquanto
espera para entrar em cena, mergulha numa fldnerie campestre captando cisnes
que abandonam lago, flores que brotam entre as pedras, a tentativa frustrada do
voo de um péssaro ou a imagem sombria de uma faixa de telhado emoldurada
por uma janela aberta. Diversas vezes, a atriz aparecerd nas imagens, revelando
que a cAmera circulou por outras maos. Percebe-se também que uma segunda
camera portétil — cuja propriedade desconhecemos — circulava no set ja que nas
imagens de Spira sobre a fase dos estidios de O Ano passado em Marienbad
vé-se Delphine Seyrig trazendo também uma super-8.

No momento em que registra, Spira € ela mesma, Francoise, a colega de
elenco mas também a amiga, tendo em vista a proximidade pré-existente en-
tre alguns integrantes do grupo !!. Pela recorréncia das brincadeiras diante da
objetiva, os filmados ndo parecem considerar que o que esti-se fazendo ali é
a documentacio de um trabalho. Pelo contrério, sdo as “horas felizes”, o mo-
mento de descontracdo, da pausa, do ndo-trabalho que serdo, principalmente,
registrados.

A vontade como num filme de familia, os sujeitos filmados por Spira agem
como se estivessem em casa, na companhia de préximos, logo sendo vistos por
um olhar que € igualmente interno. Dito de outro modo, assim como ocorre
no filme de familia, no momento em que estdo sendo fabricadas, ndo existe
um espectador futuro estranho a essa dimensao; a funcao do espectador, como
uma alteridade possivel, af nio existe '2,

11. Os atores Luce Garcia-Ville e Sacha Pitoéff casar-se-iam tempos depois, assim como o
diretor Alain Resnais e sua segunda assistente, Florence Malraux.

12. Ainda que essa forte interagdo entre filmador e filmado, excludente portanto de um
espectador posterior, predomine na génese do filme de familia, talvez devéssemos nos perguntar
se ndo haveria um inaliendvel “vulto” de espectador presumido, daf a recorréncia ao sorriso, as
brincadeiras, a mdscara do contentamento, um desejo de “aparecer bem na foto”.
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Sacha Vierny improvisa um olhar sedutor e dd umas piscadelas para a ca-
mera. O diretor de fotografia simula uma discricao no gesto, como se buscasse
manter esse jogo apenas entre ele e quem o filma. Ha algo de intencionalmente
fake tanto no gesto como na aparente inten¢do de escondé-lo. Insere-se tam-
bém numa légica de faz-de-conta o plano em que Sacha Pitoéff faz uma careta
para a camera, brincadeira, alids, repetida por outros participantes ao longo do
filme de Spira.

Além desse tipo de postura fabricada intencionalmente para a lente, que
pode ser classsificada como cena, ha os “flagrantes” capturados, instantes nos
quais quem brinca nio sabe que estd sendo filmado. E o que se percebe no
plano em que a continuista Sylvette Baudrot '* aproxima-se de Resnais e passa,
ao que parece, a representar algo: enquadrada de costas, ela dd alguns passos
para trds e em, seguida avanga, caminhando curvada enquanto narra um histo-
ria qualquer para o grupo. Todos riem.

Delineia-se na imagem uma dimensdo do prazer do aqui-e-agora. Prazer
que talvez decorresse de uma atitude voluntaria de auto-estimulo contra a som-
bra do tédio que rondava os artistas, consequéncia possivel das horas de espera.
Hoje, diante das imagens de Souvenirs d’une année en Marienbad, ao detec-
tarmos esse aspecto do prazer, identificamos uma correlagdo com os “signos
flagrantes de felicidade” (Kuyper, op. cit.: 15) que habitualmente caracte-
rizam o filme de familia, instantes que resultam principalmente da interacao
entre quem filma e quem ¢ filmado. Seria, no dizer de Kuyper, exatamente
essa troca entre os dois participantes do processo de realizacio do filme de fa-
milia que resultaria no clima de felicidade que o determina: “havia felicidade
porque havia comunicacio, partilha ” (Ibidem: 16).

Nas imagens de Spira, essa aura de felicidade, essas “interagdes eufori-
zantes” (Odin, 1995: 50) também sdo eloquentes, surgindo dissociadas dos
comentdrios de Schlondorff, ainda que ele préprio venha a sublinha-las. E ha
aqui, acima de tudo, a exemplo do que também costuma ocorrer nos filmes de
familia, o recorrente olhar em dire¢do a cAmera, ndo para fixar o espectador
virtual mas para interagir com quem manipula o aparelho.

E exatamente o reiterado contentamento que se vé na tela que leva aquilo
que é evocado na narracdo a deslocar-se do centro da imagem e acomodar-se
nas bordas do quadro, abrindo simultaneamente para uma outra histéria, a das
trocas cotidianas. E desse modo que o documento captado por Francoise Spira
gira em torno de um objeto incorrigivelmente imaterial. Ocorre que, parado-
xalmente, esse foco posto sobre os tempos mortos da filmagem ou, de outro

13. Sylvette Baudrot manteve uma longa colaboragdo com Alain Resnais tendo sido respon-
sdvel pela continuidade de grande parte dos filmes do diretor.
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modo, dessa colec@o de instantes vazios, tempo ndo-produtivo de que é feita
a vida mesma, ganhou com o passar do tempo outro valor. A exemplo do que
pode vir a ocorrer com filmes de familia cujas imagens, com o tempo, passam
de testemunho de uma intimidade — a da vida de uma familia — a um frag-
mento de “memdria coletiva” (Op cit.: 13), aqui também essas imagens sobre
um cotidiano — o da filmagem — atingem um outro estatuto, o de documento
histérico.

Enquanto tal, primeiramente, ddo a ver o modo de trabalho de um dos re-
presentantes da “branche” Rive Gauche da Nouvelle Vague, no qual se incluem
longo processo de preparacgao, utilizacio de estidios e de roteiros literdrios es-
critos por romancistas, peculiaridades que distanciam Resnais dessa escola ar-
tistica (Marie, 2005: 65). Tendem pois a confirmar que a costumeira insercao
de Alain Resnais nesse grupo € antes de tudo uma consequéncia de sua pro-
ximidade a diretores como Agnes Varda e Chris Marker do que efetivamente
uma conformidade a estética que o define.

Souvenirs d’une année a Marienbad revela um aspecto intangivel do pro-
cesso de criacdo em cinema daquele contexto. O que retorna nessas imagens
(Didi-Huberman, 2011: 95) feitas por Spira € uma espécie de pacto selado en-
tre o grupo e uma galeria de personagens, obras e autores que entdo haviam
sido trabalhados com vistas a embasar os processos criativos para o longa me-
tragem em curso. Robert Musil, Marcel I’Herbier, Sartre, Pabst, Ibsen, Jensen,
Tcheckov... Elas retornam entdo de Ulrich, Line Hamelin, Loulou, Rebekka,
Gradiva, Olga-Macha-Irina, de Frantz. Pelo que t€m de jardim, dos ares de
aristocracia que emanam dos sujeitos vestidos do figurino de Marienbad, do
deslocamento do grupo que vai da cidade para esse hors-contexte das paisagens
bucélicas dos jardins dos Castelos da Baviera, as imagens de Spira retornam
também de Une partie de Campagne (1936), de Jean Renoir.

Retornam portanto de uma tradigdo — literaria, mas ndo somente —, na me-
dida em que se inspiram de uma colecdo de personagens e autores externos ao
processo de fabricacdo da obra em curso, Marienbad, reafirmando a especifi-
cidade de seu diretor no contexto da Nouvelle Vague. Esse vinculo com uma
linhagem estética de personagens social e psicologicamente bem constituidos
surge nas brechas das imagens captadas por Spira, cujo olhar foi determinado
pelo mesmo contexto. A numerosa equipe de Marienbad é formada por pro-
fissionais, o elenco é composto por atores provenientes em sua maioria do
teatro, o universo € essencialmente o da ficc@o e o roteiro literdrio, nessa fase
do processo, ja estd devidamente aferrolhado (Thomas, 1989: 25) — como é
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préprio a Resnais — numa decupagem '4 minuciosamente preparada que nio

deixa espaco para improvisacdes ou insercdes !> durante a filmagem. Aqui,
estd-se portanto nas antipodas do estilo determinado pelo grupo Cahiers du
Cinéma, no qual se inserem improvisagdes, ruptura da fronteira entre fic¢do e
documentario, equipe técnica reduzida, elenco formado por ndo-atores e baixo
or¢amento (Marie, op cit: 64-5).

Confrontadas as diferentes versdes do roteiro que pudemos consultar, essa
imagens reafirmam também a distancia existente entre o que Resnais almejava
para seu filme e aquilo que pretendia o roteirista, uma nova imagem, sem pre-
cedentes, uma nao-histdria, a pura apresentacdo de personagens sem passado,
presente ou futuro, apenas uma imagem refletida na tela.

Se a camera de Spira “flana” entre seus pares, os integrantes do elenco
de apoio, assume porém uma outra postura quando enquadra a filmagem (ou
ensaios dela) propriamente dita, ou quando mostra Resnais e seus assistentes
reunidos em torno de um aparelho. Nesses momentos, hd uma mudanca de
atitude e um claro indicio de busca de objetividade: estabelece-se ai uma légica
do campo/contracampo. E o que pode ser verificado na sequéncia em que
Resnais examina um angulo para uma determinada tomada e imediatamente
vé-se o que estaria sendo enquadrado pela Mitchell, o teto de Schleissheim.
Aqui, hd um relato objetivado da filmagem, uma posi¢do de narrador(a) que
¢ automaticamente assumida, uma camera que procura “explicar” o que estd
sendo feito.

Se as imagens de Spira “divagam” sobre a rachadura da parede do lago do
jardim de Schleissheim ou sobre os cisnes na dgua, retoma o eixo, de quando
em vez, para mostrar a superficie interna das abdbadas dos castelos — tao im-
portantes nas imagens de Resnais —, os embates dos técnicos com os dispositi-
vos e a discreta concentracio do diretor na preparacio da atriz principal.

Nesse contexto, vé-se principalmente as correcdes do posicionamento das
cameras (Mitchell e Cameflex) e a medi¢do da luz para O Ano passado em
Marienbad, assim como a preparacio das sequéncias mais complexas, como a
que a personagem de Delphine Seyrig erra pelos “labirintos” do jardim, e para
a qual foi instalada uma placa de compensado por onde deslizaria a cAmera,

14. Documento utilizado na filmagem resultante do tratamento feito sobre o roteiro literario
que consiste em recortar as agdes da narrativa em planos e/ou sequéncias. Sobre emprego do
termo e especificidade do documento, ver Burch, N. (1969). Praxis du cinéma. Essai, Paris:
Gallimard, p. 11.

15. A estrita obediéncia a decupagem tornou-se método em Resnais conforme foi-se cons-
tituindo sua filmografia de ficcdo. No caso de Marienbad, modificacdes e/ou inser¢des de frag-
mentos de didlogos foram relativamente constantes. O texto em off relacionado a estdtua do
jardim é um dos exemplos, tendo sido escrito por Robbe-Grillet e gravado por Giorgio Alber-
tazzi na fase da montagem.
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evitando assim a trepidacdo que o cascalho poderia ocasionar. Nessa linha
percorrida por Spira, incluem-se também os diversos planos de Resnais com
0s principais integrantes de sua equipe técnica: os assistentes de direcdo Jean
Léon e Florence Malraux, o cinegrafista Philippe Brun e o diretor de fotografia
Sacha Vierny, cuja colaboracdo com Resnais iria se prolongar ao longo dos
anos.

Entre planos nos quais domina a descontracdo do elenco e aqueles nos
quais os técnicos improvisam uma dolly, um movimento prevalece: o do sur-
gimento de uma modernidade. Uma modernidade cinematogréafica que € feita
porém sem ruptura, que compde com a tradicdo — da literatura, da pintura, da
escultura. Sem que se parta de gestos radicais, como gostaria Robbe-Grillet, é
exatamente o movimento de montagem, de composicao, e a sobreposicao das
formas que prevalecerdo e que serdo determinantes na entdo nascente filmo-
grafia do ficcionista Resnais. E para essa realidade que abre o documentario
de filmagem captado por Spira e finalizado por Volker Schlondorft.
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Sobre as relacoes entre autobiografia e autoria (no cinema)

Entendido como uma atividade de reflexdo sobre o passado ou a criagdo
de situacdes e personagens que nos permitem de repensar, prever e conceber
nossa experiéncia com o mundo, o ato narrativo faz parte do nosso cotidiano
das mais variadas formas — livros, musicas, filmes, seriados, depoimentos etc.
Equilibrada entre a publicizag@o da “experiéncia intima e a exposicao publica,
a ansia de extravio e o rigor do compromisso com a verdade” (Leroux, 2010:
260), este género atravessa a Histdria: na Antiguidade, sdo encontrados regis-
tros em primeira pessoa que descrevem as realiza¢des de tiranos e heréis; na
tradi¢do ocidental, o olhar subjetivo aparece em poesias épicas, em cronicas
satiricas ou em oragdes flinebres. A partir da modernidade, a autobiografia se
torna um género especifico e se envolve em polémicas que referenciam, prin-
cipalmente, ao cardter veridico dos relatos, as relagdes entre autor, narrador
e personagem com seu leitor e as distingdes com os romances convencionais
(Leroux, 2010). Contudo, a autobiografia ndo se limita a literatura, mas vem
se tornando cada vez mais comum em outras artes (musica, danca, teatro) e
em blogs, viogs, perfis em redes sociais e outros formatos ' que absorvem o
prosaico.

Na histéria do cinema, s@o recorrentes as obras e realizadores que flertam
com este género: as ficcionaliza¢des da memoria de Woody Allen (Radio days,
1987), Federico Fellini (8 , 1963) e Francois Truffaut (Les 400 coups, 1959); os
filmes-diario de Jonas Mekas (Walden: diaries, notes and sketches (1969); as
experiéncias de Su Friedrich na escrita de uma “autobiografia em terceira pes-
soa” (Sink or swin (1990); as ficcdes da reescrita de si, tal como o fez Charlie
Kauffman em Adaptation (2002). Nesse estudo, o recorte opta pelo documen-
tario, vertente cinematografica que conta com obras emblemadticas da escrita
de si, como o episddico Diary (1973-1983), de David Perlov; os densos News
from home (1977), de Chantal Akerman, Black Star: autobiography of a close
friend (1977), de Tom Joslin, Silverlake life: the view from here (1993), de Pe-
ter Friedman e Tom Joslin, e Lost book found (1996), de Jem Cohen; os filmes
de busca Los Rubios (2003), de Albertina Carri, 33 (2003), de Kiko Goifman,
e Passaporte hiingaro (2003), de Sandra Kogut e Didrio de uma busca (2011),
de Flavia Castro; o performatico Tarnation (2006) de Jonathan Caouette; o

1. Mesmo que ndo seja recente, esta Enfase na subjetividade vem ganhando cada vez alcu-
nhas e conceitos diversos — narrativas de si, escritas de si, autofic¢do, autorretratos etc. — em
diversas vertentes artisticas — como nas Graphic novels/Retalhos (de Craig Thompson), Maus
(de Art Spiegelman), Persepolis (de Marjane Satrapi) e Epiléptico (de David B.), em livros
como Berkeley em Bellagio e Lord (de Jodo Gilberto Noll), Stella Manhattan e Viagem ao Mé-
xico (de Silviano Santiago) ou em pegas teatrais que flertam com este género como Ficgdo (da
Cia. Hiato), A falta que nos move ou todas as historias sdo fic¢do (da Cia. Vértice de Teatro) e
Um torto e aquilo que meu olhar guardou pra vocé (Grupo Magiluth).
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insone Wide awake (2007), de Alan Berliner; o processo de mea culpa em
Santiago (2007), de Jodo Moreira Salles; o poético Les plages d’Agnés (2008),
de Agnes Varda; o politico In film nist (2011), de Jafar Panahi; o literario Cons-
tantino (2012), de Otavio Cury; e os dolorosos Mataram meu irmdo (2013),
de Cristiano Burlan, e Elena (2013), de Petra Costa; ou, mais recentemente,
as lembrancgas de periodos de ditadura em L’image manquante (2014), de de
Rithy Pahn, o tratamento de HIV em E agora? Lembra-me (2014), de Joaquim
Pinto, a busca por histérias do pai em Homem-carro (2014), de Raquel Vala-
dares, e as frustracdes de se reatar com o passado em Os dias com ele (2014),
de Maria Clara Escobar, além de uma diversidade de curtas-metragens. 2

Todavia, tomaremos de empréstimo esta no¢do de autobiografia para fa-
lar das formas distintas de autorrepresentacdo que os documentérios pernam-
bucanos Doméstica (2011), de Gabriel Mascaro, Pacific (2011), de Marcelo
Pedroso, e Uma passagem para Mdrio (2014), de Eric Laurence, lidam com
as formas dos personagens representarem a si mesmos através deste “filmar
a si mesmo” e nos permitem ampliar a ideia de autobiografico. Definido em
primeira instdncia como “relato retrospectivo em prosa que alguém faz de sua
propria existéncia, quando coloca em destaque sua vida individual, em parti-
cular a histdria de sua personalidade” (Lejeune, 1998 apud Pace, 2012: 56),
o0 género autobiografico, em principio, nao coloca em cena as transformacgdes
que tornam seus critérios de defini¢do (presenca de um pacto de veracidade,
o relato retrospectivo da existéncia em primeira pessoa do singular e a identi-
dade nominal entre narrador, autor e personagem) cada vez mais relativizados.
Defende-se como hipétese de que, na proposta documentdria destes trés fil-
mes, esse conceito de autobiografico ultrapassa esse relato retrospectivo e de
si, absorvendo também o presente e o outro.

A partir desta contextualizagdo com o autobiogréfico, é possivel estabe-
lecer conexdes com as manifestagdes do gesto de autoria no cinema como
esse ato em processo, que vem sendo discutida desde o final dos anos 50, em
que nasce a chamada politica dos autores (politique des auteurs), resultado
do trabalho de intelectuais envolvidos com revistas de cinema, cineclubes, a
Cinemateca Francesa e festivais de cinema, interessados na compreensao e
fortalecimento de um status artistico do cinema de forma igualitdria as outras

2. O cinema experimental e documentirio conta com centenas de curtas que passeiam pelo
autobiografico, filmes-didrio, autorretrato e em formatos como SuperS8, video, digital, como
Feathers: An introduction (1978), de Barbara Aronofsky Latham; Five true stories (1980), de
Ilene Segalove; Caged culture (1987) e outros tantos filmes-didrio, de George Kuchar; Everyday
echo street: a summer diary (1993), de Susan Mogul; Borderstasis: a video diary (1998), de
Guillermo Gémez-Pefia; Archival quality (1998), de Christine Tamblyn; Carlos Nader (1998),
de Carlos Nader; Animal attraction (2000), de Kathy High; Habit (2001), de Gregg Bordowitz;
O chapéu do meu avé (2004), de Julia Zakia; Ariel (2006), de Mauro Vedia e Claudia Jaguaribe;
Annie Lloyd (2008), de Cecelia Condit; Babds (2010), de Consuelo Lins, etc.
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artes através da valorizagao da figura do diretor. A Cahiers du Cinéma assumiu
papel importante neste contexto ao publicar ensaios de criticos de cinema e in-
telectuais como Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette e André
Bazin e realizar entrevistas com diretores considerados autores como Renoir,
Buiiuel, Hitchcock, Welles, Antonioni e outros. Ao valorizar a autoria no ci-
nema hollywoodiano, estes criticos invertiam a concepcio de “vulgaridade”
que a elite francesa mantinha sobre o cinema norte-americano, além de com-
bater a visdo preconceituosa a seu respeito nos debates em torno da cultura
de massa. Esta percep¢do, ao mesmo tempo, influenciou o desenvolvimento
da Nouvelle Vague e sua tendéncia ao experimentalismo com a linguagem e
revelou, em alguns contextos, certo culto a personalidade de diretores que, por
vezes, ganhavam um valor exacerbado mesmo em obras pouco relevantes.

Em 1962, Andrew Sarris publica "Notes on the Auteur Theory in 1962",
artigo publicado na revista Film Culture, enfatizando, com certo nacionalismo
exacerbado, as caracteristicas “superiores” do cinema norte-americano e pro-
pondo trés critérios para o reconhecimento de um cineasta “autor”: compe-
téncia técnica, personalidade reconhecivel e “sentido interno que emerge da
tensdo entre material e personalidade” (Stam, 2003: 109). Estas abordagens
foram bastante criticadas na época por seu carater valorativo e hierarquizante,
além do fato de subestimarem o impacto das condi¢des de producio e do tra-
balho dos outros profissionais envolvidos na autoria. Bazin (1985) critica for-
temente estes posicionamentos, acreditando na necessidade de certa relativi-
zacdo neste carater valorativo que, muitas vezes, ela adquire na tentativa de
categorizar certos diretores no pantedo dos auteurs.

A questdo do autor se desdobra, apds este periodo, com o aparato do estru-
turalismo ao resultar, muitas vezes, na constru¢cdo de personalidades autorais
baseadas na identificacdo de caracteristicas dos cineastas ao longo de suas fil-
mografias. A partir destas andlises, percebia-se o autor como um “orquestrador
de cédigos individuais (mitos, iconografias, lugares)” (Stam, 2003: 144), como
fruto de uma construgéo da critica de seus leitmotiven teméticos e figuras es-
tilisticas ao invés de uma pessoa “de carne e 0sso”. Esta concepc¢do descarta
0 romantismo com que a autoria em sua concepg¢ao original se fundamentava,
conduzindo uma visao pds-estruturalista que relativiza “a no¢ao do autor como
fonte exclusiva de origem e cria¢do do texto, preferindo nio vé-lo como ponto
de origem, mas como instancia” (Stam, 2003: 145).

Esta percepcao parece propor um olhar mais contextualizado para o “con-
junto de for¢as que condicionam o artista individual” (Sarris, 1962 apud Bus-
combe, 2005: 286) e para as tensdes entre consciente e inconsciente no pro-
cesso criativo, entre objetividades do mundo externo e subjetividades do indi-
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viduo criador (Heath, 2005) ou ainda enfatizam uma autoria “descentralizada”
na equipe de produgdo, em que a colaboragdo de cada profissional compdem o
todo que forma o filme (Tredge, 2013). Tentando pensar esses conceitos apli-
cados ao cinema documentario, Freire (2009) analisa a obra de Jean Rouch e
enfatiza a coexisténcia de duas modalidades de mise-en-scéne: a auto-mise-en-
scene dos sujeitos filmados — entendida como o comportamento das pessoas
diante da cdmera — e aquela do cineasta — os usos dos elementos da lingua-
gem cinematografica. Para essa investigacdo, pensa-se a autoria de forma mais
contextualizada aos acontecimentos que envolvem a realizagdo filmica do que
propriamente a pesquisa sobre recorréncias tematicas e estéticas nas obras,
como Foucault, que entende a funcdo-autor como um espago de atuagdo da
funcdo-sujeito a que todos pertencemos que resulta “de uma operacdo com-
plexa que constréi um certo ser de razdo que se chama autor” (Foucault, 2001:
277. Grifo no original), e Barthes (2004), para quem o autor nasce no mesmo
momento em que a obra, j4 que “a enuncia¢do ndo tem outro contetido (outro
enunciado) para além do ato pelo qual € proferida” (Barthes, 2004: 59).

Relacionando as concepgdes de autobiografia e autoria desenvolvidos an-
teriormente aos filmes a serem analisados, defende-se a ideia de que, no gesto
autobiografico realizado nesses filmes, os sujeitos criam uma obra enquanto
criam a si mesmos, expondo vestigios e lacunas préprias desse processo como
resultado. Cada cineasta estetiza, a sua maneira, as existéncias de sujeitos-
criadores — a0 mesmo tempo sujeitos-objetos — que (re)criam seu préprio eu
a partir de ficcionalizacdes levadas a extremos de minimo e méaximo. Pacific
(2011), de Marcelo Pedroso, apresenta personagens que filmam a si mesmos
dentro de um cruzeiro com um diretor que organiza estes registros que nasce-
ram sem a intencdo de se tornarem um documentdrio. Doméstica (2013), de
Gabriel Mascaro, por sua vez, apresenta jovens que filmam seu cotidiano junto
as domésticas, voltando as cAmeras para a intimidade de suas préprias casas
numa proposta previamente aceita para se tornar um filme. E, finalmente, em
Uma passagem para Mdrio (2013), de Eric Laurence, o protagonista biogra-
fado concebe o filme junto com o diretor, que, em certo momento da narrativa,
também aparece diante das cAmeras.

Pacific — sobre artificialidades, performances e imagens amadoras

Em primeiro plano, a imensiddo do oceano... Uma mao segurando uma
camera digital... E, ao fundo, como pontos perdidos em um mar de pixels,
vemos golfinhos que chamam a atencio de algumas pessoas. Nos planos se-
guintes, percebemos que estamos a bordo de um navio e, agora, cercados por
uma dezena de outras cameras e filmadoras digitais que procuram registrar nao
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somente um acontecimento, mas a emog¢do de um acontecimento. Ainda que o
espectador ndo esteja a bordo do Pacific — um navio que conduz seus passagei-
ros da cidade do Recife até a ilha de Fernando de Noronha em uma viagem por
sete dias —, nos sessenta minutos seguintes, teremos registros do que aconteceu
no navio ao longo de seu trajeto.

Em entrevista, o diretor afirma que a realizagdo do filme contou com a
triangulacdo de trés pontos de partida: um deles, a leitura de Cineastas e ima-
gens do povo, de Jean Claude Bernadet, em que o autor afirmava existir uma
lacuna de representacdo de classe média no cinema brasileiro por se vincu-
lar a uma representacdo de um “outro de classe”. Com esse mote, o segundo
ponto foi uma experiéncia pessoal: uma namorada dele havia participado de
um cruzeiro e lhe contou histéria sobre o modo de vida no navio. Imbuido do
anseio de registrar esse excesso, o ponto de alinhavo foram leituras sobre no-
¢des de sociedade de espeticulo.® Uma das maiores evidéncias desse fetiche
pelo “se ver” pode ser comprovada na ampla exposicdo da intimidade e das
narrativas intimas em videos amadores, que investe em performances e narra-
tivas que evidenciam os processos de subjetivacdo dos sujeitos criadores. O
que isso quer dizer? Talvez que, bem mais que uma transpiracio pura e ima-
culada de um “eu” utdpico, produzir videos digitais com cameras amadoras e
caseiras tem se tornado um espaco em que um “eu’ constréi sua identidade ao
mesmo tempo em que ela se torna visivel midiaticamente (Valadares, 2011).
Para o cineasta, as formas de entretenimento concebidas para o modo de vida
dentro do navio possibilitam pensi-lo como uma “arquitetura de visibilidade”,
funcionando como “um grande incentivo e um grande catalisador da ideia de
performance de pessoas que vao estar ali se filmando pra serem vistas naquele
lugar” (Pedroso, 2015. Entrevista).

Mesmo que o registro da intimidade seja retroativo as primeiras experi-
éncias dos irmdos Lumiere — em O almoco do bebé (1895), por exemplo —,
a convivéncia intensa com dispositivos filmicos torna a necessidade de cria-
¢do e publicizacdo deste “éxtimo” (Sibilia, 2008) — um “intimo” pensado para
se tornar externo — muito mais naturalizada no cotidiano. Nessa intimidade
que se constréi para se tornar piblica, uma diversidade de produtos alimentam
nosso desejo de consumo da intimidade alheia — reality shows, videos ama-
dores, viogs, flogs, redes sociais etc. —ao mesmo tempo em que evidenciam
nossas demandas por certo “frescor” da realidade que se mescla ao artificio,
caracterizando a performance como um ato que revela um “devir” dos sujeitos
ao invés de fingimento ou dissimulacdo (Brasil, 2010). Enquanto a subjetivi-

3. Pedroso referencia diretamente ao livro A sociedade do espetdculo, trabalho mais co-
nhecido do escritor francés Guy Debord.
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dade se mistura a esse regime de visualidade, esta, por sua vez, também tem
enfatizado cada vez mais uma dimensio performativa, um espaco em que o
sujeito pode se reinventar. Ao mesmo tempo, ao trazer uma impressao de real
inerente ao cardter do amadorismo dos “atores”, os reality shows, os telejornais
e videos amadores se revelam préticas audiovisuais que visam “criar um espe-
taculo” (aparentemente) sem simulacio, indeterminado e aberto ao descontrole
do real — o que tornaria essas imagens um lugar de experiéncia genuina e ime-
diata (no sentido de instantanea e sem mediacdo). Esta pratica parece remeter
mais a um gesto de “colocar a vida em jogo”, submeté-la a um experimento
mididtico, absorvendo o artificio e incorporando-a a um “real”. Por outro lado,
estes artificios ndo estdo descolados das potencialidades de formas de existén-
cia, e “concretizam” certo desejo do “vir a ser” daquilo que nos transforma-
mos quando estamos performando nesta “interioridade hipertrofiada” (Sibilia,
2008).

A possibilidade de registro oferecida pelo aparato técnico possibilita um
gesto que nos faz construir personagens a partir das pessoas que somos, ofere-
cendo recortes e fragmentos de nossa “personalidade” que se retroalimentam
no trinsito entre os universos “virtual” e “real”. Quando est4 por trds da cAmera
e se filma, a “pessoa” se mistura a “personagem”, manifestando, a0 mesmo
tempo, trés versdes de si — autor, personagem e narrador. No documentério,
a criagdo do personagem a partir do entrevistado exibe outras subjetividades e
enfatiza a indeterminagdo e a fragmentagdo — elementos que se associam facil-
mente as demandas de “verdades” mais particulares e fragmentadas. Quando
pensamos nas imagens amadoras, em um primeiro momento, seria possivel
aproximar estas ideias ao conceito de performance, revelando a construgdo de
uma cultura a partir do artificio e alimentando as indistingdes entre real e fic-
cional como um lugar de transito entre autor, narrador e personagem numa
mesma figura (Klinger, 2008).

Neste contexto, a performance pode ser tanto compreendida como “agdo
oral-auditiva complexa, pela qual uma mensagem poética é simultanecamente
transmitida e percebida” (Zumthor, 1993: 222) como se relacionar aos gestos
e acdes cotidianas dos sujeitos com o espago da “cena”, o mundo “real” em
volta e suas instancias de encenagdo — além das multiplas e diversas confi-
guragdes entre um extremo e outro. Nas imagens do documentario Pacific, o
gesto da performance pode ser pensado como uma representacio, através de
uma presenca ou recriacio corpdrea, de um personagem de si a0 mesmo tempo
concebido e vivenciado pelas pessoas que participaram do filme. Ao nos fazer
ver as intengdes do sujeito enunciador e do “inacabamento” artistico dos regis-
tros, o carater performatico nas imagens amadoras as transforma “numa forma
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discursiva que ao mesmo tempo exibe o sujeito e o questiona” (Klinger, 2008:
26). Depois das cartelas que explicam ao publico o dispositivo concebido por
Pedroso para seu filme, segue-se uma sequéncia de duas imagens: primeiro,
um plano subjetivo nos faz intuir um sujeito que ajusta a camera a partir da
qual estamos observando para filmar algum evento posterior e, em seguida,
um show no navio, em que uma cantora canta New York, New York. A unido
destes breves acontecimentos, originalmente dissociados entre si no momento
em que foram feitos, de certa forma, comenta a respeito do conteido que o
espectador verd a seguir: uma imbricagdo entre cenas de “preparagdo da vida”,
do cotidiano; e 0 momento do palco, do exibicionismo.

Estes primeiros momentos ji ddo a saber um pouco do que podemos cha-
mar de um “excesso da imagem” que Pacific procura criticar: durante a via-
gem, os registros feitos pelos passageiros fazem pensar que todos 0s momen-
tos, sem excecdo, precisam ser registrados. Neste panorama de imagens, as
regides de fachada — em que as encenagéo acontecem — e de fundo — “onde se
passa uma acdo relacionada com a representa¢do, mas incompativel com a apa-
réncia alimentada por ela” (Goffman, 1985: 126) — mesclam-se até onde seus
atores/personagens permitem que seu ptiblico acesse. Essa transformacio do
espaco dos bastidores em palco é reforcada na montagem do documentario: al-
gumas pessoas parecem assumir personagens durante a viagem, atuando como
apresentadores do cruzeiro para um publico que assiste as imagens, oS possi-
veis espectadores quando a vida retornar para o cotidiano. Para esses sujeitos,
parece ndo ser suficiente vivenciarem a experiéncia oferecida pelos profissio-
nais do cruzeiro: assumindo posi¢do de emissores e criadores de contetido, os
passageiros se preocupam em narrar para a cAmera as formas de diversao para
aqueles que acompanham sua viagem. Para o diretor, essas formas de entrete-
nimento funcionam sob um regime quase disciplinar, em que a felicidade vira
um imperativo e o desejo de registro desse prazer, amplamente estimulado, em
que o Pacific vira uma grande “mdquina de experiéncias em que todas essas
determinagdes sociais ligadas a visibilidade estdo sendo agenciadas entre as
pessoas ali e o filme revela como as pessoas negociam com aquilo a partir da
imagem” (Pedroso, 2015. Entrevista)

Os passageiros parecem desejar criar, eles mesmos, suas proprias vivén-
cias dentro do cruzeiro: em certo momento, acompanha-se um casal entrar em
um saldo vazio, mas repleto de mesas e cadeiras e atuarem como se ndo esti-
vessem sendo filmados — andando pelo saldo, abrindo as janelas, sentando ao
piano e fingindo tocar e cantar. Por mais que suas a¢des sejam compreensi-
veis pelo fato de estarem em um ambiente que incentiva a vivéncia do festivo,
os personagens do filme, pelo modo como seu diretor os organiza, parecem
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querer encenar as imagens de propagandas de viagem recorrentes na midia —
sempre plenos em felicidade e duplicando sua exaltagdo em uma reiterada per-
formance de si mesma. Esta apropriacdo de elementos e expressdes presentes
na cultura audiovisual da televisdao (como “close”, “zoom” e “corta”), definem
a maneira como os sujeitos se aproximam e exploram os espagos. A difu-
sdo das tecnologias digitais representa nao somente uma apropriacio técnica,
mas, principalmente, uma ressignificacio cultural: a possibilidade de filmar
incorpora-se um repertdrio de gestos da TV e do cinema.

As citagOes sdo recorrentes nas imagens. Alguns passageiros recriam uma
famosa cena® do filme Titanic, de James Cameron; outros, comportam-se
como apresentadores de um programa de auditdrio e entrevistadores, pergun-
tando a parentes e amigos sobre a experiéncia da prépria viagem. Nesse reality
show concebido e registrado pelos proprios passageiros, eles tornam sua pro-
pria vida palco de encenacdes e hipertrofiam os personagens de si mesmos.
Na ansia de “se ver” na tela, os passageiros do Pacific dirigem as cAmeras para
seus proprios rostos em diversos momentos — diante do espelho do quarto, be-
bendo margueritas, dancando nas festas e beijando os parceiros durante e apds
a contagem regressiva do Réveillon —, acumulando, inconscientemente, os lu-
gares de autor, narrador e personagem (como no conceito de autobiografia de
Lejeune). Mostram-se como autores porque estao segurando a propria cimera
que os filma e co-criando o acontecimento que os retine; como narradores por
conduzirem a cdmera em um momento no tempo € no espago que registra um
acontecimento; € como personagens, por se mostrarem enquanto recortes dos
sujeitos que sdo para um publico que se supde estar assistindo aquele material.

Em Pacific, a autobiografia parece se vincular a outros movimentos do do-
cumentario contemporaneo — como as imagens de arquivo e amadoras —, mas
sua camada de critica ao excesso da imagem toma a dianteira de qualquer me-
lancolia que esse género pode suscitar no leitor comum. Este desejo voraz de
registrar e narrar um presente descartdvel parece ser comentado em uma cena
de um par de pés descansando na popa do Pacific, em que a cAmera registra
0s rastros que o navio acabou de deixar na dgua, e que, depois de alguns se-
gundos, certamente desaparecerdo: por maior que seja a ansia de registrar um
momento, uma imagem nunca serd a experiéncia.

4. Cena em que Jack Dawson (Leonardo DiCaprio) segura a protagonista, Rose DeWitt
Bukater (Kate Winslet) na proa do navio e, em seguida, a beija.
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Sobre autorias compartilhadas e empoderamentos do ‘“Outro” em Domés-
tica

Em Doméstica, de Gabriel Mascaro, vemos jovens de classes distintas que
registram o cotidiano de trabalho das empregadas domésticas de suas proprias
casas, revelando camadas de autobiografia quando percebemos que os depoi-
mentos dos jovens que se filmam sdo organizados por um diretor que lhes faz
a proposta do documentario.

Vanusa e Valdomiro

E bom cortar depressa o mal pela raiz
E bom tomar cuidado, néo se machucar...
(O mal pela raiz, de Reginaldo Rossi)

Logo nas primeiras imagens, fica evidente a forte relacdo que Vanusa, a pri-
meira doméstica cuja histéria é colocada em cena, com o radio: a empregada
¢ exibida se relacionando com a musica quase como uma companheira. En-
quanto trabalha em um espago (aparentemente) asséptico, Vanusa € registrada
em seu cotidiano por Valdomiro, o rapaz que a filma. O garoto, assumindo
a fun¢do de direc¢do de cena, aparece, vez por outra, com seu rosto diante da
camera, tanto conduzindo o publico ao longo dos acontecimentos como diri-
gindo suas personagens ao desejar extrair delas o médximo de naturalidade em
suas performances.

Este exercicio de direcdo se mostra ainda mais evidente quando, enquanto
¢ levado de carro por Vanusa encarna a figura do entrevistador (postura que
aparece com certa naturalidade certamente por conta do contato com os meios
de comunicac¢do de massa e a no¢do do que seja uma entrevista) e empresta
a todo este bloco uma estética vliogger, conduzindo a leitura do piblico. Em
alguns momentos da narrativa, ambos parecem separar o ambiente restrito aos
“bastidores” e os momentos da “cena” a ser registrada. Enquanto que, nos
espacos de “coxia”, acontecem certas preparacdes (como na mesa de almogo
onde se retinem as trés empregadas e ouvimos Valdomiro dizer “Vai, conver-
sem ai. A camera ndo td aqui” ou quando Vanusa passa protetor solar antes de
ir ao sol lavar o carro), nos ambientes de “palco”, comecam as performances
que, por mais que tenham seu ar de cotidiano, funcionam como eus que nio
sd0 necessariamente as pessoas em sua esfera cotidiana. Pode-se pensar que
Mascaro opta por manter estes dois momentos dentro do filme como estraté-
gia de quebra da ilusdo de naturalidade das performances a que assistimos,
revelando ao publico que se trata de uma encenacio.
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Esta questdo de performance se mostra ainda mais explicita na conclusao
do nicleo Vanusa e Valdomiro no momento em que, apds conduzir o garoto
para o colégio, a doméstica se torna, ela mesma, a operadora da camera en-
quanto dirige de volta para a residéncia, invertendo os lugares de poder até
entdo determinados. Neste momento, Vanusa assume a direcio da cena e po-
siciona a cadmera em direcdo a seu proprio rosto e, a0 se emocionar com a
musica O mal pela raiz, de Reginaldo Rossi, comeca a discorrer um mono-
logo. A imersdo em suas proprias reflexdes é tamanha que ela parece esquecer
a existéncia de um publico, como se este ndo soubesse que ela mesma havia
posicionado a camera diante de si, como se ela ndo estivesse se dirigindo.

A autorrepresentacao, no caso deste nicleo, se explicita nas permutas en-
tre Vanusa e Valdomiro: se, ao assumir a dire¢do, o garoto assume o lugar de
poder, exibindo muito de si para o espectador e priorizando a personagem que
registra, a doméstica, por sua vez, é tomada pelo mesmo sentimento de poder
ao segurar a camera. O relato retrospectivo de si que cita Lejeune aparece aqui
de forma explicita, j4 que Vanusa rememora seus dilemas amorosos menciona-
dos em depoimento anterior dialogando com a musica de Rossi, reverberando
a relacdo da doméstica com o rddio — explicita desde a primeira cena.

Dilma e Perla

Shalom Aleichem mal-achei hasharet mal-achei elyon,
mimelech malchei hamelachim hacadosh baruch hi...
(cangdo tradicional judaica)

O segundo niicleo de patrdo-doméstica comega com a adolescente Perla
arrumando o cabelo diante da cAmera e, em seguida, um plano do ponto de
vista de dentro de um armério embaixo da pia da cozinha. Investindo em uma
fotografia mais criativa que a do bloco anterior, e que ndo revelam, de inicio,
o rosto da empregada (nem seu nome, na realidade), a direcdo da adolescente
parece se concentrar mais nas a¢oes do que nas falas da doméstica. Ao mostrar
Dilma preparando refei¢des e limpando a residéncia, Perla sugere um registro
do cotidiano a partir de um ponto de vista distanciado e uma fotografia mais
cldssica — em oposi¢do a camera tremida e aos zooms de Valdomiro, por exem-
plo. Ao posicionar a doméstica sentada no sofd para contar um fragmento de
sua proépria histéria, a adolescente parece tornar Dilma protagonista e exibe a
intimidade controlada com que a jovem senhora parece se identificar no espaco
familiar alheio, j4 que essa parece carregar melindres por estar sendo registrada
no seu ambiente de trabalho.
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A separac@o “cordial” entre patrdes e empregados na casa também aparece
durante a refei¢do realizada no shabbat? judaico, onde a doméstica parece
pouco a vontade com o ritual (ainda que ele aconteca na casa da familia), mas
confessa, posteriormente, que ja havia sonhado participar do mesmo. Apesar
de encenada, a intimidade do exercicio religioso na familia se torna publica
através de uma camera estrategicamente posicionada que registra todas as ex-
plicagdes que a cerimdnia demanda para quem a desconhece. O autorregistro,
neste nucleo, ecoa — a partir dos enquadramentos e didlogos em cena bem mais
rigidos do que no caso anterior — a relacdo da doméstica com os patrdes, permi-
tindo que poucos momentos aparecam fora de um script prévio, que d4 muito
pouca margem para o desdobramento do processo criativo. O relato retrospec-
tivo, nesse caso, apresenta um controle bem maior pelas maos da adolescente,
j4 que se restringe aos depoimentos de Dilma para a cAmera: a doméstica, em
nenhum momento, toma para si a possibilidade de se autorregistrar, delegando
todo o gesto de filmar a jovem e limitando-se a atuar diante das lentes.

Maria das Gracas e Alana

... Mais um, mais um Bahia
Mais um mais um titulo de gloria
(Hino do Esporte Clube Bahia)

As primeiras imagens deste bloco deslocam o retrato familiar que havia
sido exibido até entdo: Maria das Gracas, conhecida como Gracinha, aparece
em cena com uma toalha na cabeca e danga enquanto escuta uma musica. Ao
contrario de Vanusa, com que a musica parece preencher o espaco de trabalho,
para Gracinha explora mais sua espontaneidade e intimidade de forma mais
evidente. Nesse meio tempo, o espectador tem a oportunidade de explorar
um ambiente mais despojado, onde as fronteiras entre as relacdes de afeto e
trabalho sdo, certamente, mais nuancados. Alana, adolescente de 16 anos,
assume a funcdo de narradora oficial, e nos conduz, assim como Valdomiro,
através das atividades cotidianas da empregada da familia, que, como afirma a
jovem quase como uma curiosidade, passou a trabalhar durante a madrugada
em sua casa.

A camera na mao acompanha de perto os afazeres da doméstica, que parece
extremamente a vontade em cena, contando suas histdrias de vida e, por vezes,
exibindo inconscientemente certo ar enunciativo © dentro do préprio filme. Em

5. Shabat, também gratado como sabd ou sabat, ¢ o nome dado ao dia de descanso semanal
no judaismo, simbolizando o sétimo dia em Génesis, apds os seis dias de Criacao.

6. Aqui, toma-se de empréstimo o termo enunciagdo filmica para tratar da explicitagdo de
uma subjetividade no uso da linguagem imagética, fazendo emergir os “vestigios linguisticos
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falas como “Nado me filme!” ou “Ela (a produtora) disse para gravar coisas in-
teressantes” ou “Ela vai descansar na mesa, minha gente”, Alana e Gracinha
deixam claro para o espectador a existéncia de uma linha que deveria sepa-
rar em polos opostos diretor e personagem, e assim nos fazem perceber que
estamos diante de um objeto filmico. Tornar claro que existe alguma coisa
em processo de construgdo altera a dindmica da cena de tal modo que dire-
tora e personagem comecam a criar situacdes para serem expostas diante da
camera de maneira explicita: Gracinha coloca para tocar diante da cAmera o
hino do Esporte Clube Bahia e se exibe para as lentes de sutid pouco antes
de nos mostrar sua camisa do mesmo time com orgulho de quem ama as coi-
sas mais simples da vida. A estes momentos de alegria e desprendimento, se
alternam dificuldades e cansacos didrios, quando a camera de Alana surpre-
ende a doméstica dormindo no sofd pouco depois de encerrar seu servico; o
mesmo acontece quando ao contar seu cotidiano, chora breve e discretamente
ao mencionar o filho morto em um assassinato — emendando, em seguida, que
se sente feliz e a vontade na casa da patroa por ter um colchdo ortopédico e
um pequeno ventilador. Ao conceber encenagdes para serem registradas pela
filmadora, Gracinha e Alana desejavam criar as “cenas interessantes” solicita-
das pelo dispositivo concebido pelo diretor e, nesse movimento, a doméstica se
deixa conduzir pelo préprio exercicio do discurso, fragilizando-se no momento
em que se lembra do filho.

A jovem Alana aparece pouco diante da cAmera em comparagdo aos jovens
vistos até entdo, e parece oferecer a Gracinha certo protagonismo, criando um
didlogo com esse publico ideal que estd em um futuro préximo (assistindo-as
nas telas do cinema) e, assim, deixando de nos parecer imagens em uma tela e
evocando sua tridimensionalidade externa a cena. A nogdo de autorrepresen-
tacdo, nesse nucleo, configura-se mais na concepgao e performance nas cenas
do que propriamente na operacdo da linguagem audiovisual. Mesmo que Gra-
cinha ndo manuseie a cAmera, ajuda a construir a personagem de si mesma e a
encenar seu proprio cotidiano a partir da possibilidade de registro.

Helena e Juana
(..)

A histéria entre Helena e Juana comega em uma drea de servico de uma
casa com poucos recursos (comparada as anteriores), onde Helena trabalha,

do comentador no seio de seu enunciado” (Kerbrat-Orecchioni in Gaudreault e Jost, 2009: 59).
Pode-se afirmar que a enunciacéo filmica aparece quando o “efeito-ficcdo” esmaece e oferece
lugar a percepcdo da presenca da linguagem cinematogrifica, o que varia de acordo com o
espectador e seu conhecimento da linguagem.



Autobiografico como gesto (do presente e do Outro?) 77

enquanto a pequena filha Fernanda observa a mae. Em seguida, somos inter-
pelados por Juana, que afirma diante da cAmera que enxerga a doméstica como
uma irma mais velha — para quem conta seus problemas, aventuras amorosas,
alegrias. Ao longo deste nucleo, observamos outras mesclas entre o espaco
da intimidade e do trabalho: a mie de Juana, Liicia, afirma considerar Helena
como uma filha e que ela faz parte da familia. Ainda comenta que, quando
soube da gravidez da empregada, ela mesma conduziu a moga a maternidade,
deu o primeiro banho na pequena Fernanda e gestos como este teriam consoli-
dado ainda mais o lago familiar que j4 existia na casa entre as duas.

Juana assume o lugar da diretora e da narradora, acompanhando o cotidi-
ano de Helena sem que a doméstica fale em nenhum momento diretamente ao
espectador e poucas vezes exibindo seu rosto para a camera. Pelos elementos
que o filme nos permite ver, ndo é possivel afirmar se se trata de um desejo
da empregada em ndo falar diante da cAdmera ou se o siléncio de Helena é um
gesto inconsciente do registro realizado pelas patroas. Pelo recorte que Mas-
caro expde, Juana e sua mae, ao contarem suas proprias histérias misturadas
a narrativa sobre a vida de Helena, evidenciam mais a relacdo de afeto que
possuem com a empregada do que os outros nucleos. Talvez, além daquele
breve momento em que Vanusa coloca a camera diante de si e chora para n6s,
seja este niicleo mais autobiografico do longa de Mascaro, mas que, ironica-
mente, ndo foca na empregada doméstica. Autobiografico por manifestar o
relato retrospectivo de que fala Lejeune, mas cujo gesto de contar ndo per-
tence ao personagem que deveria protagoniza-lo: Helena. Pela forma como
narram a histéria da doméstica, Juana e sua mae explicitam uma afei¢do por
seu personagem, mas, independente disso, ndo se pode negar que assumem O
poder de fala de Helena e, com isso, terminam negando a sua protagonista a
possibilidade de se autorrepresentar, tornando-a invisivel.

Flavia e Ana Beatriz

... E quando vocé toca em mim
Eu fico toda molhada
(Baby Doll, da Banda Metade)

O nucleo seguinte comeca com a imagem da adolescente Ana Beatriz lim-
pando a lente da cAmera e, em seguida, apresentando a empregada, Fldvia,
contratada para cuidar da casa e de Mateus, seu irmao. Diferentemente das ou-
tras histérias apresentadas até aqui, Fldvia foi contratada pela mae de Ana Be-
atriz, que também trabalha como empregada em outra residéncia, reforcando
o “grau de enraizamento da "cultura de ter empregada doméstica"presente nao
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s0 na classe dominante, mas como uma realidade presente até em grupos eco-
nomicamente vulneraveis” (Mascaro, 2012. Entrevista). Em uma casa com
poucos recursos, Ana Beatriz descreve as atividades de Flavia durante o dia e
alterna cenas junto a sua protagonista: Flavia d4 banho em Mateus, nos fundos
da casa, limpa as panelas e participa de brincadeiras com os dois irmaos. Junto
a estas cenas cotidianas, Flavia deliberadamente também performa diante das
cameras e mostra consciéncia de seu préprio protagonismo, comentando com
Beatriz em certo momento da narrativa “Eu sou a empregada, minha filha. Eu
que tenho que aparecer. Minha filha, isso é pra quem pode. Tu nao pode!”.
Por mais que ndo opere a camera, Fldvia conduz, assim como Gracinha e com
sua simpatia e presenca, os olhares do espectador tanto nos momentos mais
delicados, como quando conta as situacdes de adultério e aborto por que teve
de passar anos atrds, assim como em instantes mais relaxados — como quando
realiza, jocosamente, uma danga sensual diante de Mateus ao som de Baby
Doll, da Banda Metade.

Ana Beatriz assume o lugar de diretora das cenas do cotidiano e das per-
formances que constroem a personagem de Flavia para o publico, deixando
explicito, em alguns momentos, esse papel ’: como quando, ao registrar Flavia
lavando as panelas por mais tempo do que acreditava ser necessario, imediata-
mente grita “Que demora, Fldvia. Pega a bacia agora e vem” ou nos momentos
em que provoca a doméstica ao dizer que ela “estava muito amostrada” diante
da camera. Dos adolescentes do filme, talvez Beatriz seja aquela que oscile
no lugar do poder no que se refere ao relacionamento com a doméstica. Por,
provavelmente, pertencerem a classes sociais semelhantes, Beatriz e Fldvia di-
alogam de forma bastante horizontal e sem hierarquias muito distantes e, pelo
que o filme nos permite perceber, conceberam as performances da empregada
em conjunto — enfatizando cenas mais lddicas e relatos retrospectivos através
de depoimentos, mesmo que a doméstica ndo detenha o poder de uso da ca-
mera.

Sérgio e Jenifer

Feliz Natal...

A préxima sequencia comeca com a imagem de uma camera subjetiva:
desta vez, ndo acompanharemos o cotidiano de uma empregada doméstica,
mas de um empregado doméstico. Sérgio, um sujeito silencioso e reservado
que ja passou dos 50 anos, realiza os afazeres na casa de Jenifer, jovem que

7. Esses momentos reverberam também certo ar enunciativo como nas cenas em que Gra-
cinha e Alana deixam “escapar” os vestigios da concep¢ao da encenagao.
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conduz a narrativa e que também fala diretamente para a cAmera. Ao incluir a
representacdo de uma minoria masculina no exercicio do emprego doméstico,
Mascaro parece apresentar uma propor¢ao da quantidade minima de homens
que cumprem esse tipo de oficio, em comparacio a de mulheres ®. Por se tratar
de um personagem que pouco fala, as imagens deste bloco privilegiam muito
mais o registro da presenca de Sérgio em meio a familia, do que seu convivio
com a familia da jovem. Se o doméstico pouco fala de sua histéria de vida,
sua trajetéria € contada pela mae de Jenifer, que afirma ter resgatado o jovem
senhor quando ele acabava de sair de um casamento problematico.

A intimidade do doméstico acontece, neste caso, em uma terceira pessoa,
que, de certa forma, se apropria da histéria de Sérgio, ainda que o faga com
generosidade. Dialeticamente, as 24 horas por dia e 7 dias por semana de con-
vivéncia ndo bastam para que Sérgio desenvolva intimidade na relagdo com
os patrdes: uma ideia que se ilumina na cena da comemoragao natalina, ja que
enquanto todos se abracam desejando “Feliz Natal”, Sérgio parece meio deslo-
cado — um sentimento que fica ainda mais forte quando o vemos, durante a ceia,
levando seu prato para comer do lado de fora, observando as luzes da rua. Da
mesma forma como vimos na histéria de Helena, Sérgio pouco se mostra para
seu publico, deixando que os narradores oficiais contem sua propria versao
dos fatos. Pelo que se opta por mostrar, parece mais uma posi¢dao do préprio
Sérgio diante da camera e dos sujeitos, carregando uma timidez que se mescla
aos afetos que se evidenciam nos elementos ditos e nao ditos, registrando uma
autobiografia que se revela pelos relatos de terceiros — num gesto que parece
revelar mais altruismo do que autoridade, na verdade. A autobiografia, tanto
em Helena como em Sérgio, aparece nos relatos de si concretizados pelos pa-
troes e no modo como o doméstico se mistura as suas historias — caracterizando
mais uma narrativa de si que inclui o outro.

Lucimar e Luis Felipe

The answer, my friend, is blowin’ in the wind
The answer is blowin’ in the wind...
(Blowin’ in the Wind, de Bob Dylan)

O udltimo bloco do documentario, certamente, traz o retrato mais distan-
ciado emocionalmente (e potencialmente menos otimista e mais incdmodo)
na relacdo patrdo-empregado: Luis Felipe, o jovem com a cdmera, inicia seu

8. Segundo Nobre (2004), no Brasil, no emprego doméstico, em 2001, dos quase 6 milhdes
de pessoas que preenchiam esse nicho, 94% eram mulheres. O emprego doméstico concentra
19% da forca de trabalho feminina no Brasil, sendo considerada alternativa para as mulheres
com baixa escolaridade e/ou com mais idade e que perdem emprego em mercados mais formais.
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nucleo parecendo indeciso na maneira de como se portar diante da camera e,
posteriormente, se direciona até a cozinha para Lucimar, a empregada da casa,
convidando-a a participar do documentdrio. Essa cena, por caracterizar um
pouco do dispositivo do documentario perpetrado por Mascaro, poderia até fi-
gurar em seu inicio, mas, ao incluir essa cena nesse nicleo especificamente,
o diretor nos permite inferir uma relacdo mais distante do que aquelas exi-
bidas anteriormente. Essa estratégia termina evidenciando uma relagdo mais
fria entre patrdo e empregado depois de contemplarmos tanta proximidade e
intimidade nos nicleos anteriores. Ao escolher mostrar uma relagdo quase
contratual que Luis Felipe estabelece com Lucimar no momento de assinar
o termo de autorizacdo de uso de imagem, Mascaro termina nos fazendo ver
uma conexao menos intima que se criou naquele nicleo. Enquanto os outros
espacos, conscientemente ou ndo, esforcam-se para exibir a constru¢do de uma
intimidade na relacdo trabalhista, nesse nicleo, a relacdo contratual se expli-
cita a partir ndo somente do gesto do jovem que registra a doméstica, mas das
escolhas de Mascaro como diretor, ao que comenta:

O que mais me interessa no filme é a capacidade de fabular sobre a negociagdo

da imagem empreendida entre os jovens e as empregadas, cada um a seu

modo. Se os jovens aproveitaram uma relacdo de poder dada para adentrar

na intimidade da empregada, (...), o que me deixa feliz é a poténcia dessa
imprecisdo que emana no filme do inicio ao fim (Mascaro, 2012. Entrevista)

Nesse segmento, a empregada usa um uniforme padronizado, o ambiente
organizado e aparentemente mais regrado em comparagdo com 0s outros re-
latos e que investe no branco das paredes e dos mdveis registrados através
de enquadramentos quase sempre distantes — com uso particular do plano de
conjunto —, simétricos e calculados, sentimos a concretizacdo de um ambi-
ente formalizado e carregado de sentimentos ndo ditos. Ao ser entrevistada
pelo jovem, Lucimar fala evasivamente sobre seus sentimentos em relacdo ao
contexto que a cerca, em um texto pontuado por lacunas de siléncio que in-
comodam por nos fazer imaginar a quantidade de sentimentos reprimidos ao
longo dos anos de convivéncia no ambiente. Dentre os personagens, este pa-
rece ser onde existe um trabalho de mise-en-scéne mais elaborado por parte
do jovem adolescente: usando Blowin’in the Wind, de Bob Dylan, como trilha
sonora para as imagens do dlbum de fotografias pessoal da mde com Lucimar,
mostrando cenas da infancia, o jovem direciona certo modo de ler a imagem
ao incluir a musica e seu posterior cover da mesma.

No filme de Mascaro, os personagens, ao invés de contarem suas histé-
rias de vida para um desconhecido que lhes aponta uma camera, sdo filmados
por rostos familiares e que também voltam a cidmera para si mesmos. No
momento em que coloca os jovens como diretores de suas cenas com uma
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proposta em comum, ao longo da passagem dos niicleos, percebemos néo so-
mente as distin¢des no dia a dia de cada familia, mas principalmente os modos
de ver através das préprias lentes. Se, em alguns, o distanciamento emocional
se explicita por meio dos enquadramentos mais gerais e na forma evasiva em
que se estabelecem os didlogos; em outros, a espontaneidade e a pouca prepa-
racdo das situagdes registradas explicita certa impulsividade e intimidade que
carece nos outros relatos. Se os enquadramentos e movimentos de cimera de
jovens como Luis Felipe e Perla se caracterizam por aspectos como simetria,
poucos elementos na mise en scene — o que denota certa organizac¢do visual —
e pouco uso de camera na mao, estes elementos, nos segmentos de Ana Bea-
triz e Alana, por exemplo, desaparecem: enquadramentos mais assimétricos,
uma direcdo de cena com excesso de elementos e uso recorrente da cAmera
na mao. A maneira como as cameras sdo empunhadas e apropriadas, nestes
casos, expoe, além do modo como estes jovens atuam no mundo, a relacdo que
estabelecem com suas préprias empregadas.

Mergulhos no deserto — sobre Uma passagem para Mdrio e a autobiografia
como relato do presente

Talvez o documentério que se alinhe mais a uma ideia mais cldssica de
autobiografia dentre os filmes escolhidos para esta pesquisa seja mesmo Uma
passagem para Mdrio. Por mais que ndo seja o diretor do filme, Mdrio par-
ticipou da concepgdo do argumento e, certamente, se alinhou bastante ao seu
parceiro de criacdo e de cena, Eric Laurence, diretor do filme, para desenvolver
o andamento do processo. Com a produgdo cada vez mais diversa dos géne-
ros autobiogréficos contemporéneos, o valor biografico torna-se cada vez mais
uma questao problematizavel, ja que, muitas vezes, a multiplicidade de formas
alinhadas as tessituras autobiograficas no dmbito da literatura permitiu a con-
cep¢do de uma nomenclatura que ndo se circunscreva por regras tradicionais
como “unidade de acdo, estrutura centralizadora da enunciagdo, organicidade
da diegese e retrospeccdo linear” (Santos, 2007: 10), ignorando uma demanda
pela autenticidade e enfatizando as possibilidades do imprevisivel no discurso.

Ao invés da referéncia a realidade como fator de autenticidade, os relatos
autobiograficos sdo cada vez mais determinados por um questionamento so-
bre o processo de sua escritura: “uma relacdo constante é estabelecida entre o
passado e o presente, e a escritura é colocada em cena” (Lejeune, 1998 apud
Pace, 2012: 59), flertando com a exposi¢@o do inacabado, do work in progress,
abrindo espago para a emergéncia do processo criativo e de reflexdes sobre as
limitacdes representativas das narrativas — aspecto forte nos documentérios re-
flexivos. Caracterizada pela misceldnea entre “passagens observacionais com
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entrevistas, a voz sobreposta do diretor com intertitulos” (Nichols, 2005: 49),
o documentdrio reflexivo explicita o cineasta como um observador subjetivo do
real e o documentdrio como forma de representacdo dessa subjetividade, evi-
denciando ndo somente o discurso do cineasta, mas revelando um “processo
de construcdo de significado (que) se sobrepde aos significados construidos”
(Nichols, 2005: 64. Grifo no original).

A presenca do diretor no filme como um fator determinante nas histérias
que estdo sendo contadas aparece desde os filmes do cinéma vérité, particular-
mente em Jean Rouch e seus Jaguar (1954-1967) e Chronique d’un Eté (1960).
Ao emergir na tela com seus personagens e manifestar os bastidores do pro-
cesso criativo e a presenga compartilhada que se sobrepde a uma representacio
distanciada, o diretor flerta com uma “escrita em colaboracdo” e com uma au-
tobiografia que se escreve no ato, sendo “o relato retrospectivo de que fala
Lejeune se transformando em um relato que se constréi” (Freire, 2003: 23).
No filme de Eric Laurence, a cAmera acompanha o cotidiano de Mario Du-
ques, psicélogo amigo do diretor que estd doente em estado terminal de cancer
no figado, em uma preparacdo para uma viagem ao deserto de Atacama. O
protagonista filma seu préprio cotidiano acompanhado por Eric, que, apds a
morte do amigo, se insere na histéria, dividindo com Mério o protagonismo do
longa.

O longa comeca com a imagem de uma imensidao azul do fundo do mar,
envolvido pelo som ambiente, seguido da apari¢do de um sujeito que manipula
a camera e modifica sua posi¢do. Sobre uma trilha sonora etérea, vemos a ima-
gem de um sujeito que parece se perder em sua propria possibilidade de flutuar
e mergulhar para dentro de si: se trata de Mario Duques. Em seguida, vemos
este mesmo sujeito manipulando a cAmera em situagdes distintas: em uma rua
de subtrbio com amigos, em um bar e em um ambiente familiar, brincando
com sua sobrinha e festejando. Por mais que seja uma “intrusa”, a camera
parece ser uma testemunha das experiéncias deste sujeito ainda desconhecido
pelo espectador. Depois, mergulhamos junto com este mesmo sujeito no fundo
do mar, onde, depois de passar por cardumes de peixes e de nos embebedar
por certa serenidade de uma vida desconectada do cotidiano, encontramos um
imenso navio naufragado ®. Se, a principio, ele parece somente um ambiente
onde planctons e corais podem habitar, imediatamente somos tragados pela

9. Segundo Laurence, essas imagens de navios naufragados faziam parte de um projeto de
um documentdrio do préprio Mdrio sobre naufrdgios na costa pernambucana, intitulado Ndufra-
gos e naufrdgios. Essa cena ndo foi filmada por Mdrio, mas por um amigo de ambos, Fernando
Clark, mas Mdrio exibiu para ele essa cena uma diversidade de vezes, diante do que comenta:
“O fascinio de Mario pelos naufragios sempre me gerou muita curiosidade. O fato de uma pes-
soa com cancer ser tao interessada em embarcacdes naufragadas me parecia algo incrivelmente
simboélico”. (Laurence, 2014. Entrevista).
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possibilidade de lembrancas sobre o que poderia ter sido aquele navio. Seria
ele um vestigio de uma nao-existéncia diante dos olhos humanos ou, por nio
estar diante dos nossos olhos, ele, simplesmente, se tornou fruto de uma outra
forma de experimentar o mundo? A préxima sequéncia interrompe esse fluxo
de ideias: em um consultério médico, em que Madrio e Eric (ainda em off,
cobertos pela tela preta) conversam com um médico. A partir das conversas,
compreendemos que Mdrio estd com um quadro clinico complicado e planeja
realizar uma viagem ao Deserto do Atacama como parte de um projeto para
um documentirio. '

Depois de uma tela preta que nos informa o titulo do filme, segue-se uma
viagem de avido em meio a uma tempestade e um sujeito solitdrio, que as-
siste, em seu notebook, imagens de Mario. Este mesmo sujeito exibe trechos
do que parece ser um roteiro cinematogréfico onde aparece, diversas vezes, 0
nome Mdrio seguido de expressdes como “ficaria extasiado...”, “poderia seguir
com...”, “poderia fazer...”. Imediatamente, damo-nos conta de que a presenca
de Mario, que cruza o longa a partir de entfo, acontece através das imagens e
de um nome que emerge mais como um fantasma que desvela um futuro imagi-
nado que se transmuta em passado sem ter atravessado o presente. A partir de
entdo, acompanhamos Eric em uma jornada de superagdo pela morte do amigo,
situacdo que ndo havia sido planejada no projeto do documentdrio. Laurence
afirma que amigos com quem ele conversava o estimularam a prosseguir com
a realizacdo do filme e teve a ideia de realizar ele mesmo a viagem ao Deserto
do Atacama. Para isso, o diretor conta que sentiu a necessidade de se expor da
mesma forma que o amigo havia realizado em seus registros autobiograficos.
Seguimos Eric pela viagem na Bolivia, conduzindo entrevistas sobre uma ideia
de amizade com sujeitos diversos que encontra ao longo da caminhada — en-
tremeadas com registros autobiogrificos de Mdrio. “O medo da morte sinaliza
que, talvez, ndo estejamos vivendo como desejariamos”, afirma outro entrevis-
tado. Em um bar, vemos um Eric ainda distante, que pouco se posiciona diante
da camera e parece se resguardar em seu siléncio. Ele prefere ler o e-mail
antigo do amigo (de outubro de 2010), em que menciona estar muito contente
e emocionado com a versdo do roteiro que Eric havia lhe enviado dias antes
e que seria executado a seguir. O processo criativo, neste instante, comeca a
pulsar para além do que aparece na tela: Mdrio comenta sobre a satisfacio

10. Laurence afirma que a proposta da viagem apareceu quando ele descobriu que tinha al-
gumas milhas de voo sobrando e, ao comentar com Mdrio, decidiram rapidamente pelo Deserto
do Atacama e a ideia do filme apareceu poucas horas depois: “eu liguei pra ele entusiasmado,
dizendo que queria fazer um filme sobre ele. Mdrio me falou que naquele mesmo momento
também tinha pensado sobre isso, (...) de que queria falar sobre a sua vida...” (Laurence, 2014.
Entrevista).
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que os registros autobiograficos estdo gerando em suas experiéncias finais de
existéncia.

Quem aconselha o diretor a deixar o amigo ‘““seguir simbolicamente seu
caminho” é um xami, !' que termina fortalecendo a jornada de Eric por um
deserto indspito, seco e pouco convidativo. A inser¢do dessa figura de mentor
na narrativa nos faz perceber como a construgdo da jornada dos personagens
ao longo do documentério apresenta uma estrutura bastante similar a dos rotei-
ros ficcionais, '2 com uma diversidade de itens comuns a Jornada do Heréi, 3
de Christopher Vogler (ou monomito, nos termos de Joseph Campbell): temos
um Her6i, personagem coadjuvante alcado a condi¢c@o de protagonista quando
seu Aliado falece. Ao optarem por um roteiro que se transforma no momento
das filmagens, '* os chamados “filmes de busca” como 33 (2003), de Kiko
Goifman, ou Um passaporte hiingaro (2003), de Sandra Kogut ou Viajo por-
que preciso, volto porque te amo (2009), de Karim Ainouz e Marcelo Gomes,
por exemplo, permitem uma criagao audiovisual que implique, de certo modo,
uma “reformulacdo do mundo, de modo a tornéd-lo menos programético e mais
préximo das praxis humanas e inclusive dos corpos humanos” (Paiva, 2012:
2). Ao preferir lidar com o imprevisto como se estivesse dentro de um jogo,
estas obras ndo tentam dar conta das grandes narrativas, mas procuram lidar
com o0 micro, o intimo e o imprevisivel.

Em meio a essa sensacdo de incompletude e distanciamento, surgem algu-
mas imagens de Mdrio no meio do mar, fora de foco. Na sequéncia, descobri-
mos que as imagens estdo sendo projetadas nos imensos rochedos do deserto:
da tela diminuta do notebook, a figura de Mdrio se expande infinitamente pelos
graos de areia e pedras, dissolvendo-se em terra e 4gua a0 mesmo tempo. Os
peixes e algas marinhas serpenteiam os pedacos de metal enferrujado dos trens
falecidos no cemitério, assim como a familia e os amigos de Mdrio, consta-
tando que a existéncia se transmuta, que o aparentemente morto oferece lugar
para outras formas de ser. Em Mdrio, mostra-se perceptivel no filme uma
complexidade e uma sensibilidade de Laurence em estabelecer recortes que,

11. A referéncia a essa figura ndo se explicita no filme, mas Laurence (2015) afirma que se
tratava, realmente, de um xama, mas ele ndo queria trazer um aura espiritual ao filme, pois seu
conselho poderia ser dito por qualquer pessoa.

12. Laurence (2015) afirma que essa constru¢io do personagem de si mesmo com uma jor-
nada apareceu mais da montagem do filme do que da gravacdo. Como ele ndo sabia exatamente
0 que as pessoas falariam para ele, as frases reflexivas e motivadoras de seus “mentores” foram
sendo pingadas no momento da edicdo.

13. O monomito € um conceito de jornada ciclica presente em mitos, de acordo com o an-
tropdlogo Joseph Campbell e outros académicos, descrevem as narrativas de Gautama Buddha,
Moisés e Cristo, por exemplo.

14. A prépria inser¢do de Laurence no filme ndo foi pensada desde o inicio: “Eram sé
algumas cenas em que Mario estaria no deserto e jogaria futebol com os amigos, outra em que
ia todo mundo tomar banho nu no lago de sal”. (Laurence, 2015. Entrevista).
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ao mesmo tempo, mantém a vida em aberto para além do filme, mas solidi-
fica as sensacdes sobre uma experiéncia que se estende antes e depois de sua
projecdo e carrega as maneiras de seu autor em lidar com a prépria vivéncia.

E as selfies continuam... — consideracdes finais

A partir da andlise destes filmes, foi possivel ampliar as ideias de autobio-
grafia de Lejeune e exemplificar os conceitos de autoria de Barthes, tomando
como ponto de alinhavo o documentério. Ao imprimir sua prépria leitura sobre
o material original, Marcelo Pedroso, em Pacific, traduz uma memoria intima
e familiar em uma meméria do mundo, tangenciando um fascinio pleno em seu
voyeurismo por admirar uma vida que poderia ser vivida por ele mesmo. Se os
filmes-diario de Jonas Mekas, David Perlov, Jem Cohen e George Kuchar pa-
recem carregar certa errincia fleumadtica em suas narrativas mitdas, as perfor-
mances festivas dos didrios de viagem no cruzeiro transbordam um espetdculo
que movimenta seu préprio processo criativo, cujo ponto de partida reside no
proprio desejo de se registrar. J4 em Doméstica, a partir da relacdo que esses
“autobidgrafos do outro” desenvolvem tanto com seus objetos de investigacao
— as domésticas — como com seus instrumentos de coleta — as cAmeras digitais
-, & possivel compreender que cada narrador concebe uma narrativa autobio-
grafica alimentada fortemente pela relacdo que estabelece com seu contexto.
Se a autoria cinematogrdfica manifesta-se através da relacio entre o imagina-
rio (repertério dos sujeitos a partir da sua leitura de mundo) e o exercicio da
criatividade, a concepg¢do do personagem em um documentdrio também exibe
uma das principais formas de fazé-lo.

E, finalmente, acredita-se que Uma passagem para Mdrio representa um
recorte desta tendéncia da exposi¢do e recriacdo de si absorvido e expandido
pela sétima arte. A exposicdo de si, neste documentdrio e nesta sociedade re-
pleta de redes sociais, reality shows e outras tantas formas de explorar o eu, se
configura destas e de outras tantas formas. Se este problema da representacio
se tornou um dilema que fez os artistas reinventarem formas de criar, tornando-
as cada vez mais simbdlicas e abstratas ao invés de tentativas de reproducao
da realidade, contemporaneamente, parecemos vivenciar um momento de um
jogo, em que uma retroalimentacdo entre artificial e real se torna cada vez mais
presente e evidenciada.
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I’image et I’ouverture de cette image a ce qui est au-dela du visible. Le punctum
dans les images avec encadrement (ou "symptdme"), tout en révélant des moments
historiques a travers les émotions (de moments fous) et de leur encadrement politique.
Mots-clés : machine analytique ; visible ; visuelle ; Barthes ; punctum ; symptome
; kinesthésique ; archives ; temporalité ; modernisme ; le statut de 1’interprétation ;
image dialectique ; "image flash".

“Nao existe passado, apenas presente”’

Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi vivem e trabalham juntos em
Milao e esta frase resume a sua visdo sobre o trabalho que desenvolvem com
0S arquivos.

Comecaram o seu percurso no inicio dos anos 70, recolhendo, catalogando
e construindo coleccdes de centenas de objectos, desde brinquedos antigos a
imagens que, num primeiro momento, filmavam ou re-filmavam, recuperando
a memoria que inevitavelmente se encontrava aderente a esses objectos e ima-
gens. Desta frase também se alcanga o verdadeiro sentido da sua pesquisa
com a histdria através da imagem: o reconhecimento da violéncia, a identifi-
cacdo das relagdes de poder impostas pela forca. A violéncia do passado que
se impde ao presente.

Os objectos sdo pesquisados numa procura daquilo que representaram (o
seu significado num contexto determinado, os gestos significantes no caso das
imagens) num processo que poderiamos descrever como a procura da “aura”
no sentido Benjaminiano, daquilo que os torna tinicos e que € insusceptivel de
reproducao.

Nos seus primeiros trabalhos consideravam que esses objectos, por si, po-
deriam nio ser suficientes para recuperar essa memoria escondida e por isso fa-
ziam acompanhar as projec¢des/instalagdes por aromas de suporte difundidos
na sala numa tentativa de ligacio de factos histéricos com emoc¢des pessoais.

O imagindrio era despertado por esses odores. Por exemplo em Alice
profumata di rosa (1975) o odor a rosas estava presente, em Catalogo della
scomposizione (1975) punham a circular o odor de naftalina mnemonicamente
ligado a conservacdo de corpos. Sinestesicamente estes primeiros trabalhos
remetem para uma empatia corporal entre espectador e imagem, para a mate-
rialidade da imagem, dos gestos, dos corpos, dos detalhes.

No entanto parece-nos que nao estd no espirito dos cineastas qualquer no-
cdo de “metacinema”, no sentido de tornar visivel o processo de feitura do
material filmico conduzindo a dissipacdo da “suspensdo da descrenca”, nos
termos em que foi feito o filme Onde jaz o teu sorriso, de Pedro Costa, uma
escalpelizacido do processo de montagem do filme Sicilia, de Straub e Huil-
let. O que estard aqui em causa poderd ser um processo oposto, qual seja o
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de aprofundar a imersao filmica do espectador para que os elementos que nao
sdo imediatamente perceptiveis o venham a ser. Por exemplo, em Catalogo...
a violéncia dos corpos, a asséptica emocional do ambiente e dos processos de
catalogacdo, sdo sublinhados (aprofundados) pelo cheiro da naftalina.

Os autores viriam a abandonar estas experiéncias sinestésicas num pro-
cesso de concentracdo na autépsia da prépria imagem, na descoberta das suas
margens e dos eixos excéntricos. Findo este percurso inicial da carreira dos
autores, centrado nas fotografias e filmes que recolheram até 1977, inicia-se
nesse ano um outro centrado na descoberta dos filmes do documentarista itali-
ano Luca Comerio (um documentarista semioficial do regime fascista), roda-
dos em nitrato no inicio do século XX.

Esta descoberta acontece por um quase acaso, quando conseguiram salvar
o espdlio de um estidio que se encontrava em processo de demolicdo. Para
além dos filmes foram ainda preservados materiais e maquinaria laboratorial,
tendo muita outra se perdido. Os autores recuperaram esses filmes, muitos
deles ja sem estarem em condicdes técnicas de ser exibidos devido a natu-
ral degradacdo do suporte pelo tempo, e re-filmaram (fotografaram) todos os
“frames” com uma mdaquina artesanal por eles inventada e construida a que
chamaram a “camara analitica”. Com esta camara procederam a um trabalho
de “tecelagem” dos “frames” antigos reeditando-os e revelando assim o escon-
dido tecido histérico. Através deste método exploram os temas do passado
para demonstrar como eles suportam o presente, como o tempo passado (neste
caso no principio do seculo XX) continua a moldar o presente.

Este processo de busca de significado visa iluminar a ideologia (discurso
sobre uma realidade construida) que se encontra latente nessas pecas filmicas,
por mais inocentes e indcuas que estas possam parecer. Para 14 das imagens
que se fixam, existem todos os intervalos entre elas que se assumem como
lacunas a ser preenchidas, e é precisamente neste espago que a resignificacio
e re-interpretacdo ocorrem, como nas imagens dos presos de 48 de Susana
Sousa Dias em que os depoimentos actuais sobre esses registos do passado,
burocraticos, oficiais, coloca sofrimento humano nas lacunas, vulcaniza essas
roturas num manto de luta politica e ideoldgica.

Citando: “N@s pensamos que apenas o0 presente existe e que para nds a
meméria é presente, ndo passado. E por isso que rejeitamos a categoria de
arquivologistas; trabalhamos no presente e para o presente € ndo aceitamos a

7

ideia do passado — aquilo que vemos em cada “frame” é o que vemos hoje”. !

1. Tradugdo livre de entrevista a Hans Ulrich Obrist.
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Esta asserc@o faz recordar aquilo que Roland Barthes chamava o “efeito
do real” ? da imagem fotogrifica. Para Barthes a imagem fotografica tem um
particular tempo, o presente anterior. Fala do presente (o tempo em que é
vista) e do passado (o tempo em que o evento foi fotogratado). A fotogra-
fia é extraordindria, quase inexplicdvel, na maneira como combina estes dois
tempos, parecendo repristinar a morte em vida.

Reagimos aos filmes de arquivo como se estivéssemos a ver os aconteci-
mentos pela primeira vez, obliterando a distincia cronoldgica que nos separa
deles. No caso do filme dos autores Dal polo all ‘Equatore nés vemos as tro-
pas Italianas da I Guerra Mundial cruzarem os Alpes agora, o urso polar a
ser atingido neste momento, imergimos assim numa realidade filmica que é
tanto real por ter sido filmada, apesar de relembrados pelo “slow motion” que
estamos e ver um filme, analisando a ac¢do de uma narrativa filmica.

Os filmes de Angela e Yervant funcionam como méquinas do tempo que
nos fazem regressar ao passado, experimentando-o como se fosse presente.
O cinema permite a Angela e Yervant reduzir o ritmo a que o mundo, e os
seus objectos, as suas coisas certas e erradas, vai desaparecendo. Permite-lhes
mostrar o detalhe, o “reverse”, as quebras na realidade filmica e a manipulacao
dos elementos dessa realidade através das amplia¢des e do “slow motion”.

Este método de tratamento do “arquivo” permite desconstruir para recons-
truir e transformar os elementos filmicos noutra coisa, o que significa, acima
de tudo, reformatar esses elementos noutras categorias em que, v.g., O porme-
nor passa a determinante ou a margem passa a ser o centro.

Citando Hibon e Dominique Paini: “Enlarge, show details, extend (...) ac-
tions which, after manipulation, transform the original archives into indisputa-
ble and topical ideological discourse.” > E este discurso ideolégico, as relagdes
de poder subjacentes as imagens de arquivo, sejam elas as relacdes de domina-
¢do colonial ou as inerentes ao militarismo na guerra, que sao reveladas pelo
particular método de Angela e Yervant.

Esta forma de “re-olhar” nao s6 sublinha o “campo” que esta fora da prin-
cipal linha de visdo/observacio, isto é, os eixos excéntricos e marginais que se
organizam fora do principal eixo visual e narrativo, como cria uma dimensao
imagindria que estd para 14 dos gestos referenciados

O processo de andlise, particularmente a repeticdo de “frames” que per-
mite modular a experi€ncia de visionamento articulada com a ampliacdo de
partes dessa mesma imagem, remete-nos também para uma espécie de punc-

2. R. Barthes, L’effet de réel, in Communications, n°11, 1968, pag. 84-89.
3. D. Hibon, D. Paini, Del documentdrio fatto a mano, in P. Mereguetti, E. Nosei (eds.),
Cinema anni vita: Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi, 11 Castoro , Milan, 2000, p. 100.
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tum Barthesiano em que momentos significativos e tocantes acentuam gestos,
procedimentos e olhares.

No filme Inventario balcanico filmagens dos anos 20, 30 e 40 do século
XX lancam uma panordmica sobre a convivéncia das diversas comunidades
e culturas em tempos de paz, uma convivéncia que sabemos dilacerada pelas
guerras dos anos 90 e cujas origens se encontravam latentes jd nestas filma-
gens.

Detenhamo-nos numa expressdo dum “close-up” de uma rapariga de ca-
belo encaracolado constante do filme que, em enquadramentos frontais e late-
rais, nos é mostrada a interagir com o “cameramen” rindo e batendo as palmas.

Enquanto a sua face desaparece do enquadramento, podemos ver o medo
nos seus olhos. Este medo revela a construcdo falsa, postica, que aquelas fil-
magens faziam da convivéncia das comunidades, demonstrando uma harmonia
inexistente, encobrindo a violéncia que o autoritarismo militar j4 ali projectava.
Uma imagem do passado que imerge no presente, e que ja tudo explicava.

No ensaio Camera lucida de Barthes € discutida a fotografia do jardim
de inverno, fotografia da prépria mae em crianca e em que ele vé a sua verda-
deira natureza, traduzida numa expressao que mais ninguém, que nao o proprio
Barthes, poderia captar. Esse “pedaco de conhecimento” ou de “sentimento”
(punctum) €, para Barthes, a esséncia da fotografia, uma forma de loucura e
compaixao que, para além de qualquer racionalidade, nos revela os fundamen-
tos da humanidade.

E esta humanidade que vemos nos olhos da crianga de cabelo encaraco-
lado, a0 mesmo tempo assolada pela loucura da encenacio postiga e pela com-
paixdo que o medo nos seus olhos suscita, revelando a violéncia contida na-
quela cultura e naquela sociedade.
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A magia deste filme, que acontece entre a fidelidade ao material de arquivo
e manipulacdes que geram metamorfoses, revela-se no sentido fotografico que
ja vimos com Barthes, o presente-anterior, em que a rapariga dos caracdis
olha para nds para toda a eternidade, e que para a eternidade, no filme, ela se
encontra a0 mesmo tempo perdida e achada.

A fidelidade ao material de arquivo revela-se na manutencio da sua estru-
tura e ponto de vista (e mesmo da sua reconstrug¢do), do seu campo (enqua-
dramento) e até na sua materialidade. Sintomatico, neste dltimo aspecto, no
seu filme Oh! Uomo a compreensio do desgaste da pelicula nos fotoramas de
duas jovens de seios desnudos (reveladora de um uso intensivo daquela parte
da pelicula) como denunciadora de um olhar erotizado por parte da dominacao
colonial. Nao se busca a resignificacdo no fora de campo, mas os significa-
dos escondidos no préprio contexto dos enquadramentos conforme eles foram
originalmente tomados.

Uma outra no¢ao importante no trabalho de Angela e Yervan € a sua no¢ao
de arquivos vivos. As testemunhas dos acontecimentos capazes de se relacio-
narem com e comentarem o acervo documental dos arquivos. A este propdsito
fazem referéncias a Freya StarK, na altura com 96 anos e autora de um li-
vro intitulado The valley of assassins que constitui um olhar sobre as relagdes
de dominacdo colonial dos europeus na Ardbia e Médio-oriente. Questionada
pelos autores sobre a razdo da escolha desse titulo respondeu que entre eles
(colonialistas) “were quite a few assassins”.

Esta nocdo de arquivo vivo, e como jd atrds visitado, sugere-nos o trabalho
de Susana Sousa Dias e o seu filme 48 (2010). Neste filme ex-presos politi-
cos relatam as suas histérias sobre fotografias de arquivo, fotografias que sio
os “clichés” policiais de quando foram presos. As imagens sonoras construi-
das pelas entrevistas (num ambiente cinematografico, em termos de imagens
propriamente ditas, muito austero) ao revisitarem esses arquivos sublinham,
modificam, iluminam pormenores, mudam o sentido, um pouco a maneira da
“camara analitica”.

Como diz a autora: “... estou a trabalhar com uma série de temporalidades
mais complexa. A imagem remete-nos para um passado, mas também para um
tempo presente a diversos niveis.” * Diz ainda Susana Sousa Dias: “Por vezes
somos nés que olhamos para a imagem, por outras olhamos para a imagem
através do olhar de quem estd a falar, por outras ainda é a imagem que olha
para nés. H4 uma resposta ideoldgica do préprio fotografado no momento em
que tira a fotografia.” >

4. Entrevista a Manuel Halpern, publicada em Final cut e disponivel em buala.org
5. Idem.



94 Eduardo Anténio Margarido

Para Sousa Dias a memoria € revisitada, revivida e actualizada pelos de-
poimentos dos ex-presos, regressando ao presente como politica e ideologia,
como sofrimento humano, com aquela radical humanidade que ja vimos existir
no trabalho de Yervant e Angela.

Um outro aspecto interessante do trabalho de Yervant e Angela resulta
do seu percurso se ter iniciado nas artes plasticas e de verdadeiramente delas
nunca se terem radicalmente afastado. J4 referimos a questdo da materialidade
existente nos seus filmes, a decomposicdo que resulta da accdo do tempo no
material de suporte que, além do seu significado histérico, ndo deixa de ter
também uma dimensao plastica enquadravel nas correntes artisticas do seu
tempo.

O “tratamento”/tintagem dos filmes, muitas vezes dcido, quase pop, fa-
zendo lembrar Warhol nas suas impressdes de ecrd, ou o uso de imagem em
negativo que recorda as séries do mesmo autor sobre figuras icénicas (Mao,
Marylin) remete para um universo de cultura pop e por ai para um questionar
do modernismo na forma como este tradicionalmente via o arquivo, ou seja,
como uma catalogacdo da histéria, arrumada em categorias, épocas, classes
etc., fossilizando o passado.
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Se da histéria poderia o modernismo tirar ilacdes, remetia-a sempre para o
seu lugar no passado que, na sequéncia da ideia de progresso, poderia justificar
o futuro mas nunca ser considerada viva e presente.

A concepgdo de Yervant e Angela sobre o arquivo, nomeadamente o seu
processo de interpretacdo de elementos do passado, remete para uma ideia de
complexificagdo do olhar sobre estes elementos que o modernismo se limi-
tava a racionalizar, classificar e organizar, com isso dando-nos deles uma mera
simplicidade descritiva.

Esta ideia de complexificacdo interpretativa € central. As inimeras tentati-
vas de interpretar a rotura entre modernismo e pds-modernismo normalmente
deixam de lado a consideragcdo do que poderemos chamar do “estatuto da in-
terpretacdo”(Zizek, 1994). Para Zizek uma e outra concepgdo concebem a in-
terpretagdo como inerente ao seu objecto, ou seja, sem ela nao haveria objecto
artistico. Segundo o autor a rotura dd-se, precisamente, na relacdo existente
entre o texto e o seu comentario.
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Os objectos modernistas sdo, por defini¢do, “incompreensiveis”. Eles fun-
cionam como uma irrup¢ao traumdtica no nosso quotidiano, resistentes a ser
integradas no universo da ideologia dominante.

Depois desse encontro inicial de rotura a interpretacdo emerge como in-
tegrante desse choque e permite-nos fazer a reflexdo necessaria para adequar
a obra as nossas categorias morais, sociais, de costumes, etc. Neste sentido
podemos dizer que a interpretagdo ¢ o momento conclusivo de cada ato de
recep¢ao.

Mas é também, para o modernismo, uma forma de controlo sobre o objecto
precisamente através desse processo de catalogacdo, arrumacio e arquivo. O
pos-modernismo faz exactamente o oposto. O seu objecto sdo produtos com
apelo de massas (essencialmente os que emergem da cultura popular) que apa-
rentemente ndo precisam de qualquer mediacdo interpretativa.

No entanto se a interpretagcdo modernista categoriza do ponto de vista hu-
mano a estranheza do objecto artistico, o pés-modernismo estranha essa pla-
cidez inicial complexificando a simplicidade aparente com que o objecto se
deixa observar.

Sem essa complexificagdo nem € possivel aceder a obra de arte. Sem essa
complexificagdo também nao seria possivel aceder a violéncia histérica dos
arquivos. Ao que traduzem em termos de relacdes de dominagdo e de poder.

A questdo da interpretacdo, ou da resignificacdo, remete-nos para a ideia
dos “ready-made” de Marcel Duchamp, coroldrio da apropria¢do de objectos
jé existentes, objectos de producdo industrial e com uma funcionalidade pra-
tica, dando-lhes um outro sentido, passando da considera¢do da sua forma a
reflexdo sobre o significado que os mesmos podem adquirir em diferentes con-
textualizagdes.

Para compreender um objecto, nomeadamente uma obra de arte, todo o seu
contexto, toda a sua espessura historica, todos os seus mecanismos de legiti-
macao e validade sdao chamados a dar-lhe sentido, e esse sentido ndo é mais a
expressividade de um autor mas, essencialmente, a leitura que o receptor desse
objecto dele possa fazer.

Yervant e Angela assumem os seus objectos de arquivo como ‘“ready-
made’s” sobre os quais trabalham, objectos constituidos por filmagens, foto-
grafias, brinquedos, objectos encontrados, objectos privados, manipulando-os
por forma a revelar a sua contextualizagdo e desse modo perceber e permitir
uma leitura desses objectos que possa suscitar reflexao.

O estudo e re-filmagem destes objectos conduz a descoberta de elementos
escondidos e de outros que se encontravam adormecidos.
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Ou, dito de outro modo, do visivel somos conduzidos ao visual, a abertura
do “frame” ao local, ao desejo e aos “‘sintomas” do que estd oculto (Didi-
Huberman, 1990: 64). Esta nocdo de sintoma, que Didi-Huberman vai buscar
a Freud, é uma maneira nova e decisiva de ver, uma forma de nos ser im-
posta uma reflexdo sobre o ndo-saber enquanto momento de rotura do visual
(Didi-Hubermam, 1990: 176). O sintoma vai assim consistir, no ambito da vi-
sibilidade, num momento, na imprevisivel e imediata “passagem de um corpo
a aberracdo de uma crise”. (Didi-Huberman, 1990: 306), mas uma crise “pa-
radigmadtica” e significativa que revela uma estrutura e um fantasma que se
encontra dissimulado. Para o compreendermos teriamos que voltar novamente
a rapariga dos caracdis de Inventario Balcanico, & sombra momentinea nos
seus olhos e ao que esse fugaz momento revela.

Neste passo também recordamos o conceito de imagem dialéctica de Ben-
jamim (2006) em que este afirma que: “A imagem dialéctica é uma imagem
fulgurante. E entio como imagem fulgurante no Agora da cognoscibili-
dade que € preciso reter o outrora”.

E evidente o paralelo que existe entre o pensamento de Benjamim e a ma-
neira como Yervant e Angela olham para o passado. Para Benjamim a imagem
dialéctica € uma imagem critica, pois € uma interpenetracio “critica” do pas-
sado e do presente, afloramento sintomadtico (aqui transparece Didi-Huberman)
na memoria colectiva e inconsciente, aquilo que precisamente produz a histé-
ria. Nao existe passado, apenas presente. As “imagens fulgurantes” do pas-
sado a construirem o conhecimento do presente, muitas vezes como sintomas,
fantasmas, “punctum”, penetrando o agora.

Citando ainda Benjamim: “Nao € preciso dizer que um passado esclarece
o presente ou que o presente esclareca o passado. Uma imagem pelo contrario
¢ aquilo em que o Outrora encontra o Agora num clardo para formar uma
constelagdo” (2006: 479-480).

O que é também paradoxal neste método de Yervant e Angela é que a
imagem que € filmada representa uma imagem fotografica, que por sua vez
representa um homem com uma espingarda, alguém a andar, etc.

Deste modo a sua simbologia oscila, perturba-se pelos niveis de signifi-
cado, espago e tempo que se encontram interpenetrados. Uma experiencia
quase tactil é proporcionada pela maneira como a prépria degradacao do su-
porte dos objectos € incluida na sua resignificacdo, ampliada pelo uso da “slow-
motion”, construindo uma curiosa manifestagao do tempo, algo excessivo mas
intimamente experimentado. Imagens de imagens.

O hoje com o “hiimus” do passado.
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“Para n6s ndo existe passado, s6 presente”, a frase com que inicidmos esta
reflexdo € neste contexto que deve ser compreendida, num sentido de um con-
tinuum histérico em que a violéncia, nas mesmas formas e com as mesmas
causas, permanece, constatada na materialidade dos corpos desfigurados, na
persisténcia dos gestos de dominagdo e poder, na permanéncia de um mundo
cujas imagens sdo politicas e com significado e discurso ideolégico.

Referéncias bibliograficas

Bellour, R. (1995). L arriere-monde. Cinématheque, (8), Outono.

Benjamim, W. (2006). Paris , capitale du XIX siécle: le livre des passages.
Paris: Cerf.

Clifford, J. (1988). The predicament of culture: twentieth-century Etnography,
Literature and Art. Cambridge: Harvard University Press.

Didi-Huberman, G. (1990). Devant L’image. Paris: Editions de Minuit.
Farge, A. (1989). Le goiit de I’archive. Paris: Le Seuil.

Geertz, C. (1973). Thick discrition: toward an interpretive theory of culture.
In The interpretation of cultures. New York: Basic Books.

Gianikian, A. (2004). Ricci Lucchi — Nos cherchons. Cahiers du cinéma,
(590), Maio.

Lipzin, J.C. (1981). Engaging the olfactory. The cinema news.

Nash, M. (2004). Experiments with truth. Philadelphia: The fabric workshop
and museum.

Uriel Pinho, G. J. & Lima, R. (2012). Modernidade, pés-modernidade e ci-
nema. Revista Anagrama, Edicdo 3, ano 5, Marco-Maio.

Zizek, S. (1994). Todo lo que usted siempre quiso saber sobre Lacan y nunca
se atrevio a perguntarle a Hitchcock. Buenos Aires: Ed. Manantial.

Filmografia
Alice profumata di rosa, 8 mm, cor, mudo, aroma de roda, 10°, 1975.

Catalogo della scomposizione, 8 mm, cor, mudo, aroma de naftalina, 10°,
1975.

Dal Polo all ‘Egatore, 16 mm, cor, som original por Keith Ullrich e Charles
Anderson, 101°¢, 1986.

Inventario Balcanico, 16 mm, cor, som em colaboracdo com Charles Anderson
e Djivan Gasparyan, 62°, 2000.



“Nio existe passado, apenas presente” 99

Oh! Uomo, 35 mm, cor, som em colaboracdo com Marina Marini e Luis
Agudo, 72°, 2004.



DOI: 10.20287/doc.d20.ar4

Montagem dialética e transindividual: o cinema de Farocki
e a perspectiva de Ranciere

Ednei de Genaro*

Resumo: Desenvolvo resposta a uma pergunta que me faz adentrar em temas contem-
pordneos importantes de estética e politica, especialmente no cinema documentario:
de que forma se poderia compreender as observagdes sobre montagem e as questdes
estético-politicas de Ranciere ao acompanhar, do mesmo modo, as proposicdes de
montagem e as questdes estético-politicas de Farocki? Teceremos consideracdes sobre
a montagem dialética e transindividual, e sobre diferentes temas-chave e abordagens
de Ranciere e Farocki.

Palavras-chave: Harun Farocki; Jacques Ranciere; montagem dialética; montagem
transindividual; estética; politica.

Resumen: Desarrollo la respuesta a una pregunta que me hace adentrarme en im-
portantes problemas contemporaneos de estética y politica, especialmente en el cine
documental: ;de qué forma se podria comprender las observaciones sobre el mon-
taje y las cuestiones estético-politicas de Ranciere, al seguir, del mismo modo, las
propuestas de montaje y los problemas estético-politicos de Farocki? Para ello, rea-
lizo algunas consideraciones acerca del montaje dialéctico y transindividual, y sobre
diferentes temas-clave y enfoques de Ranciere y Farocki.

Palabras clave: Harun Farocki; Jacques Ranciere; montaje dialéctico; montaje tran-
sindividual; estética; politica.

Abstract: I propose an answer to a question that makes me enter into contempo-
rary and quite important issues of aesthetics and politics, especially concerning the
documentary film: how could one understand the observations on montage and the
aesthetic-political issues of Ranciere following the montage proposals and aesthetic-
political issues of Farocki? I will propose considerations about dialectics and tran-
sindividual montages, and on different key issues and approaches to Ranciere and
Farocki.

Keywords: Harun Farocki; Jacques Ranciere; dialectical montage; transindividual
montage; aesthetics; politics.

Résumé: Je développe une réponse a partir d’une question qui me fait entrer dans des
themes contemporains importants d’esthétique et de politique, en particulier en ce qui

* Universidade Federal Fluminense — UFF, Instituto de Artes e Comunicagdo — IACS,
Programa de Pés-graduagdo em Comunicag@o. 24210590, Niter6i - Rio de Janeiro,
Brasil. E-mail: ednei.genaro@yahoo.com.br

Sumissdo do artigo: 16 de maio de 2016. Notificagdo de aceitagdo: 08 de agosto de 2016.

Doc On-line, n. 20, setembro de 2016, www.doc.ubi.pt, pp. 100-126.


ednei.genaro@yahoo.com.br
http://www.doc.ubi.pt

Montagem dialética e transindividual: o cinema de Farocki... 101

concerne le film documentaire : comment pourrait-on comprendre les observations sur
le montage et les questions esthétiques-politiques de Ranciere a partir des propositions
de montage et des questions esthétiques-politiques de Farocki ? Tout en effectuant des
considérations a propos du montage dialectique et transindividuel, et sur différentes
questions-clés et approches de Ranciere et Farocki.

Mots-clés : Harun Farocki ; Jacques Ranciere ; montage dialectique ; montage tran-
sindividuel ; esthétique ; politique.

Introducao

Imagens do mundo e inscricdo de guerra, de 1988, foi — segundo o préprio
Harun Farocki — a obra documentaria mais “ousada” do cineasta. Realizava,
fundamentalmente, um exercicio reflexivo a partir de uma arqueologia de mi-
dia. Diversos suportes tecnomididtico de memdria visual — cinematogréficos,
fotograficos, estereoscdpicos, aerofotogrificos; desenhos manuais, mecénicos,
computacionais etc. — ganharam algum tipo de estudo. As consequéncias
foram produtivas reflexdes entrelacando materialidades de midias, politica e
histdria. Inimeros criticos mergulharam na referida obra, salientando distintos
assuntos. Como escreve Bliimlinger (2014: 7, nota) — autora que, de sua parte,
ressaltou os campos de epistemologia e de arqueologia do presentes no filme
—, Imagens do mundo... “[...] inspirou uma pletora de comentérios, desde uma
leitura lacaniana (Kaja Silverman), até um resgate histérico (Thomas Elsaes-
ser), passando pela andlise de inspira¢do deleuziana (Raymond Bellour) e de
interpretacdo benjaminiana (Georges Didi-Huberman), para destacar apenas
alguns”.

De minha parte, em especifico capitulo de tese (Genaro, 2015a), focando
os estudos de midia de Farocki, encontrei em Imagens do mundo... um per-
curso acerca dos diferentes centros de cdlculos (Latour, 2000) agenciados pe-
las moderniza¢des midiaticas da visdo, nos contextos de intensas mudancas
epist€émica-mididticas e de violéncias militar e civil nos séculos XIX e XX.

Em relaco as referidas leituras, compete-me somente salientar: houve lei-
turas muito diferentes. O interesse deste artigo ndo serd retomd-las, mas buscar
refletir a partir de outra leitura recente, significativa — e polémica: a de Jacques
Ranciere (2015), no artigo As incertezas da dialética, publicado na revista
francesa Trafic (edi¢do n°93, 2015). Se durante todo o meu periodo de elabo-
racdo de tese de doutorado, textos como os de G. Didi-Huberman, H. Foster,
T. Elsaesser, V. Pantenburg, N. Brenez, C. Bliimlinger, R. Bellour, para citar
alguns importantes, esclareciam-me, davam-me pistas criticas, indicavam-me
leituras etc., os de Ranciére me abriam, por vezes, um grande — e bem-vindo —
ponto de interrogacdo, podendo esse ser: de que forma se poderia compreender
as observagdes sobre montagem e as questdes estético-politicas de Ranciere
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ao acompanhar, do mesmo modo, as proposi¢des de montagem e as questdes
estético-politicas de Farocki?

No artigo relato minhas investigacdes e proposicdes a respeito de tal ques-
tdo geral, e de outras préximas, afins, tendo, especificamente, o referido artigo
de Rancieére, e anteriores textos desse autor, como materiais de reflexdo em
contraste com a obra de Farocki como um todo e, particularmente, com o filme
Imagens do mundo... O saldo serd de certa maneira produtivo. Adianto ao lei-
tor que chego a evidéncias diversas de que Farocki esteve muito mais préximo
de Ranciere do que este ultimo pensa. Contudo, eles se distanciam em alguns
sentidos sutis. Nomeadamente, como tese central, procurarei evidenciar que
Farocki, no referido filme, seria forte expressio e tentativa de superacdo da
crise da montagem dialética — enquanto os textos de Ranciere (dos anos 1990
em diante) jd seriam uma proposta de superacido — e um olhar desperto para a
critica dos que ndo embarcaram em sua trilha.

Para desenvolver a tese, dividirei o artigo em quatro partes: na primeira,
interesso-me, brevemente, em explicitar os sentidos e as diferencas entre o pen-
sar dialético e o pensar transindividual, de forma a compreender como essas
formas de pensar vem se dar na montagem cinematografica (de Farocki); na se-
gunda, passo a elencar diferentes elementos que me levam a imaginar Farocki
j4 muito mais préximo da montagem transindividual do que da dialética; na
terceira, faco a pergunta: como Ranciere particularmente interpretou Farocki?
Respondo a partir do levantamento de quatro temas que considerei centrais na
estratégia (critica) de Ranciere: dialética, dentincia, pedagogia e critica ontol6-
gica. Por fim, procuro estabelecer aquilo que seria os lugares mais precisos de
aproximacdo e distanciamento de Farocki e Ranciere, considerando-os a partir
das ideias de meios diferentes (teatro; materialidade) e concepcdes (espectador
emancipado) e fins (dissenso) iguais.

Pensar dialético; pensar transindividual

As bases ontoldgicas dos pensamentos dialético e transindividual sao as
mesmas: o devir. Ambos os pensamentos se colocam enquanto compreensao
do ser, da existéncia ou realidade a partir de constantes transformagdes. Po-
rém, as formas de se ponderar tais transformagdes sdo distintas. No pensar
dialético, derivado da tradi¢do de Hegel, predomina os andamentos temporais
rotineiros (afirmacao, negacdo, sintese), vistos como “provas” e “superacdes”;
ao passo que no pensar transindividual predominam as animagdes espaciais
aleatorias, vistas como “descobertas” e “acontecimentos”. Neste tltimo pen-
sar, “[...] a operacdo de sintese, que nunca é efetuada, ndo pode se converte
em um fundamento de uma nova tese”” (Simondon, 2009: 159). Ora, no pensar
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transindividual, como explica Simondon, o principio de individuacdo €, na ver-
dade, um ndo-principio, pois a questio do ser ndo é busca de unidade ou iden-
tidade, mas registros informativos pré-individual, individual e transindividual;
em processo transdutivo, a relacdo nunca parte de dois termos pré-existentes
ou independentes.

Assim, as percepcdes de transformacgao do ser diferem no sentido de que,
no pensar dialético, busca-se os processos de concrecao como instincia para
o alcance da totalidade; no pensar transindividual, os processos sao instancias
para o alcance de resultados parciais e relativos. No primeiro pensar, impde-se
a légica da contradig@o: opor afirmacao (tese) e negacao (antitese), produzindo
o movimento de superacdo (sintese) (ex.: a flor como negacdo da semente,
sendo essa mesma superada pelo fruto); no segundo, impde-se 0 mecanismo
de transducdo: planos de tensdes, incompatibilidades, sobrefusdes, sobressa-
turagdes etc. (ex.: a formagdo de um cristal: um germe qualquer, que engran-
dece, estende-se em todas as dire¢des, agregando diferentes elementos e ener-
gias, indo de estado liquido a sélido, a partir de operacdes ontogénicas fisico-
quimicas, em ressonancias internas, até chegar uma meta-estabilizag¢do). “[...]
Da mesma forma que o caminhar dialético, esclarece-nos Simondon (2009: 41,
grifos do autor), o transdutivo conserva e integra os aspectos opostos; [porém],
diferente da dialética, a transducio ndo supde a existéncia de um tempo prévio
como marco no qual a génese se desenvolve, sendo o préprio tempo solucao,
a dimensao da sistemdtica descoberta: o tempo surge do pré-individual, assim
como as demais dimensoes, segundo os quais se efetiva a individuacdo™. As-
sim, ainda que a individuacdo do ser se constitua a partir de etapas, essas “[...]
nao sdo dialéticas no sentido préprio do termo, porque o papel da negatividade
ndo € o motor do progresso” (Simondon, 2007: 90).

A realidade do pensar transindividual vem a ser as “fases do ser”, a onto-
génese, desvelando a metaestabilidade; aqui, a experiéncia a partir do tempo é
vista por composi¢Oes derivativas metaestdveis, originando, como pensou Si-
mondon, “margens de indeterminacdo”. L4, no pensar dialético, a experiéncia
a partir do tempo € vista enquanto efetivagcdo do real (ou racional), originando
estdgios de conscientizacdo. O esquema transindividual de “fases do ser”,
esclarece ainda Simondon (Idem: 176), “[...] € muito diferente do esquema
dialético, porque ndo implica sucessao necessaria nem intervengdo da negati-
vidade como motor do progresso; ademais, no esquema de fases, a oposicao
somente existe precisamente em uma estrutura defasada” (Idem: 176).

Conclui-se: no horizonte de incertezas da dialética (Ranciere), a interroga-
cdo que se estabeleceria ininterruptamente é: qual € o grau de conscientizagdo,
de alcance do real, que agora estamos? Na deriva metaestdvel transindividual,
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a interrogacdo modificaria significativamente, podendo ser: qual € a composi-
cdo, qual arranjo de inferéncias e potencialidades deste ou daquele ambiente,
que se tem agora?

Montagem dialética: Eisenstein / Vertov

Eisenstein (1949), no artigo cldssico A dialectic approach to film form,
procurou transpor o pensar dialético para a montagem cinematografica. Para
ele, uma vez que na dialética os seres naturais e sociais sdo compreendidos
em uma constante interacdo de posicdes opostas, o conflito vem a ser “[...] o
principio fundamental da existéncia de toda obra de arte e de toda forma de
arte” (Eisenstein, 1949: 2). De tal modo, o cineasta produziu e estendeu o
conflito em todo lugar. A onipresenca do conflito aparece ndo somente nos
temas — mas nos graficos, planos, volumes, espacos, tempo, luminosidade etc.
Surge uma espécie de “metafisica do conflito”, dramética, em que a forma
padrdo deve ser o conceito dialético. “Aplicando este conceito para o filme,
afirma Eisenstein (Idem: 6), resolvemos muitos problemas de sua gramdtica,
e, da mesma forma, [resolvemos] uma sintaxe da manifestacdo do filme, em
que o contraponto visual pode determinar todo um novo sistema de formas de
manifestacio”.

Como escreve Deleuze (1985: 43), em Eisenstein, a montagem dialética
ganha um valor dureo, de modo que a sintese (a “revolucdo”) acenderia a partir
de uma espiral. Em tais termos, “[...] a montagem de oposicdo se substitui a
montagem paralela, sob a lei dialética do Um que se divide para formar a nova
unidade elevada”. Vertov, no entanto, abdicaria a empreender um valor dureo,
mistico, 2 montagem dialética, recusando “[...] violentamente a encenagdo da
Natureza e o roteiro da acdo [...]”, de modo que:

[...] mdquinas, paisagens, edificios ou homens [...] se apresentavam como
sistemas materiais em perpétua interacdo. Eram catalisadores, transforma-
dores, conversores, que recebiam e restitufam movimentos, cuja velocidade,
direcdo e ordem modificavam, fazendo a matéria evoluir para estados menos

‘provaveis’, operando mudangas que podem ser medidas por suas dimensdes
proprias (Deleuze, Idem: 49).

Na montagem dialética de Vertov surge, pois, os intervalos varidveis, as
correlagdes humanas e ndo-humanas, os multiplos ritmos e paisagens. Con-
tudo, em relacdo a montagem dialética de Eisenstein, Ranciere assinala: “Vol-
tei a ver A linha geral [1929] e compreendi porque havia repelido com tanta
intensidade trinta anos atrds: ndo devido ao conteddo ideoldgico, sendo a
sua forma mesma, essa cinematografica concebida como traducdo imediata
do pensamento em lingua prépria do visivel” (Ranciere, 2012: 16). A facul-
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dade elementar da dialética, o horizonte do devir e de dispersao, sdo encurta-
dos. E, precisamente, a critica de Ranciere salienta a realidade hipostasiada
por meio de um invélucro de pensamento dialético que simplificaria o mundo,
reduziria a sua complexidade, apresentando-o em posi¢des de protagonistas e
de antagonistas — vislumbrando, por fim, o fim dos conflitos (a resolucdo da
“negatividade”). Esse invélucro impetraria a forma rigida da dialética, que
elimina os jogos catalisadores, transformadores e conversores de diferencas,
multiplicidades; de dissensos — que podem ser observados em Vertov.

Farocki e a tradicao

Dentre as duas perspectivas classicas de montagem dialética, Farocki sem
ddvida se liga, de forma embriondria, a segunda, a de Vertov. Porém, tal afir-
magcdo, que o adita a uma remota tradicfo, carece ser vista a partir de outras in-
fluéncias e desdobramentos contemporineos, especialmente provenientes dos
cinemas de Bresson, Godard e Straub, cineastas que receberam, como Farocki,
outras fortes influéncias, de ideias marxistas e das vanguardas artisticas. Ora,
independente das suas particulares formas de trato, que foram ricas e diversas,
foram inescapdveis nos referidos cineastas o tema do “choque de heterogé-
neos”’ e dos ambientes em que ocorrem contradicdes diversas.

Certa vez, Farocki parodiaria em relacdo ao “peso” da dialética na ela-
boracdo de seus procedimentos. Ao refletir sobre as contingéncias diversas
presentes em seu trabalho de montagem, disse: “Para manter a imagem es-
tdvel [na moviola], era necessdrio apoiar algo contra o rolo traseiro, como
se fosse um freio. Nossa revista, Filmkritik, era muito leve. A Dialética da
natureza de Engels (1883) era muito pesada. As Notas sobre o cinemato-
grafo, de Bresson (1975) eram perfeitas” (Farocki apud Ehmann; Eshun, 2013:
293). Compreende-se: na sequéncia historica de obras como Fogo inextingui-
vel (1969), Imagens do mundo... (1988) e Em comparagao (2009), sdo eviden-
tes as diferencas de proposicao de montagem e perspectiva estético-politica de
Farocki: de sintese dialético-revoluciondrios (anos 1960), passa ao ensaismo
(anos 1980) e, apds, aos estudos visuais comparativos (anos 1990). Surge en-
tdo uma questdo primordial: com o correr do tempo, das obras, o que restou
realmente da montagem dialética em Farocki? Ou, de forma interpretativa:
ndo se poderia observar, com o passar dos anos, uma razdo inversamente pro-
porcional: o pensar dialético arrefecendo na medida em que as proposi¢cdes de
montagem transindividual, como denomino, ganham forca e eficdcia?
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Montagem transindividual e phdrmakon

Penso que na compreensdo de mundo de Farocki, voltada ininterrupta-
mente para refletir acerca das materialidades de midias, o pensar dialético foi
se transformando, de modo que tal operar, procedente da tradi¢do hegeliano-
marxista, foi sendo livremente desdobrada, a fim de valorizar procedimentos
de pensar transindividual — constituindo isso, de modo mais imediato, o aban-
dono, pouco a pouco, de sinteses, totalizacdes abstratas, determinismos, histo-
ricismos, evolucionismos etc. Contudo, em sua montagem cinematografica, tal
transformacao ndo se caracterizou pelo desaparecimento das tensdes entre con-
trérios, isto €, das variagdes, dupla-articulacdes, dualidades, correlacdes, con-
tradicdes, oposicdes ou ambiguidades do mundo. Ao contrario, essas tensdes
foram desde o inicio e permaneceram sempre a caracterizagdo dos trabalhos
do cineasta.

Farocki, a partir dos anos 1980, no momento de ascensdo do ensaismo
em seus trabalhos, o jogo de oposicdo, ambiguidades, variagdes, correlacdes
etc. se impde muito mais por meio dos planos de tensdes, incompatibilidades,
sobrefusdes, sobressaturagdes proprios ao pensar transindividual. Ora, ocorre
que, no jogo ensaistico, procura-se “‘eternizar o transitério”; procura-se “sus-
pender o conceito tradicional de método”, unificando livremente pensamentos.
O ensaio introduz ideias “sem cerimdnias”; renuncia a delimitacdo do objeto
e a ideia de certeza. Nele, “os elementos se cristalizam por seu movimento”,
pois ndo se “hipostasia no todo”. O ensaio, enfim, se estrutura “de modo que a
qualquer momento pode ser interrompido™ !

No elevado trato ensaista com as materialidades de midias, como visto em
Como se vé (1986) e Imagens do mundo..., creio que o que temos é, portanto,
um pensar mididtico transindividual sendo desdobrado e afirmado no sentido
de phdrmakon (Derrida, 2005). Phdrmakon, tal como desenvolveu Derrida,
ndo é um conceito, mas algo que indica movimento, jogo, ou entdo: teatro de
producdo de différance. No contexto das obras de Farocki, phdrmakon signi-
fica a instdncia? do teatro cinematografico: ambientes (as imagens do mundo;
a montagem), suportes da memoria (as midias; as palavras e as imagens do
mundo) e operador (cineasta). Teatro que procura agenciar € compor positivi-
dades 3, sendo um ponto de inflexdo farmacéutico — de individuagdes diversas.

1. Cito passagens do texto cldssico de Adorno (2003) sobre o assunto.

2. A palavra é rica. Indica tanto os sentidos de territério, ambiente, campo quanto os de
iminéncia, insisténcia, perseveranca; e o de procedimentos préticos (Diciondrio Houaiss).

3. Phdrmakon denota tanto um horizonte de positividades como de negatividade com as
midias. E tanto remédio, lugar de neguentropias, individuagdes ou singularidades psiquicas e

coletivas, como veneno, lugar de entropias, automatizagdes ou desindividuagdes psiquicas e
coletivas (Derrida, 2005; Stiegler, 2010).
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Farocki operador de midias

Para mim, Farocki foi sobretudo um operador transindividual de imagens
e palavras. Um operador de midias, procurando compreender o teatro cinema-
tografico como ponto de inflexdo farmacéutico; procurando transformé-lo em
positividades; em novas formas possiveis de individuagdo — de forma a fazer
com que as imagens do mundo se revertam, para ele e para o espectador, em
instincias de compreensdes diversas, potencializadoras da vida. Ele encon-
trou, a partir dos anos 1980, um método préprio, ou melhor, um estilo préprio
— que identifiquei consistir, fundamentalmente, em aportes horizontal, trans-
versal e — por fim, arrematando os dois primeiros —, o transindividual (Genaro,
2016). Em Farocki, o aporte horizonte segue as tensdes das palavras e ima-
gens, sem buscar sobrepor uma a outra. A regra é: ndo ser mais inteligente
do que o filme. Assim, a “autoridade” da voz em off tende a entrar em outro
universo, onde a transindividuacdo de imagens/palavras indica o andamento.
Tal universo é, em sentido amplo, o fazer-dialogar-falar os arquivos, a partir
de agenciamentos diversos, aplicando exercicios multiplos: montar, comparar,
derivar, observar, indicar, variar, converter... O aporte transversal, por sua vez,
confere abertura incondicionada para as imagens do mundo. Imagens de dife-
rentes mundos, de diferentes pontos de vistas se interceptam: o mundo deve
entrar no cinema; o cinema deve entrar no mundo. Faz-se visivel uma, duas,
trés imagens; e essas poderdao sempre reaparecer depois, em meio a infinidade
de outras, enriquecendo os sentidos de cada uma delas.

Assim, na permanentemente tensdo entre contrdrios desempenhada por Fa-
rocki, ou: no jogo “dialético” — entre manual e técnico, producao e destruigao,
mecanico e eletrdnico, virtual e atual, capital e trabalho, liberdade e prisdo, or-
dem e contraordem, ndmade e sedentdrio, linha reta e linha curva, sincrdnico
e diacronico... —, ocorrem diferenciagdes, horizontes multiplos, terapéuticos,
que o cineasta compartilha com o espectador. A operacdo norteadora €, em
suma, transindividual. Opera¢do que tem por base o trabalho com hypomne-
matas (suportes da memoria), a partir do cinema.

Penso portanto que a dialética em Farocki foi sendo diluida, plasmada, no
jogo transindividual. Da dialética terfamos o meio para ativar a danga alea-
toria, tal como escreveu recentemente Riff (2015) — e ndo prescricdes, teleo-
logias, totalizacdes etc. Fica-se longe da obra que visa estabelecer dominio,
posse ou comando. Da mesma forma que em Benjamin, o horizonte compre-
ende ndo é o “todo organico”, mas pensar e sentidos aos fragmentos, feito de
humanos e nao-humanos. Em Farocki, pois, o transindividuar ndo é opor reali-
dade e aparéncia; e o ponto de inflexdo farmacéutico (cinema) nao € subtracio
de mundos, mas aberturas — para sentidos e agenciamentos diversos: mostrar o
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que ndo € visivel, o que é censurado; estabelecer outros modos de ver e sentir;
em uma palavra, que serd importante mais tarde: fazer dissenso.

Elementos de montagem transindividual em Farocki

O leitor pode agora requerer: mas como vislumbrar, propriamente, o hori-
zonte de pensar transindividual na montagem de Farocki? Podemos especificar
(brevemente) alguns elementos importantes: bricolagem, modula¢do, conjun-
cdo “e”, décadrage.

Farocki, em suas obras, valorizou a bricolagem. Foi um bricoleur, pri-
mando, da mesma maneira que Pelechian, pela capacidade de encontro, acei-
tacdo e conexdo de uma multiplicidade de elementos heterogéneos. Isto nio
significou falta de rigor, precisdo — pois ndo se confunde rigor e precisdo com
projeto rigido, dogmatico, “cientifico”, no trato cinematografico. Farocki di-
zia: “Na ilha de edi¢do se aprende o quanto € dificil produzir imagens a partir
de planifica¢des ou intencdes. Nada do planejado funciona” (Farocki, 2013:
80). Um bricoleur, portanto. Contudo, diferente do bricoleur indigena, des-
crito classicamente por Lévi-Strauss, Farocki seria um bricoleur moderno, isto
é, disposto em mdaquinas, cddigos, agenciamentos multiplos. E, assim sendo,
sua orientacdo foi a de modular. O cineasta teve especial habilidade para re-
alizar modulagdes com fotogramas e videogramas. Ao conectar, enquadrar,
variar, decompor; refletir, evidenciar, comparar..., aparece uma narracio que
segue o fluxo cinematografico (ndo-literario) de ideias. Imagens do mundo...
representou a obra mais audaciosa neste quesito, procurando aproximar a mon-
tagem cinematografica da composi¢ao musical jazzistica. “Desde os anos 1980
— declarou Farocki (2012) —, eu tenho mudado a forma de roteiro — comecei a
querer que meus filmes fluissem como musica de jazz; também tentei romper
a diferenca entre produgdo e pds-producio”. A referida obra empreendia uma
forma de composi¢ao musical, em que “sincopes” e “‘contratempos” eram pro-
duzidos a partir de variantes de imagens. As variagOes jazzisticas correspon-
deram a esse periodo mais forte de experimentacdes, de ensaismo, intentando,
essencialmente, desautorizar um filme que fosse roteiro-texto “ilustrado” — de
maneira que as proprias trilha-sonoras de Imagens do mundo... e Indiistria e
Fotografia (1979) e Como se vé, normalmente discretas, exibiam mixagens,
variacoes, aleatoriedades.

Como ¢ bastante conhecido, Deleuze assinalou que a montagem de Go-
dard utiliza a estratégia da conjung¢do “e” para alcangar uma forma de trabalho
essencialmente nao-dialética. Em Farocki, tal estratégia de montagem nao cor-
respondeu exatamente a uma opcao entre “ser ou ndo dialético”. No cineasta
alemao, incluir a multiplicidade, a aleatoriedade, os diferentes pontos de vistas
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— as imagens do mundo —, ndo significou abandonar a tensdo entre contrarios.
(Em Godard, como veremos, a partir de Ranciere, também ndo, mas teve outro
sentido). E, ndo obstante, a conjuncio “e” em Farocki ndo parece ser muito
diferente da obra “ndo-dialética” de Deleuze, filésofo que viu, por exemplo,
permanentemente as “tensdes’” entre a ciéncia régia e a ndmade, a territoriali-
zacdo e a desterritorializagdo, os estados de paz e os de excecdo, as maquinas
de guerras e as desejantes, o Estado e o capitalismo etc. Em Godard, a con-
sequéncia €, sobretudo, a abertura para a colagem (textos, letreiros, discursos;
fragmentos de ensaio, romances, poemas), adotando o estilo de discurso in-
direto livre; um estilo que quer reencontrar o mistério, a partir do gesto de
montagem. Em Farocki, a abertura € para as citacdes, aos objets trouvés, apre-
ciando diferentes meios, de forma a fazer falar-dialogar seus arquivos. Um
estilo que quer reencontrar a magia, a partir do gesto de montagem.

Para sair das “fixacdes”, dos olhares e lugares restritivos ou hispostasia-
dos, Farocki valorizou também a estratégia de décadrage. Com Bresson, apre-
endeu: € preciso filmar o obtuso, o estranho, procurando outras dimensdes
espaciais e temporais; filmar os gestos dispares e inusitados, constituindo am-
bientes a partir de detalhes. Centralmente, como demandava: sair do império
do “rosto”. Instrumentos, animais, partes diversas do corpo humano podem
“descentralizar” os seres e objetos, criando novas sensibilidades, pontos de
vistas. Imagens do mundo... e Intervalo (2007), passando por Imagens da pri-
sdo (2001), sdo, por exemplos, preciosos exemplos do gesto estético-politico a
partir da décadrage *.

Bricolagem, modulacdo, conjuncdo “e”, décadrage... Poder-se-ia conti-
nuar. Contudo, o que importa aqui € salientar este ato de incluir as tensdes
multiplas, os desvios, as sobressaturacoes, as descentralizacdes. O que im-
porta € a aceitacdo das derivas metaestdveis, € ndo a angustia das incertezas
da dialética. O cinema de Farocki talvez seja, particularmente, o ato de sair
das conjungdes conformativas (“‘conforme”, “segundo”, “consoante”, “como”
e ocultativas (da técnica do plano e contra-plano, por exemplo), para se abrir as

4. No artigo de Baute (2010: 132) sobre Imagens da prisdo, temos um comentdrio interes-
sante, a respeito da “sequéncia das moedas”: “Nao vemos como o homem olha a moeda, e ndo
vemos como a mulher vé seu marido examinando as moedas. Em lugar do plano reativo, hd um
comentdrio. O comentdrio, entretanto, ndo fala sobre a reacdo do homem e da mulher, contida
pela elipse; ndo preenche as emogdes que faltam nos individuos; permite que a falta permaneca.
Ao invés de focalizar os individuos com as moedas velha e nova, o comentdrio transforma as
moedas no tema de suas frases, em resposta a qual as pessoas que as examinam sio designadas
como objetos. Mais do que pessoas, sdo as moedas que ‘faltam’ da vida além da prisdo, da

LE]

‘vida perdida’”.



110 Ednei de Genaro

299 ¢

conjungoes aditivas ( nao s6”, “mas também”, “bem como”) — de maneira
especial, por meio da estratégia montagem suave (Weich Montage)?.

€69 ¢
€

Periodo pos-brechtiano

Ranciere destacou um momento de mudanga paradigmadtica nas proposi-
coes estético-politicas dialético-marxistas: o aparecimento do filme Da nuvem
a resisténcia, de Straub-Huillet, em 1979. Ele escreve:

[Da nuvem a resisténcia] representa um ponto de inflexdo [...]. Classica-
mente, a forma fragmentaria e o enfrentamento dialético dos contrarios apon-
tavam para um foco agudo e um juizo capaz de elevar o nivel de certitude que
sustentava a adesao a uma explicacdo de mundo, a explicacdo marxista. No
referido filme, e em virtude dos textos escolhidos e a maneira de colocar em
cena sua palavra, converte-se em suporte de uma tensdo sem resolucéio que
caracterizard todos os filmes posteriores dos Straub. Proponho qualificar de
pos-brechtiana tal forma assim construida e a me interrogar sobre as relagdes
e maneiras préprias de ‘fazer politica’ dos cineastas contemporaneos com esta
forma p6s-brechtiana (Ranciere, 2012: 106).

Para Ranciere, portanto, o atual periodo pds-brechtiano se estabelece em
um ambiente de “incertezas”, de “tensdes sem resolucdes”, que, na tradicao
de compreensdo marxista representa uma caréncia crucial: a interrup¢do da
“elevacao da consciéncia” e, por conseguinte, a suspensao da resolucao préatica
das lutas politicas emancipatérias. Representa, pois, o periodo de crise do
marxismo — e, de forma mais ampla, de crise do pensar dialético.

Farocki esteve, como é bem conhecido, umbilicalmente ligado a tradi¢do
estética de Brecht. Seus primeiros filmes sdo exatamente obras consideradas
como “aplica¢do” dessa estética no cinema. Straub-Huillet, H. Miiller e V.
Flusser, para lembrar exclusivamente outros autores alemaes, foram também
influencias marcantes na obra de Farocki — que o levariam, notadamente, a
compreender diferentes maneiras de proceder “pds-brechtianamente”.

Pois bem. Retomo a questio geral: deve que forma as proposi¢oes estético-
politicas se relacionam com a obra de Farocki? E especificamente: como foi
interpretado Imagens do mundo...? Até onde pude compreender, Ranciére in-
veste em quatro temas-chave, que se encontram entrecruzados e satisfazem um
plano geral (de critica): dialética, pedagogia, dendncia e critica ontoldgica.
Examino-os agora.

5. Proposi¢do de montagem satisfeita por duas ou mais telas, dividindo e transcorrendo
sucessivas imagens em paralelo, constituindo um jogo de comparagdo, em relacéo plural, como
um “canal de imagens”, em acimulo continuo, a partir de arranjos sincronicos e diacrdnicos.
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Dialética

Ranciére, no artigo sobre Imagens do mundo..., supde Farocki, em sua
montagem, trabalhar da seguinte maneira (fago uma sintese possivel do enredo
— fulminante — do artigo): no filme, os “blocos” de imagens seguem o “vai-e-
vem” da dialética, estando-os subordinados a um ideal de “totalidade feita de
contradi¢do”. Farocki, devotado aos “rigorosos principios da dialética”, pro-
cura encontrar a unidade do diverso, isto €, a coeréncia ultima da realidade,
ficando, portanto, fadado aos “tropegos”, uma vez que, ao tentar “forcar rela-
¢Oes”, ao tentar fazer uma “linha reta” para tudo, ao procurar ser sempre fiel
a légica dialético-demonstrativa, ele peca, recursivamente. Aqui e 14, rompe-
se o “circulo” dialético: acontecem digressdo, evasdes, devaneios psiquicos,
anacronismos, erros de interpretacdes e, por fim, o percurso de “incertezas
dialéticas” do filme torna-se fatalmente capenga. Sintetizando tudo, o que so-
bressai é apenas uma dentincia, uma critica categdrica e um selo pedagdgico-
professoral.

Em relacdo aos temas da dialética e da dialética-transindividual em Fa-
rocki, ja ndo € mais preciso dizer muita coisa. Cabe apenas lembrar: para o
pensar transindividual, as “incertezas” e as “tensdes sem resolugdo” sdo aquilo
que propriamente movimentam este pensar derivativo. Em relacdo a aborda-
gem de Ranciere, portanto, acredito que suas reflexdes poderiam ter caminhado
por um olhar diferente: em termos de “derivas metaestdveis” e ndo de “incer-
tezas dialéticas”. Anoto isso, e pronto — evitando fazer observa¢des pontuais,
contra-afirmacdes e advocacias ao texto. Ora, evito construir uma querela,
improdutiva ou miserdvel, em relacdo a um texto de um reconhecido filésofo
contemporaneo — que admiro e me influencia em trabalhos académicos. Con-
tinuemos, portanto, de forma mais produtiva.

Ranciere, ao pensar o cinema de Godard, encontrou uma maneira de elo-
gia-lo, dissociando-o de uma abordagem (estritamente) dialética, ao propor
uma distin¢ao entre montagem dialética e simbolista. Duas maneiras de traba-
lho. Atentemos ao que ele nos diz:

A maneira dialética aplica a poténcia cadtica para a criagdo de pequenas ma-
quinarias do heterogéneo. Ao fragmentar os continuos e ao distanciar os
termos que se convocam; ou, ao contrdrio, ao aproximar os heterogéneos e
ao associar os incompativeis, a maneira dialética gera os choques. E ela os
gera elaborando pequenos instrumentos de medida, propensos a fazer apare-
cer uma poténcia de comunidade disruptiva, que impde a ela mesma outra
medida [...]. A maneira simbolista também pde em relacdo as heterogenei-
dades e constréi pequenas miquinas mediante 2 montagem de elementos sem
relacdo entre eles. Mas ela os retine segundo uma logica inversa. Entre os ele-

mentos estranhos, ela se preocupa, na verdade, em estabelecer uma familiari-
dade, uma analogia ocasional, confirmando uma rela¢do mais fundamental de
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co-pertencimento, de um mundo comum onde os heterogéneos sao tomados
em um mesmo tecido essencial, sempre susceptiveis, portanto, de se reunir
segundo a fraternidade de uma metafora nova (Ranciere, 2003: 66-67).

Como se nota, o contraste entre as duas maneiras € delicado. Os processos
sdo basicamente os mesmos; contudo, as finalidades se deslocam. Enquanto
uma une partes heterogéneas para evidenciar a impossibilidade de comunhio, a
outra faz o contrrio: separa; interrompe o curso normal de um processo. Toda-
via, na passagem seguinte a citada, Ranciere conclui algo mais: se o predicado
do primeiro é o choque, o do segundo é o mistério®: “a maquina do mistério
¢ uma maquina para fazer o comum, ja ndo para opor os mundos, sendo para
colocé-los em cena, por meios mais imprevistos, um co-pertencimento. E é
este comum que produz a medida dos incomensuraveis” (Idem: 67-68).

Diante do que nos diz Ranciere, a questdo geral 6bvia que se pode por é
esta: de que forma a montagem simbolista se aproxima (ou ndo) da montagem
transindividual? Ora, sobre isso o leitor j4 sabe e ndo devo também repetir:
transindividual € precisamente processo de composi¢do, lugar em que o cho-
que nio significa eliminagdes, superacdes ou disrupgdes, mas recomposi¢des,
novos arranjos, desvios, aberturas. A outra questdo, especifica e produtiva
— que devo mais a frente abarcar —, é: de que forma a montagem dialética
e simbdlica “transbordantes” de Godard (Ranciere) se aproxima (ou nio) da
montagem dialética e transindividual “transbordantes” de Farocki?

Para Ranciere, sabemos, as proximidades sdo poucas, ou mesmo nenhuma.
Farocki e Chris Marker 7, mesmo que nunca tenham ditos, seriam, no mais das
vezes, simplesmente ou absolutamente, dialéticos. E Ranciere — com razdo —
quer escapar do “peremptdrio polémico da dialética” (Ranciere, 2014: 69). E,
para isso, antes dos referidos cineastas, as criticas a Martha Rosler e a Guy
Debord, por exemplo, foram imprescindiveis para a constituicao de sua val-

6. “Mistério ndo quer dizer enigma ou misticismo. Mistério € uma categoria estética, elabo-
rada por Mallarmé e explicitamente retomada por Godard. O mistério é uma pequena maquina
de teatro que fabrica analogia, que permite reconhecer o pensamento do poeta nos pés da baila-
rina, o raio de uma estrela, a dobra de um leque, o brilho de um lustre ou o inesperado de urso
treinado” (Ranciere, 2003: 68). Com isso, posso agora esclarecer algo que deixei aberto mais
atrds. A defini¢do acima apresenta sentido geral proximo ao que pensou Farocki sobre a magia,
a partir de Kafka e de Alan Turing. Para o cineasta, haveria um horizonte magico presente na
montagem, partindo da relag@o intima do homem com a médquina — algo que difere do cardter
da ciéncia moderna, que dispensou as maos, a presenca corporal. A magia, enquanto categoria
estética fundamental, estd presente no teatro cinematografico, em seu operar. Farocki certa vez
assinalou: “Franz Kafka contribuiu para destacar que o bureau atende principalmente a uma
funcdo mdgica” (Farocki, 2013a: 81).

7. Sobre O timulo de Alexandre (1993), Ranciere (2010: 186) escreve: “[...] Marker
opera da maneira dialética: compde série de imagens (testemunhos, documentos de arquivos,
classicos do cinema soviético, filmes de propaganda, cenas de dpera, imagens virtuais...), que
organiza de acordo com os principios propriamente cinematograficos da montagem, para definir
momentos especificos da relacdo entre o ‘reino das sombras’ cinematografico e as ‘sombras do
reino’ utépico”.
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vula de escape. Para ele, Rosler mostra e compde o mesmo espeticulo que
critica, permanecendo no mesmo regime de visibilidade. Debord, mediante
ao “estilo da negacgdo”, as exposicdes dialéticas abstratas e ao dérournement,
mostra “[...] a nossa vida separada de nés mesmos, transformada pela méquina
do espetdculo em imagens mortas, diante de nds, contra nés” (Idem: 85-86).
Ambos os artistas “dialéticos” estariam sempre prontos a dizer ao espectador:
eis a realidade oculta que vocés nao sabem, ou ndo querem ver.

Ao observar a obra de Farocki como um todo, permanego convicto de que
uma aproximacdo de Farocki com Debord ou Rosler, nos termos acima, ndo
vem a ser o caso. Enfim, cabe (continuar a) elucidar o porqué disso, passando
para o segundo tema-chave.

Pedagogia

Tratar as obras de Farocki — e de Marker — como protocolos pedagdgicos
parece ser uma contracio aspera. Em cinemas como desses cineastas o convite
¢ sempre a reflexdo; e, nos termos de ensaismo, convite a abertura de cami-
nhos e questdes diversas. A disposicdo do espectador € a de um convidado:
convidado a percorrer caminhos, a se sentir disposto a ver algo, aprofundar
algo, a partir de suas préprias pré-disposicoes, atividades intelectuais; em sua
liberdade de “leitura”.

Para Ranciere, o horizonte do (mau) pedagogo é o professorar, o explicar,
o dar voz de autoridade, de modo a circunscrever os sentidos € a dominar os
assuntos. O espectador € disposto a uma situacdo de “incapaz” que toma licdes
a partir de exercicios didaticos. A atitude é, portanto, de transmissdo do saber
e, tdo logo, de enfraquecendo do pensar. No cinema, o modelo pedagdgico
cléssico para Ranciere ndo € o de Debord; mas o “grande projeto rosselliniano”
(Ranciere, 2005). Roberto Rossellini, em seus projetos filmico-televisivos,
teria aplicado a l6gica pedagdgica “embrutecedora” com toda forca, de modo
que o espectador apenas v€ aquilo que o diretor o faz ver.

Em relacdo a Marker, a resolucdo de Ranciere é a de que este cineasta,
no filme O timulo de Alexandre, por exemplo, ndo se priva de grifar “[...]
seja a evidéncia apresentada pela imagem ‘em si’ [...], seja, ao contrério, a
insignificancia ou a ambivaléncia da imagem solitaria e a necessidade de es-
clarecer suas possiveis leituras sentidos” (Ranciere, 2010: 187). No caso de
Level Five (1996), entretanto, ele teria fugido destes grifos, sendo entdo néo-
pedagdgico. Ranciere nos diz isso; e seguindo tal 16gica, alguém poderia dizer
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que em Le souvenir d’un avenir (2001) Marker teria voltado a ser um dialético-
pedagogo 8.

Tendo a compreender que em Ranciere a conotagcdo de “pedagogia”, nos
casos de Marker e Farocki vem, sobretudo ou na verdade, a partir de uma inter-
pretacdo negativa da presenca abundante da voz em off — mesmo ou sobretudo
que estes tenham recebidos grandes elogios como comentadores de imagens;
mesmo que este ndo fizeram do comentario uma exaltacdo de seus egos. O
primeiro ponto a ressalvar, o mais basico, € que, sobre o assunto, nao cabe ge-
neralizacdo. Em seus filmes, curtas-metragens e instalacdes, depois da década
de 1980, especialmente, Marker e Farocki alternaram muito suas formas de
convites ao espectador. No caso de Farocki, alternando entre obras de voz em
off (Natureza morta, 1997), de observacdo (A doutrinagdo, 1987), de comen-
tdrios escritos (Em comparagdo, 2009), de experimentacdes (Contra-Miisica,
2004), “silenciosas” (Intervalo, 2007), de montagem coletiva (Work in a sin-
gle shot, 2012-2014) etc. O segundo ponto a ressalvar, o mais importante, é
que: o que hd em comum nas obras desses cineastas (e de Godard) é a absoluta
vontade de reflexdo, algo que os aproxima dos eminentes pensadores, e nao
de pedagogos. Afinal, a pergunta que sempre me veem a mente € a seguinte:
seriam pedagogos ou pensadores? Existiria pedagogos, mas nao pensadores
com “cdmera em punho”? Tais questdes ndo vém apenas como forga retérica,
pois, se admitirmos pensadores no cinema, podemos melhor compreender a
questdo, separando do julgo pedagogo. Se o apropriado mestre, para Ranciere,
¢ aquele que diz: ‘olhe, observe, julgue, decida, compare, deduza... use a sua
inteligéncia’, isso ndo vem a consistir, propriamente, o significado do convite
ao pensar, gesto proprio do pensador? De forma comparativa: textos, quando
buscam ativar o pensar, se diz que o leitor é “pego com a mao”, doutrinado?
Para mim, Godard e Farocki (e Marker), para citar apenas os que estdo sendo
mobilizados aqui, seriam, acima de tudo, cineastas-pensadores. Apesar das
diferencas de tratamento das imagens/palavras, entre o pensar poético de Go-
dard — autor “ndo-pedagdgico”, segundo Ranciere elogia —, e o pensar formal
de Farocki, nao haveria mudancas de horizontes: algam o pensar, o refletir;
abrem caminhos °.

8. Marker, com sua “imagem dialética”, teria como horizonte o constelar, no sentido ben-
jaminiano. Uma constelagdo ndo constitui um circulo, um fechamento retérico, impositivo; ao
contrdrio, abre caminhos, passagens, como pensou Benjamin. Constelagdo seria a polifonia de
histdrias, do passado e do presente (Fairfax, 2012).

9. Didi-Huberman esclarece o sentido do posicionamento “formalista” de Farocki, e o faz
na ocasido de diferencid-lo do poético de Godard (na série Historia(s) do Cinema, notada-
mente): “Quando Farocki se coloca a pensar, ele nos coloca a refletir sobre uma outra coisa
além de seu proprio pensamento. Godard tem sempre a ultima palavra em suas montagens;
para Farocki, é questdo de honra néo ter jamais a iiltima palavra” (Didi-Huberman, 2010: 176,
grifos do autor).
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Farocki, no ousado momento de “alta ebulicdo” dialético-transindividual-
ensaista de Imagens do mundo..., ndo parece querer um espectador “pego pela
mao”. Longe disso, dispde-se a abrir horizontes, recortar caminhos, agucar
a atencdo; dispde-se a tentar compartilhar uma experiéncia, para depois, nas
conversas, entrevistas etc., discutir com o publico percepcdes, assuntos, pro-
blemas. Sem divida, nas obras de juventude, em Fogo inextinguivel (1969),
por exemplo, sua pretensdo era abertamente pedagdgica (e de “sintese dia-
1ética”, ainda), enquadrando-se na estética brechtiana predominante na van-
guarda alema do final da década de 1960. Em Imagens do mundo..., entretanto,
a questdo aparenta ser bem outra: o convite parece ser instigar a pensar as no-
vas episteme, que mudaram as formas e ver e raciocinar o mundo, a partir das
inovagdes tecnoldgicas no campo da visdo.

Enfim, tais conotagdes de “pedagogia” talvez sejam mesmo imerecidas pe-
joracdes aos referidos cineastas. Nao obstante, devo insistir, quando Ranciere
escreve a respeito, ele tem em mente uma posicao inovadora, radical — e pa-
radoxal: “O aluno aprende do mestre algo que o mestre nao sabe. Aprende
como efeito da habilidade e comprova essa busca. Mas néo aprende o saber do
mestre” (Ranciere, 2012: 18). O sentido emancipatdrio €, a0 mesmo tempo, a
afirmacdo e a troca de papéis. (Retornaremos a escrever sobre algumas impli-
cacdes disso no ultimo ponto de discussdo do artigo).

Dentncia

Sintetizemos, em uma questdo, o item anterior: por que atribuir o carater de
transmissdo de saber aquilo que nos convida inteiramente a reflexao? Ou: por
que afirmar ser um gesto de “pegar pela mao” aquilo que veio a se constituir
enquanto ensaismo, como descaminhos, como experimentagdes de montagem?
Dos temas-chave levantados, o presente (dendncia) me faz perguntar: por que
deveriamos atribuir uma dimensao denunciativa no fundamento de tais filmes?
A questdo é, de todas, a menos estimulante; contudo, curiosamente, consistiu
em chave de Ranciere para a leitura do filme Imagens do mundo...

Na histéria do cinema, a obra do préprio Farocki poderia ser um exemplo
primoroso de afastamento do cardter denunciativo no gesto cinematografico.
Seu filme Fogo inextinguivel, realizado no ja remoto ano de 1969, ano em que
o cineasta era inteiramente um “pedagogo brechtiano” dialético-materialista,
ajudou a responder uma pergunta estético-politica fundamental para a época:
como estender a dentincia do vietcongue para além da consideracdo dela mes-
ma, transformando-a em real potencializagdo politica?

Em Imagens do mundo..., Farocki, ao entrar em um dos capitulos da ar-
queologia de midia “visdo a distancia”, momento em que aborda a génese dos
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aerofotogramas — outra inovagao tecnoldgica originada nos ambientes de vio-
léncia da guerra — alcanga, enfim, uma polémica: misseis foram lancados em
fabricas, mas ndo nos campos de exterminios, localizados ao lado. Farocki
nos conta esta histéria. E nos conta que a arqueologia dos aerofotogramas do
Holocausto pode ser relacionada a um fato: os judeus Rudolf Vrba e Alfred
Wetzler conseguiriam fugir dos campos de concentra¢do, no més de abril de
1944, isto €, no mesmo momento critico em que os aerofotogramas america-
nos foram realizados. Eles se dirigiram aos paises Aliados para denunciar os
campos de concentragdo, mas ndo foram ouvidos ou atendidos. Farocki nos
conta a histdria interpretando os aerofotogramas a partir dos relatos dos sobre-
viventes, de modo que a aten¢do retorna sempre as reflexdes centrais do filme:
sobre as materialidades de midias e, de maneira especial, sobre as reminis-
céncias e mudangas paradigmadticas a partir dos suportes da memoria. E, de
tal modo, a derradeira consideracdo de Farocki acerca destes aerofotogramas,
ndo sera nenhuma afirmacio denunciativa, mas um distinto comentario sobre
a exterioridade e persisténcia da memoria: “Os nazistas ndo perceberam que
seus crimes foram fotografados. Os americanos ndo repararam que os fotogra-
faram. As vitimas também ndo repararam nada. Registros como num livro de
Deus”.

Critica ontolégica

A partir de Ranciere, alguém pode pensar que cineastas dialéticos, “pe-
dagogicos” e denunciativos sdo, no mais das vezes, fatalistas ou axiomdaticos.
Lancam progndsticos. Partem, por principio, de criticas ontoldgicas; ou seja,
no mais das vezes, identificam um “grande mal”, ou um destino apocalitico no
fundamento do mundo, da histéria: apontam o mal das imagens, da técnica, do
homem, da natureza etc., em uma equacio ji independente aos contextos, aos
horizontes empiricos.

Rancieére, no artigo sobre Imagens do mundo... nos lembra dois “mode-
los alemaies” de critica ontoldgica que Farocki teria seguido, os de Theodor
Adorno e Martin Heidegger. Poderia ter também lembrado “modelos fran-
ceses”, tais como os de Jean Baudrillard (‘O principio da realidade sucumbe
diante do principio da imagem virtual’), Paul Virilio (‘O antigo olhar serd subs-
tituido por um estado regressivo, uma espécie de sincretismo’) e Debord (‘Nas
condicdes modernas de produgdo, a imagem se reduz a uma imensa acumula-
cdo de espetdculos’).

As obras de Farocki, incluindo seus escritos, foram reflexdes e investi-
gacdes empiricas acerca dos sentidos das imagens e suas condi¢des sociais,
politicas e culturais. O cineasta ndo procurou reproduzir visdes exageradas
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ou “desesperadas” de autores pés-modernos, de modo que ndo encontramos
respostas categdricas ou deterministas sobre o cardter das imagens, ou de ou-
tra coisa. De Virilio, e de outros pés-modernos, o cineasta apreciava outros
apontamentos, em especial este: a modernizacdo da industria supre o trabalho
manual, bem como o trabalho visual humano '°.

Ranciére nota bem: em Imagens do mundo... ndo vemos o cineasta anun-
ciar uma critica ontolégica. Mesmo no filme mais ousado, que reflete sobre o
Iluminismo, que retoma uma polémica do Holocausto, ndo teremos uma critica
ontolégica. Contudo, continua Ranciere, na entrevista de Farocki (de 1993, di-
rigida por Thomas Elsaesser, por ocasido de uma conversa com o publico, em
Londres, apds a exibi¢do do referido filme), o cineasta teria explicitado o que
ficou implicito: a dentincia do “digital”, e, consequentemente, as criticas onto-
16gicas da “morte da imagem” e do “fim do humano” !'. Em certo momento da
entrevista, Elsaesser, prolongando o tema da pergunta-didlogo anterior — sobre
a obsolescéncia do humano no sentido e no contexto das automagdes nos cam-
pos do trabalho, que veio a dispensar as maos e olhos humanos —, estabelece
suas proprias consideracdes, atirando duas perguntas:

[...] Se o que vocé estd apontando realmente vem acontecendo, nds estamos
perdendo uma de nossas bases perceptivas e conceituais, isto €, a possibili-
dade de que as imagens sejam hoje, como foram, meramente uma concessao
para a interconexao [interface] humana. A partir do momento em que as
madaquinas ndo precisam propriamente de imagens, elas podem realizar suas
préprias ‘visualizacdes’ e ‘conceitualizacdo’ de cdlculos matemadticos. Isto
seria, entdo, a conexdo entre fascismo e, podemos dizer, realidade virtual?

Em certo sentido, para ambos, a interface humana caiu fora da equagao pois
irrelevante, custosa e enfadonha?

Farocki responde:

Sim, correto. Um processo de obsolescéncia [self-abolition] do humano esta
em curso. Os campos de exterminio eram diretamente contra os “judeus” —
eu coloco isto entre aspas, porque muitas das vitimas ndo tinham nem cons-
ciéncia de que isto eram suas identidades, ser um “judeu”. J4 neste caso, a
identidade e a imagem do outro ndo foi claramente destacada. Com a euta-
ndsia e a eugenia o limite estd ainda menos claro, porque cada familia pode

10. “Entre Virilio e Farocki, as perspectivas histéricas sdo, quase sempre, muito proximas,
mas os saldos diferentes. Em Farocki, antes de tudo, a automagéo da percep¢do ou indus-
trializacdo da pre-visdo por imagens pés-fotograficas indica investigar questdes politicas — as
novas violéncias a partir de imagens, principalmente —, evitando os axiomas ou os argumentos
ontolégicos, que sobrevém em Virilio” (Genaro, 2015b).

11. Ranciere (2015: 98): “Se a voz em off que acompanha [as imagens] se faz discreta, o
cineasta, quando interrogado, ndo tem medo de colocar os pontos nos i — ao risco de surpreender
seu intérprete: é de tal modo que devemos compreendé-lo, pergunta Thomas Elsaesser; € certo
que a desapari¢do das imagens faz o elo entre fascismo e realidade virtual? Sim, responde
Farocki, ‘um processo de auto aboli¢do do humano estd em curso’. O filme insere a histéria de
Auschwitz e de suas imagens em um processo mais largo no qual a ameaga nuclear € o termo
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presente, mesmo se este aspecto profético do filme ‘passa largamente despercebido’”.
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ter um membro deficiente ou um doente terminal. Em seu palanque, Hitler
pensou alto acerca da possibilidade de exterminar todos aqueles com doencgas
hereditdrias do pulm@o e coragcdo. Contudo, armas nucleares sdo ainda mais
indiscriminadas: elas se dirigem a todos [...].

Na mesma resposta, no fim dela, ele conclui:

E claro, qualquer um deve ser cuidadoso ao estabelecer relagdes entre Aus-
chwitz e outros eventos, isto poder ser facilmente tomado como efeito pu-
ramente dramdtico ou retérico. Eu espero que meu método filmico permita
certas reflexdes que entrem em relagdes uma com as outras, sem sugerir equi-
valéncia (Farocki, 2004a: 184-185).

Abre-se, enfim, uma querela. A questdo para Farocki, que nao ¢ desdo-
brada e nem fica explicita na passagem que Ranciere destaca, é, como nota
Elsaesser, quanto a digitalizacdo das imagens e sua atual maquinacdo — algo
que ja ndo seria mais propriamente imagens no sentido humanista, mas no
pés-humanista, que levam a pensar variados problemas e novas imaginagdes
politicas. Farocki viria depois a classificar tais imagens — e isto € uma das
importantes contribui¢cdes dele aos estudos de midias — como sendo imagens
operacionais, uma vez que ndo buscam qualquer referéncia estética, servindo
tdo-somente como informac¢do méquina-méaquina ou maquina-homem. Sua
disposi¢do foi, prontamente, pensar o novo status de producio e uso das ima-
gens operativas nos campos civis e militares. E isso que o interessou pen-
sar. E, para tanto, o “modelo alemio” que o ajudou ndo foi o de Heidegger
ou Adorno, mas principalmente os de Vilém Flusser (imagem técnica), Heiner
Miiller (p6s-brechtianismo; Hamletmachine), Franz Kaftka (burocracia; magia)
e Giinter Anders (estudos e reflexdes sobre a obsolescéncia do humano).

Teatro, materialidade

Chegamos ao ponto que acredito ser o de maior distanciamento entre as
perspectivas estético-politicas de Farocki e de Ranciere. Para mim, significa-
tivamente, o Unico. E esse é bastante simples compreender. Farocki, como
apontei, foi um operador de midias, um estudioso das materialidades de mi-
dias, sempre apurando as relacOes entre materialidade, midia e politica. A
riqueza de seus filmes parte de tais relagdes. Nao € preciso exemplificar isso.
Em qualquer obra do cineasta fica manifesto. Na entrevista referida a pouco,
Farocki (2004a, p.184) dizia querer abrir caminhos, e isto condizia buscar re-
fletir acerca do “[...] cinema ndo como pertencente a histéria da narrativa
[storytelling], mas como mais pertencente a histéria de outras técnicas, de vi-
gilancia, medicao, célculo, automacao”.
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Em entrevista, Ranciere (2004), falando sobre as abordagens filoséfico-
politicas de Antonio Negri e Michael Hardt, define seu afastamento do pen-
samento acerca das materialidades, ou, como ele diz, do “estado das coisas™:
“Eles tém a necessidade de um tipo de realidade [material] do sujeito poli-
tico. Para mim, a politica é a constituicdo de uma esfera teatral e artificial.
No fundo, o que eles desejam € uma cena da realidade”. Ranciere, na mesma
entrevista, reforgcard que, para ele, o sujeito politico € um “instante teatral pro-
visério e local”, algo que independe do “estado das coisas”. A politica teria a
ver, essencialmente, com as determinacdes dos lugares e espacos, dos corpos
e suas falas, no “palco” da cidade — de modo que a questdo dos dispositivos,
das materialidades se encontraria diluida.

A discussdo € interessante e poderia se estender (em outro artigo). Con-
tudo, caberd aqui destacar (e desdobrar as implicacdes, apds): Farocki e Ran-
ciere se distanciam, pois, em relagdo aos meios de se “aproximar’” da politica
e, especificamente, de contextualizar e pensar os sujeitos politicos. A hipotese
investigativa seria: no caso de Ranciere, o cinema politico, enquanto consti-
tuidor de “cenas de dissenso”, € diferente — e divergente? — da constitui¢do da
“cena da realidade”.

Espectador emancipado

Ranciere e Farocki teriam, contudo, pardmetros de concordancia ou de
aproximacdo em relagdo a compreensao estético-politica: de espectador eman-
cipado, segundo a nocdo de Ranciere. Sobre a nocdo, basta apenas relembrar o
que ja trabalhamos: ele designa com este nome aquele gesto estético-politico
nao-“pedagdgico” do artista que compreende e potencializa no espectador a
sua capacidade de inteligéncia e sensibilidade.

Farocki afirmou ter ocorrido um deslocado em sua obra, precisamente a
partir de Imagens do mundo..., levando-o a ser mais “periférico”, participa-
tivo; menos ambicioso, abrangente, em seus filmes e instalagdes: “[Imagens
do mundo...] foi provavelmente o trabalho mais ambicioso que ja fiz. Eu ndo
sei se eu fui suficientemente ambicioso desde entdo. Contudo, eu estou hesi-
tante e tento evitar aquelas obras fundamentais e ser mais periférico. Evitar
grandes manifestos, fazendo pequena contribuicdo. Esta é a minha atitude
hoje em dia” (Farocki, 2013b). Em outra oportunidade, complementaria: “An-
tes pensava que sabia como se fazia ou ao menos acreditava que devia saber.
Hoje ja me conformo em encontrar novos caminhos para aceder a um tema ou
poder participar de sua busca” (Farocki, 2013c: 290). No inicio da década de
1990, ao comegar a realizar instalagdes artisticas em museus, Farocki observa
o lugar de transito, de espectadores emancipados, que levasse a compreen-
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der novas perspectivas politicas, estilos e formas de trabalho mais préximos a
ideia de participar e compartilhar algo que leve a uma discussdo qualquer '%.
Assim, de Videogramas de uma revolugdo (1992), passando por Palavras e jo-
gos (1998) e Ndo sem risco (2004) até Intervalo (2007), por exemplo, Farocki
se permitiu produzir obras lacOnicas, concisas. Ademais, em algumas outras,
que reapresentariam comentarios em off abundantes, ele destacava:
Eu trato de preparar o material que eu uso de maneira que reflita a realidade.
Claro que ndo € qualquer reflex@o, pois tem um objetivo. Em Reconhecer e
Perseguir (2003), eu ndo trato de dizer o que significa o imperialismo nem
o neo-imperialismo [...], ndo trato de responder todas essas perguntas [...],
procuro mostrar esta coisa que ja na Segunda Guerra Mundial era ‘um aqui
apertando botdo e 14 longe morre outra pessoa’; [revelo] esta distdncia que
existe entre as coisas (Farocki, 2004b: 5).

Dissenso

Contudo, se os meios sao diferentes, como vimos hd pouco, os fins sdo
os mesmos. Para mim, as obras de Farocki e de Ranciére, ambas também,
indicam-nos que a demanda fundamental ndo é “explicar verdades”, dizer em
que lugar reside a “verdadeira consciéncia politica”, mas, sim, fazer o dissenso:
sendo isso o ambiente da arte enquanto capacidade de potencializacio dos in-
dividuos; como quebra de normatividades representacionais; como desvio no
regime normal do sensivel; suspensdo de um lugar cobmodo para o ver, para
o sentir. Ou, segundo as palavras de Ranciere (2012: 74; 23): da “arte como
afirmacgdo de qualquer um”; da arte como emancipacio: “embaralhamento da
fronteira entre os que agem e os que olham entre individuos e membros de um
corpo coletivo”.

Nao observo, portanto, regimes estético-politicos dispares. A principio,
ambas as obras caminharam no sentido de destacar os limites das “obras en-
gajadas”, a “servico de fins politicos”, propondo outra coisa: a inven¢do de
novos olhares, a multiplicacio de formas de ver e sentir o mundo, que exibem
os lugares e os corpos da forma como eles transformam seus proprios mundos.
De tal modo, na trajetéria de Farocki, Imagens do mundo... seria uma obra de
transicdo, de expressdo de crise e superacdo da montagem dialética.

Nao obstante, sobre o tema-chave “dissenso” — do mesmo modo que no da
“pedagogia” —, Ranciere vai ainda mais longe, apresentando uma das mais in-

12. “[...] Eu tento manter algo do aspecto intuitivo nas coisas. Eu somente assisto e observo
se elas sdo fortes o suficiente para deixar o filme andar. Se sim, vocé pode deixar isto assim.

E uma maneira de deixar as coisas como sdo e as pessoas vdo saber. Vocé ndo decide; ou
melhor, vocé apenas encontra algo que vocé faz ser visto ou néo. Isso jd € muita coisa. Se vocé
compartilha a sua vida, em certo sentido, permane¢a modesto e tdo-somente deixe isto assim”
(Farocki, 2015b).
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teressantes (e provocadoras) proposicdes de seu pensamento estético-politico.
Ranciere, ja sabemos, guarda distdncia com as formas estéticas que procuram
exibir, como ele diz, o “estado das coisas” ou as “cenas da realidade”. Em duas
passagens afirmativas e reveladoras, do livro Espectador emancipado, leem-se:
“[...] ndo se trata de adquirir conhecimento da situagdo, mas das ‘paixdes’ que
sejam inapropriadas a essa situacdo” (Idem, p.62); “[...] ndo ha evidéncias
de que o conhecimento de algo provoque o desejo de mudé-lo” (p.29). Es-
tas afirmacdes parecem ser decisivas, pelo seguinte: 1. De alguma maneira,
expoe, para a arte (estético-politica), a valorizacdo da emog¢do em detrimento
da razdo; 2. De alguma maneira, indica, para a arte, a (atual) inoperancia do
“discurso politico”, seja ele de cardter filoséfico, socioldgico, psicoldgico etc.
Diante disso, acomete-me duas questdes: 1. Propde-se aqui uma separacio
entre razdo e emogao? 2. A afirmacdo contrdria, “o desconhecimento de algo
provoca o desejo de muda-lo”, € vdlida? Nao sei exatamente o que responde
Ranciere. Mas, ao lermos atentamente o referido livro, temos forte indicio de
que sua posicdo nio é bem de separacdo ou de exclusdo, mas de demarcacdo
de insuficiéncias — o que me faz, portanto, arriscar a desdobrar as possiveis res-
postas: 1. Conhecer ndo vem a ser causa suficiente para mudar qualquer coisa;
2. A obra estético-politica deve ser emanacdo da sensibilidade dos multiplos
corpos que a compde; deve ser, antes de tudo, instdncia coletiva — e ndo ratio,
inevitavel emanacdo da instdncia individual. Ranciere, no fim de seu artigo
sobre Imagens do mundo..., em trocadilho de descontentamento, escreve: “A
realidade tarda a comecar”. Ora, tardariam a perceber que o ponto hoje nao
seria exatamente o choque entre heterogéneos, mas o “inventdrio de signos de
pertenca comum”, a “leveza do jogo” e a “distancia da alegoria” (Idem: 69).

Pois bem. Por mais que a obra ndo seja denunciativa, por mais que ela
se aproxime do pensar transindividual, por mais que seja ndo-pedagdgica e
inteiramente devotada a multiplicidade e as derivacdes espectatoriais, ainda
assim ela poderd ter o predominio da ratio, do intelectos. Ela pode ser obra
de pensador no campo da arte, e, portanto, ainda assim, serd problemaética, em
algum sentido, para o horizonte estético-politico de Ranciere.

O certo é que Ranciere foi a procura de autores que valorizaram as refe-
ridas afirmagdes, encontrando em Pedro Costa uma obra preciosa. Entre as
formas dissensuais dos pés-brechtianos Pedro Costa e Farocki, Ranciere pode
abertamente elogiar o primeiro, e partir para a critica do segundo.

Com o cinema de Pedro Costa, Rancieére nos vem a dizer: ele pde em
acdo uma politica da estética distante da visdo socioldgica, dando lugar ao
poder do olhar e das palavras (Ranciere, 2012). Nesse cinema, a dialética
some completamente, para dar lugar, ndo ao transindividual, mas aos “corpos
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autdbnomos”. Desaparece entdo a preocupacdo intelectual e a exposicdo das
materialidades do poder, sejam elas econdmicas, administrativas ou policiais;
“[...] e da boca de seus personagens nio se expressa nenhuma formulacio
politica da situa¢io, muito menos afeto de revolta” (Idem: 128) 3.

Nas “cenas de dissenso”, lugar do “instante teatral provisério e local” dos
sujeitos politicos, o dispositivo essencial €, em sentido amplo, a voz — sua
visibilidade, participac@o e usos pelos incluidos-excluidos no espaco comum
da cidade. Ora, venho entfo a cogitar: nas “cenas da realidade” o horizonte,
ampliado e descentralizado, abre-se aos dispositivos diversos, infinddveis, na
composicdo do comum, de modo que as “cenas de dissenso”, que ndo é an-
tagdnica a anterior, sdo vistas em um plano ji francamente simétrico de obje-
tos e seres. Em Contra-Miisica, a partir de imagens de cAmeras de vigilancia
nas ruas de Lille, observarmos o vai-e-vem de um saco pléstico com a danga
do vento, pairando em poesia quaisquer segundos a partir de dispositivos sa-
tisfeitos totalmente a outro objetivo. Em Serious Games (2009-2010) somos
convocados a apreciar o cotidiano daqueles que estdo a realizar os processos de
virtualizagdo da guerra. Vemos a seriedade de jovens soldados tentando domi-
nar seus novos instrumentos, estando inteiramente dispostos a fazer a imersdo;
da mesma forma, em Imagens do mundo..., observamos, a partir da montagem
de Farocki, o aparecimento de “novos sujeitos”, novas sensibilidades, ciéncias,
episteme no mundo. Em Comparacdo (2009), enfim, uma antropologia visual
toma conta a partir de um propodsito singelo, que penso ser: a fabricacdo de ti-
jolos, tecnologia milenar, satisfaz diferentes experiéncias de vida, e refletimos
muitas coisas a partir, por exemplo, das imagens do solitdrio operador-vigia de
maos cruzadas em uma fabrica automatizada na Alemanha, ou do mutirdo para
construcdo de tijolos e casas em Burkina Faso.

Em Farocki, exemplos como os acima ndo faltam. Mas o importante deste
dltimo ponto € afinal compreender que as ditas “cenas da realidade” estio
longe de ser meramente “andlises de conjunturas”, “conhecimentos da situ-
acao”.

Apesar da austeridade de Ranciere, Farocki, diante de sua montagem tran-
sindividual, pode ser visto também como uma tentativa de superacdo da crise
das proposicdes estético-politicas vindas das vanguardas artisticas do século

13. Ranciere (2012: 121): “Depois de Ossos, Pedro Costa rompe com o modelo narrativo
e adapta como referéncia o modelo dos Straub: filma assim a atuagdo dos corpos autdonomos,
fora de qualquer serviddo narrativa. Contudo, a preocupagdo em devolver aos humilhados toda
ariqueza contida em seus mundos também, permanece ausente de qualquer discussdo dialética.
Ao redor do braseiro instalado no beco de Fontainhas ndo surge nenhum debate sobre as razdes
do justo ou injusto. Deuses, patrdes e revoluciondrios estdo, da mesma forma, ausentes No
quarto de Vanda ou nos apartamentos apossados por seus amigos. Aqueles que vivem ali, ou
simplesmente estdo passando, sdo habitantes do bairro nos quais a existéncia € independente da
vontade do cineasta, e ndo ha texto disponivel para colocar em palavras as suas experiéncias”.
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XX. O cineasta alemao, mesmo sem sistematizar seus propdsitos, trilhou um
caminho. Ranciére, ao propor uma forma de superacio (sem divida, uma das
melhores que temos até entdo), teria se colocado em um olhar desperto — e
estratégico, levando em conta o estilo e a interpretagdo da obra Imagens do
mundo... — para a critica dos que ndo embarcaram exatamente em sua trilha.
Contudo, apesar da localizacdo de diferengas em seus “modos de proceder” —
que define, talvez, um cogente debate contemporaneo —, ndo haveria significa-
tivamente antagonismos entre eles.
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A obra € dividida em duas partes. A primeira, denominada ‘“Polindo um
conceito: cartografias do ensaio no cinema”, traz sete textos que procuram
circunscrever a defini¢do de ensaio no cinema, suas origens, correspondéncias
e transposicdes da filosofia e literatura, como também sua presenga no cinema,
desde o periodo cldssico a contemporaneidade etc. Carlos Ebert, com larga
experiéncia como diretor de fotografia, € o autor do capitulo “Diga-me de onde
olhas e te direi se reconhecerds o que estd a tua frente” que abre a coletanea.
Nesse texto, Ebert empreende uma discussao sobre o ponto de vista no cinema,
examinando-o a luz de vérios exemplos filmicos, como dos cineastas Alfred
Hitchcock e Jean-Luc Godard. Destaca-se, em sua argumentagao, a figura do
ponto de vista subjetivo. O autor, em uma perspectiva histérica, problematiza
o papel de sua mobilidade, uma vez que passou a ter uma funcio cada vez
mais importante na narrativa audiovisual, acentuada pela miniaturizagdo das
cameras de hoje.

O texto seguinte, “Um conceito fugidio: notas sobre o filme-ensaio”, de
Antonio Weinrichter Lépez (UC3M), apresenta um mapeamento do conceito
de filme-ensaio. Para tanto, Weinrichter aborda a presenca do filme-ensaio na
programacio e publicacdes de festivais de cinema e museus, instituigdes que
acabam, em certa medida, legitimando sua existéncia recente, notadamente a
partir do final dos anos 1990. O autor investiga também a bibliografia dedicada
a nocdo de ensaismo cinematografico, realizando um panorama contundente
dessas obras, para além do texto de Hans Richter que, junto com o de André
Bazin e de Alexander Astruc, sdo sempre referenciados. Weinrichter destaca
a publicacdo da primeira antologia dedicada ao tema em 1992, em alemado,
seguida nos anos seguintes das contribui¢des anglo-saxas, em 1995, e da fran-
cesa, somente em 2004, dentre outros trabalhos importantes. A partir desse
levantamento, o capitulo faz, nas palavras do autor, “uma pequena cronica de
alguns dos marcos que permitiram postular” a existéncia do ensaio “como ma-
nifestacao histdrica”.

Henri Arraes Gervaiseau (USP), no texto “Escrituras e figura¢des do en-
saio”, propde a revisdo bibliogréifica de textos cldssicos dedicados ao ensaio,
como a tradi¢do que foi inaugurada pelo francés Michel de Montaigne, pas-
sando pelos alemdes Theodor Adorno e Max Bense. Tendo em vista que se
trata de um campo novo, ainda em fase de configuracdo, Gervaiseau destaca
a necessidade e a importancia do didlogo com outras dreas do conhecimento,
por exemplo, a teoria e a critica literdria. Desses autores, Gervaiseau ressalta o
aspecto do ensaio como engajamento de uma experiéncia € uma escrita que se
faz em processo, cujas formas e composicao do discurso privilegiam a funcao
poética da linguagem com “a ambiguidade, o jogo de palavras e a polissemia”.
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O capitulo € concluido com a andlise de algumas das caracteristicas do ensaio
audiovisual, enfatizando-se a diversidade de matérias de expressdo acionadas,
a relacdo com a memdria e a montagem, a partir de filmes de Alain Resnais,
Chris Marker, Eduardo Coutinho, Harun Farocki e Jean-Luc Godard.

“Do filme-ensaio ao mockumentary”, de autoria de Robert Stam (NYU),
examina a hibridizag¢do entre o documentario e a ficgdo na constituicdo do que
ele denomina de “um recurso estético radical”. Stam problematiza esse pro-
cesso a partir de varios exemplos, notadamente dos cinemas novos, 0s quais
trouxeram elementos documentais aos filmes de fic¢do, e do antropdlogo-ci-
neasta Jean Rouch, que, segundo o autor, introduziu elementos ficcionais nos
documentdrios, no caso, em seus filmes de psicodrama. A argumentacido do
texto de Robert Stam prossegue com a conceituacdo do filme-ensaio, discu-
tida, em particular, a partir do livro The essay-film: from Montaigne, after
Marker, de Timothy Corrigan, e com farta andlise e comentdrio de obras fun-
damentais do género. O autor finaliza seu texto com o estudo de alguns falsos
documentarios, destacando que as “ficgdes flexionadas documentariamente” e
os “documentdrios ficcionalizados” configuram-se em ‘“‘uma importante fonte
de criatividade politicamente consciente”.

O préximo texto, denominado “A falsa ficcdo”, cujo autor € o cineasta
Joel Pizzini, investiga uma categoria de filmes que, apesar de se darem a ver
como “espetdculos encenados”, com a valorizacdo da performance/fabulacao
das personagens, cotejam o campo do documentdrio. Fundamentado no pensa-
mento do filésofo Gilles Deleuze, notadamente a ideia de “poténcia do falso”,
Pizzini caracteriza esse tipo de filme que, segundo ele, é derivado do filme-
ensaio. Iracema, uma transa amazonica (1976), de Jorge Bodansky e Orlando
Senna; Documentdrio (1966), de Rogério Sganzerla; e Cancer (1972), de Glau-
ber Rocha, sdo alguns dos filmes brasileiros destacados pelo autor e que sdo
representativos dessa categoria. Joel Pizzini conclui afirmando que a “falsa
ficcdo” constitui-se no aspecto mais instigante do cinema brasileiro contem-
poraneo, manifestada em filmes como Serras da desordem (2006), de Andrea
Tonacci; O céu sobre os ombros (2010), de Sérgio Borges; e Branco sai, preto
fica (2014), de Adirley Queiroz.

Rodrigo Gontijo (UNICAMP), em “Filmes em atos performéticos: do ci-
nema expandido ao live cinema”, oferece uma contextualizag¢do histérica do
live cinema, pratica que, como nos informa o autor, tem mais de dez anos de
existéncia. Gontijo remete-nos aos anos 1960, quando a expressdo cinema ex-
pandido comegou a ser empregada por alguns realizadores, como Jonas Mekas,
para definir uma pratica cinematografica que dialoga com outras manifestacoes
artisticas (danca, fotografia, musica, performance), além de romper com a sala
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escura, abarcando novos espagos. A partir dai, o cinema expandido nio pa-
rou de ser reinventado nas décadas seguintes. Esse processo foi intensificado
com o video e a posterior digitalizacdo, sendo discutido pelo autor em seus
momentos mais representativos, até que o termo live cinema, ja usado no ini-
cio do século XX para definir o acompanhamento musical ao vivo durante as
projecoes dos filmes silenciosos, foi retomado para definir esse tipo de pra-
tica em que “atos performdticos sdo apresentados enunciados mais ritmicos,
metalinguisticos, subjetivos e ensaisticos”.

O préximo texto, intitulado “Para além dos dominios da fic¢do, do docu-
mentdrio e do experimental, o ensaio como formagdo de um quarto dominio
do cinema?”, de autoria do organizador da obra, Francisco Elinaldo Teixeira
(UNICAMP), procura discutir a pertinéncia de se considerar o ensaio como um
quarto dominio do cinema. Para além dos trés dominios do periodo cldssico —
o ficcional, o documentdrio e o experimental —, Teixeira argumenta que o ad-
vento do cinema moderno no periodo pés-guerra (o Neorrealismo, a Nouvelle
Vague, o Cinema Novo Brasileiro e o Cinema Novo Alemao) abalou profun-
damente os modelos tradicionais, possibilitando que o conceito de ensaio sur-
gisse. Nesse contexto, o autor procura discutir as especificidades desse novo
dominio em um percurso denso, o qual procura compreender suas primeiras
manifestacdes na histéria do cinema e sua presenca constante dos anos 1990
para c4, momento também em que as reflexdes sobre o filme-ensaio comecam
a ser mais substanciais.

A segunda parte, intitulada “Balizando um conceito: o filme-ensaio e a
diversidade de suas préticas”, apresenta seis capitulos dedicados a andlise de
diferentes experiéncias de filme-ensaio. O primeiro, “O filme-ensaio e a voz
politica na Gra-Bretanha”, de Gilberto Alexandre Sobrinho (UNICAMP) e Ce-
cilia Mello (USP), analisa um conjunto de realiza¢des filmicas britinicas das
décadas de 1970 e 1980 dos artistas Laura Mulvey e Peter Wollen, Derek Jar-
man e Isaac Julien. Trabalhando em parceria, Mulvey e Wollen fizeram do-
cumentdrios e filmes-ensaios de abordagem feminista, dos quais se destaca
Riddles of the Sphinx, de 1977, que € estudado pelos autores, tendo em vista
o fato de repercutir as ideias e conceitos presentes no artigo “Prazer visual e
cinema narrativo”, de Mulvey. Ja Derek Jarman realizou doze longas com dife-
rentes nuances ensaisticas, tais como a subjetividade, o intimismo, o emprego
de texturas, filtros etc., além de ter a homossexualidade como sua temaética
mais cara. Sobrinho e Mello sugerem no texto que o uso do formato Super-
8 foi fundamental para o desenvolvimento do ensaismo de Jarman. Por fim,
Isaac Julien fez um conjunto de filmes com um forte investimento poético na
fronteira entre ficgdo e documentario aliada a temas relacionados aos negros,
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dos quais sdo analisados as biografias filmicas Looking for Langston, que ho-
menageou o poeta negro norte-americano Langston Hughes, e Frantz Fanon
back skin white mask, dedicada ao médico, ativista e intelectual Frantz Fanon.
Destaca-se, nesse conjunto de filmes, como argumentam os autores, ‘0 questi-
onamento dos temas relacionados as mulheres, aos gays e aos negros na esfera
artistica”.

O capitulo seguinte, “A teatralidade como vetor do ensaio filmico no docu-
mentério brasileiro contemporaneo”, de autoria de Ismail Xavier (USP), apre-
senta uma andlise de Jogo de cena, filme de Eduardo Coutinho que proble-
matiza a questdo da representagao e, literalmente, embaralha os té€nues limites
entre ficcdo e realidade, mise-en-scene e automise-en-scéne. Xavier evoca o
conceito de filme-ensaio, formulado por Hans Richter, na década de 1940, e
também o de Theodor Adorno, pontuando que as obras de cineastas do cinema
moderno como Resnais, Marker, Godard, Straub e Kluge constituem-se em
importantes referenciais. Também é acionado em sua anélise o conceito de
teatralidade proposto por Josette Féral. Tendo em vista as perspectivas abertas
pelo ensaio, o autor argumenta que nada melhor do que estudar, caso a caso,
“as marcas formais” desse dominio. Assim, chama a aten¢do em seu estudo
para o filme Jogo de cena e a dimensao reflexiva do ensaio a partir das relagdes
entre cinema, performance e teatro.

Sarah Yakhni, cientista social e documentarista, no texto “Ensaios de Var-
da: narrativas do desejo”, dedica-se a reflexdo do filme-ensaio a partir da rica
producdo filmica da cineasta Agnes Varda que, hd mais de meio século, tem
se destacado a realizar “um cinema que pensa o mundo”. Procedimentos es-
tilisticos e estratégias de abordagem empregados por Varda, como o acaso, a
colagem, a fragmentagdo e a autorreflexividade s@o analisados em uma pers-
pectiva qualitativa em alguns de seus filmes, como La pointe courte (1954),
L’ opéra-mouffe (1958), Salut les cubains (1963), Ulysse (1982) e Les glaneurs
et la glaneuse (2000). Para tanto, Yakhni, no decorrer de suas andlises, tem a
preocupacdo de situar a produg¢do de Varda no contexto da Nouvelle Vague
e suas mudangas de paradigmas cinematogréificos, do cinema direto ou ver-
dade e as possibilidades abertas pelos equipamentos mais leves e sincrénicos
etc. A autora conclui seu artigo defendendo a ideia de que os filmes de Varda
constituem-se como “narrativas do desejo”, uma vez que a realizadora desloca-
se do “ponto de vista de um fora para um dentro”.

O préximo capitulo, intitulado “Jean Rouch e o nascimento de um certo
filme-ensaio”, de autoria de Marcius Freire (UNICAMP), parte da constatacio
de que a producdo audiovisual de ndo-fic¢do contemporinea tem sido marcada
por um nimero significativo de filmes que trazem para o primeiro plano “as
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lutas pessoais, os dramas individuais, os conflitos existéncias” etc. de seus
realizadores. Passaporte hiingaro (2002), de Sandra Kogut, e 33 (2004), de
Kiko Goifman, sdo, segundo o autor, dois bons exemplos desse tipo de pro-
ducgdo que revela tracos do que tem sido comumente denominado por alguns
estudiosos de filme-ensaio. Nesse sentido, Freire, analisando alguns filmes
de Jean Rouch, como Jaguar (1954-67), Moi, un Noir (1958-59), La pyra-
mide humaine (1959-60) e Chronique d’un Eté (1960), co-dirigido por Edgar
Morin, argumenta que o filme de dispositivo e o filme autobiografico, consi-
derados como duas ramifica¢des do filme-ensaio, t€m justamente suas origens
nas estratégias filmicas empregadas pioneiramente pelo antropdlogo-cineasta
ha mais de meio século.

Em “Por uma cimera contra o status quo: o cine-ensaismo de Zelimir Zil-
nik”, Alfredo Suppia (UNICAMP) desenvolve a hipdtese de que o cineasta
sérvio tem o ensaio como um elemento fundamental de seu processo criativo,
seja em seus filmes de fic¢do ou documentdrios. Para tanto, inicialmente, Sup-
pia faz uma incursdo na definicdo de filme-ensaio e apresenta, em seguida,
o contexto que deu origem ao movimento cinematografico conhecido como
Onda Negra, que surgiu na [ugosldvia na segunda metade dos anos 1960 e teve
como caracteristicas “a experimenta¢do com a linguagem cinematografica a
servigo de uma postura politica de critica ao regime e as contradi¢des da socie-
dade de seu tempo”. Por fim, a terceira parte do artigo € dedicada ao estudo da
obra de Zilnik e de seus elementos estético-narrativos que, como conclui Sup-
pia, acomoda-se “mais confortavelmente no campo do ensaismo audiovisual”.

Candida Maria Monteiro (PUC/RJ), no texto que encerra a segunda parte
do livro, intitulado “Di Tella: paixdo pelo ensaio”, dedica-se a compreensio da
obra ensaistica do realizador argentino Andrés Di Tella, que € pouco conhecido
no Brasil. Tendo como perspectiva tedrica o conceito de “documentario do eu”
—uma espécie de releitura do documentario autobiografico —, o qual € marcado
pelo “desejo de interferir e recontar fatos histéricos”, Monteiro analisa dois
filmes de Di Tella: La television y yo (2001) e Fotografias (2007). Trata-
se de obras que, segundo a autora, constituem uma espécie de diptico, uma
vez que revelam um processo de complementaridade, originando-se uma da
outra. Dentre as caracteristicas do “documentario do eu” de Di Tella, destaca-
se, segundo Monteiro, notadamente a ressignificacdo de imagens e sons na
(re)montagem, a medida em que o realizador trabalha com filmes domésticos,
fotos de familia, materiais de arquivo de fontes oficiais etc., com o intuito de
problematizar a histéria oficial.

Por fim, a obra é encerrada com um capitulo do organizador, Francisco
Elinaldo Teixeira (UNICAMP), denominado “Ao modo de conclusdo/abertura
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para um novo capitulo: incidéncias e avatares de um cine-ensaio no Brasil”.
Com muita perspicécia, Teixeira realiza neste texto, como ele afirma, “uma
espécie de balango do ‘estado da arte’” do ensaio no cinema. Inicialmente,
sintetiza suas principais caracteristicas, destacando que se constitui em “um
objeto: proteico, multiforme, polimorfo, polifonico e poliss€émico”, além de
realizar “passagens entre o documentario e o experimental, como também com
a fic¢do”, mas sem se confundir com esses dominios, uma vez que se apresenta
como “reflexdo do mundo histérico”. O livro complementa-se com uma bibli-
ografia geral sobre o filme-ensaio, uma indicacdo muito relevante para quem
quiser se debrucar sobre o assunto. Nesse contexto, acreditamos que o livro
O ensaio no cinema: formagdo de um quarto dominio das imagens na cultura
audiovisual contempordnea estabelece-se como uma importante obra de refe-
réncia sobre o filme-ensaio, uma vez que consegue, com muita propriedade,
aliar as reflexdes tedricas a andlise, sendo, portanto, obra incontornivel sobre
o tema.
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Nos tltimos dez anos, o documentarismo brasileiro passou por uma série
de experimentacdes narrativas e estéticas que estabeleceram um didlogo com
a ficcdo. Diversos filmes jogam com as fronteiras entre um género e outro.
Mattos (2011) chama de “quarteto da desconfianga” quatro filmes representa-
tivos desse género hibrido: Jogo de cena (2007), de Eduardo Coutinho, San-
tiago (2008), de Jodao Moreira Salles, Juizo (2008), de Maria Augusta Ramos
e Serras da desordem (2008), de Andrea Tonacci. Segundo Mattos (ibid.):
“o cinema de ndo-ficgdo se reinventou, beneficiou-se das tecnologias digitais
e passou a absorver projetos antes direcionados ao cinema experimental, ao
ensaio cinematogréfico e a videoarte.”

Nesse contexto, surge em 2009, o curta-metragem Recife frio, de Kléber
Mendonga Filho. Tendo como linha condutora narrativa um programa da te-
levisdo argentina, o filme mostra o que acontece com a cidade de Recife apds
um suposto evento climdtico que fez com que as temperaturas caissem muito.

Diferentemente dos filmes do “quarteto da desconfianga”, esse curta-me-
tragem possui uma estética atrelada ao falso documentario — ou mockumentary
—, como o proposto por Roscoe e Hight (2001). Nesse subgénero, de tradigcao
norte-americana, a narrativa segue toda a construcgao estética-técnica do docu-
mentério classico, mas o argumento € fruto de uma invengdo do realizador, da
mesma forma que os filmes de fic¢do. A narracdo em voz over com tom di-
datico marca o modo expositivo que durante muito tempo serviu como forma
narrativa hegemonica no género documentério, mas ressignificados de acordo
com a nova premissa.

Mesmo que o documentarismo brasileiro tenha se expandido como lingua-
gem nos ultimos anos, o formato de falso documentério (ou mockumentary),
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foi pouco explorado. Nesse subgénero, hd uma intengdo clara de se produzir
um ruido entre as diferentes categorias audiovisuais, produzido pelo desloca-
mento da composicao ética-estética-técnica do filme. Em geral, a estrutura se-
gue a estética dos formatos de documentdrios cuja linguagem é evidentemente
associada ao género, como o modo expositivo de tradi¢do griersoniana. A téc-
nica também segue a mesma légica, com o uso de voz over de um narrador
onisciente e onipresente que exerce o poder da autoridade através do conhe-
cimento sobre o tema proposto. As imagens servem como uma reiteracdo da
ideia que estd contida na voz do narrador. O formato atualizado do modo ex-
positivo é o Documentdrio cabo (Ramos, 2008), ja que a maioria dos filmes
dos canais como History Channel, NetGeo e Discovery sdo construidos com
essa estética.

Os falsos documentérios criam o deslocamento a partir do momento em
que a ética utilizada nao € a historicamente associada ao documentério, ja que
as asser¢des produzidas sdo assumidamente falsas. Algumas possuem uma in-
verossimilhanca tdo marcante, que induz o espectador a compreender as asser-
¢des enquanto falsas, como é o caso de Zelig (1983), de Woody Allen, gerando
um efeito cdmico. Outros falsos documentdrios se utilizam menos do humor
para produzir um efeito critico em relagcdo a algum aspecto social, econdmico
e cultural de uma determinada sociedade. Esse é o caso de Recife frio.

A narracdo mistura elementos do estilo voz-de-Deus com um tom de repor-
tagem no estilo jornalistico. Além de narrar, o repdrter aparece falando para
a camera logo no inicio, deixando claro o objetivo informativo do discurso,
pontuando que estd em campo para verificar e comprovar os fatos relatados.
Esse tipo de procedimento € muito comum em reportagens e busca legitimi-
dade perante o publico, principalmente quando o repérter fala diretamente para
a camera. Esse € o momento da construg@o de identificagdo entre quem faz e
recebe a mensagem.

Dessa forma, o que se vé € uma reportagem que produz asser¢des sobre
o mundo histérico (Nichols, 2005), a saber, a cidade de Recife, no Estado de
Pernambuco, sofre de um fendmeno climético inexplicdvel e se transforma em
uma cidade com temperaturas baixas.

A partir disso uma série de alteracdes socioculturais se inicia como con-
sequéncia dessa nova condicdo. Em nenhum momento o filme faz uma di-
gressdo ou reflexdo acerca da qualidade daquilo que enuncia e simplesmente
apresenta as assercdes enquanto tais. Nao ha qualquer indicio metalinguistico,
caracteristica tipica do modo expositivo que se utiliza de uma estética-técnica
historicamente associada ao documentério para que o publico nfo exerca refle-
x0es acerca da forma. O objetivo disso € que o espectador se atenha somente



138 Caue Nunes

ao discurso que estd sendo construido e que, de preferéncia, endosse o argu-
mento apresentado pelo cineasta.

A narracdo é feita em espanhol, marcando a alteridade discursiva em re-
lacdo aos fatos apresentados. Esse procedimento faz com que o narrador as-
suma o estranhamento cultural perante a cidade de Recife, ndo sé em relacio
a inexplicavel mudanca climatica, mas também sobre a ordem social anterior
ao fendmeno. Em uma passagem um idoso, que trabalha como Papai Noel ha
diversos anos, relata como era sofrido ter que ficar com aquela roupa pesada
em uma regido muito quente e conta que passou mal varias vezes. Depois que
o frio chegou, a situacdo mudou e ele estd mais confortdvel em seu trabalho.
Esse tipo de ironia faz sentido a partir da alteridade discursiva, na medida em
que um estrangeiro olha para aspectos que a sensibilidade nativa ja incorporou
a ordem social. Além disso, essa escolha permite que o filme questione alguns
clichés que o olhar estrangeiro faz de uma cidade tropical como recife.

Outros estrangeiros também aparecem, como um francés dono de uma
pousada que fazia sucesso vendendo sol o ano inteiro, marketing que atraia
muitos estrangeiros, mas depois do frio a pousada nio recebe ninguém. A al-
teridade discursiva, nesse caso, pontua que o interesse turistico pelo Brasil se
resume ao clima tropical, cliché sobre a forma que o pais € visto internacional-
mente. A prépria explicagdo para o estranho evento climético é sempre dada
por estrangeiros, especialistas no assunto que buscam razdes cientificas para
a situagdo. Aos nativos, resta o discurso das consequéncias produzidas e dos
problemas sofridos com a mudanca.

O Unico momento em que o curta faz uma referéncia mais evidente a cul-
tura nativa € no final, quando a cirandeira Lia de Itamaracd canta uma de suas
musicas, na praia Itamaracd, vestida com roupas de frio. Lia é uma artista que
teve seu talento reconhecido tardiamente, langou poucos discos, permanecendo
no anonimato quase a vida toda. Na alteridade discursiva, o Recife como des-
tino turistico possui interesse apenas pelas suas qualidades climdticas, nunca
pela cultura nativa. No refrdo, Lia canta “minha ciranda ndo é s6 minha, ela
¢ de todos nés”, como uma alegoria para a situagdo colocada. O diretor do
curta desconstréi, através da ironia, a autoridade discursiva estrangeira sobre
a cidade onde vive, mostrando que a cultura nativa é destinada a um espago
circunscrito dentro do jogo de correlagdo de forcas da producao cultural.

Em filmes como Jogo de cena e Santiago é evidente o jogo entre fic¢do e
realidade. Os filmes produzem uma reflexdo sobre o modo de representacio
e instauram uma ddvida sobre a possibilidade de se fazer assercdes sobre o
mundo histérico. Nesse sentido, a propria categoria “documentério” é colo-
cada em perspectiva.
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Em Recife frio a légica é diferente, o deslocamento estd em outra instan-
cia. Como ndo h4 reflexdo sobre os modos de representacdo, o estranhamento
surge das consequéncias absurdas advindas do seu tempo diegético. A inve-
rossimilhancga € o dispositivo que cria o deslocamento ético, produzindo um
distanciamento emocional dos espectadores. A partir do momento que as as-
sercdes sdo recebidas como falsas, o ptblico ndo se identifica com o argumento
proposto pelo cineasta, gerando um efeito critico em relacdo a honestidade do
autor e a veracidade das informag¢des. H4 uma inversdo em relacio a tradicao
expositiva griersoniana porque o poder de convencimento se desmancha logo
no inicio do filme e desmonta com o devir didatico historicamente associado
a esse modo de representacdo. Nesse sentido, a voz-de-Deus deixa de ser oni-
presente e onisciente, perdendo a condi¢do de voz da autoridade e ao mesmo
tempo do autoritarismo. O deslocamento proposto por Filho abre espaco para
areflexividade, ja que a desconfianca das intengdes éticas do diretor leva a des-
confianca da estrutura estética-técnica do filme. Se esse documentario mente,
os demais podem fazer o mesmo.

O filme alterna a narracdo com depoimentos dos moradores de Recife,
todos afetados pela mudanca climética. Em uma cena, o filho de uma familia
de classe média alta troca de quarto com a empregada doméstica, porque o
quarto dela € mais quente por nao possuir janela. A familia mora em um
apartamento de frente para o mar, na praia de Boa Viagem, local que possuia o
metro quadrado mais caro da cidade. Apds o fendmeno climético, os imdveis
se desvalorizaram, ja que a orla € o local onde bate mais vento, transformando-
se na regido mais fria de Recife. Entdo, o quarto da empregada, que antes era
muito quente e desconfortdvel passou a ser o comodo mais requisitado pelos
patroes.

Em outro momento, ha a constatacio de que as praias e os locais abertos,
antes os mais frequentados por moradores e turistas, se esvaziaram por causa
do frio. As imagens mostram esses locais desertos sempre com o tempo nu-
blado ou chovendo. O narrador se pergunta para onde as pessoas vao quando
saem de casa e descobre que os locais mais disputados sao os shoppings, onde
a temperatura € mais alta.

As falsas asser¢des colocam em curto-circuito a prépria génese do conceito
de mundo histérico, que carrega consigo a dualidade sujeito-objeto. Nessa
dualidade, o mundo histdrico faz referéncia aquilo que é do objeto. Em Recife
frio, amedida que as assercdes falsas sdo produzidas, o processo de indexacao
vai desaparecendo e elimina qualquer tentativa de objetividade, colocando o
filme inteiramente na categoria do discurso, local que muitos movimentos da
histéria do documentario tentaram e tentam negar. Tanto as tradi¢des do modo
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expositivo griersoniano, como o modo observativo do cinema direto buscavam
um desprendimento discursivo, na tentativa de manter o objeto enquanto tal,
fazendo a matéria permanecer prima. Filho desconstréi essa l6gica na instancia
ética, mesmo que a mantenha no plano estético-técnico, ja que o deslocamento
se encontra na inverossimilhanca da proposta e ndo na reflexividade linguistica.

Ao mesmo tempo, a construcdo narrativa do filme traz a tona questdes
mundanas caras a Recife, deixando a sensacio de que as assercdes nao sio tao
falsas assim e que o tal mundo histdrico estd imbuido tanto de ficgdes como de
inverossimilhancas.

Como bem lembrou Almeida (2010), o frio serve como mcguffin, um gan-
cho, para Filho tratar dos assuntos que lhe interessam: a desumanizagao da ci-
dade que se verifica desde antes do evento meteorolégico fruto da especulacio
imobilidria; o abismo crescente entre ricos e pobres; o turismo predatdrio que
beneficia somente uma pequena classe privilegiada; a impessoalidade do shop-
ping centers. As falsas asser¢des dialogam com a situagdo socioecondmica de
Recife, revelando o quanto de inverossimilhanca ha nas relacdes dessa cidade.
Um falso documentario que levanta questdes muito presentes em Recife.
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Introducio

A proposta da diretora Lia Marchi com o documentério Benzedeiras: ofi-
cio tradicional (2015), é mostrar o trabalho de benzedeiras e benzedores que
vivem em cidades do interior do Parand e relatar os desafios e dificuldades
enfrentadas pelos detentores deste oficio.

O filme retrata a histéria de benzedeiras que residem nas cidades de Re-
bougas e Sdo Jodao do Triunfo. O projeto do filme teve inicio em 2011, quando
Lia Marchi, a cineasta, compareceu a um encontro promovido pelo Instituto
do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan), na capital do estado do
Parand, organizado para receber o grupo de benzedeiras e curadores. Depois
disso, vérias viagens foram realizadas pela cineasta e sua equipe para conhecer
e registrar a histéria desses homens e mulheres.
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Em entrevista concedida pela cineasta para a TV Evangelizar, na qual o
documentdrio € o tema principal, a cineasta explica que o filme fala

[...] da organizag@o popular, ele fala da sustentabilidade, fala da fé, fala da
questdo da saide muito, fala dos movimentos das mulheres, mas principal-
mente eu acho que ele € um filme de afeto. Ele € um filme de carinho. Essas
mulheres estdo ali para ajudar o seu préximo e o lema delas ‘é cuidar da vida
€ a nossa missdo’ e elas passam exatamente isso, né. Esse comprometimento
com o ajudar, com o dar sem estar preocupado em receber. E isso conquista,
eu acho, realmente, o espectador. (sic) (Marchi, 2015).

Benzedeiras, o documentario

Lia Marchi busca, através do documentario Benzedeiras: oficio tradicional
(2015), disseminar os conhecimentos, técnicas e realidades do cotidiano das
benzedeiras a fim de registrar e manter viva a cultura deste grupo de pessoas.
A cineasta enfatiza

Em tempos, quando, realmente, o interior ndo tinha o acesso a um médico, a
um hospital elas salvaram muitas vidas. A partir desses conhecimentos. Eu
acho que hoje que ja tem um médico, felizmente, as comunidades ja podem
usufruir dos avancos da medicina, as proprias benzedeiras dizem que tem
doenca que o remédio natural ndo cura, que € preciso procurar um médico.
Mas, ao mesmo tempo, acho que elas ajudam muito a satde puiblica, porque
as vezes 0 que as pessoas estdo precisando sdo coisas que uma benzedeira
pode realmente ajudar, a inclusive fluir melhor o grande fluxo de atendimento
que os hospitais tem hoje. (sic) (Marchi, 2015).

O documentario comeca mostrando uma benzedura. Na Figura 1 € possivel
observar que Dona Agda utiliza um ramo de algum tipo de erva medicinal, para
auxilid-la neste ritual.

Figura 1 e 2. Dona Agda, realizando a benzedura e enquanto debulha o milho

Fonte: Frame capturado do documentdario Benzedeiras: oficio tradicional

Na sequéncia, Dona Agda, a benzedeira, € retratada em sua a rotina de
cuidados com a horta, colhendo chuchu, bergamotas, flores, capinando e em
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um momento de pausa, no qual ela se apoia sobre a enxada, a tranquilidade do
lugar toma a tela e pode-se ouvir o canto dos passaros, ao fundo. Enquanto
Dona Agda debulha o milho, a cAmera mostra os detalhes de suas maos e dd
um close em seu rosto (Figura 2). Todo o percurso feito pela camera é acom-
panhado do relato dessa benzedeira que recorda a época em que o trabalho era
muito mais dificil e pesado. Segundo ela, hoje as atividades sdo leves. Além
disso, Dona Agda diz que o ato de debulhar o milho a faz lembrar uma época
em que a produgdo de biju alimentava toda familia.

Ao levar a lenha que serd utilizada no fogédo para dentro de casa reforga-se
o dia-a-dia das cidades interioranas, nas quais a maioria dos moradores cozi-
nha utilizando o fogdo a lenha. Dessa forma, todas as cenas sdo introduzidas
com a finalidade de trazer a tona informacdes sobre o grupo de benzedeiras e
curadores, bem como os costumes e hibitos dos habitantes daquele lugar.

A soma das qualidades apresentadas sobre Dona Agda e as demais benze-
deiras nos permitem uma série de interpretacdes que aumentam nossa compre-
ensdo em relacdo ao documentario Benzedeiras.

Com base nesta explicagdao, compreende-se a necessidade da documenta-
rista nos apresentar pequenos detalhes dessa vida simples que se vive no inte-
rior, onde ndo ha a correria dos grandes centros, bem como nio ha hospitais
e outros recursos com os quais os moradores de regides mais desenvolvidas
estdo acostumados, o que em parte justifica a importancia deste oficio nessas
regides.

Mas o que se entende por oficio tradicional? O que determina que alguém
seja mestre em determinado oficio? Segundo Jerusa Pires Ferreira (1996: 103)
“o mestre de um oficio é sempre um sabedor, ¢ alguém bastante diferenciado
que encarna um semideus, um pactuante com o sobrenatural, um detentor de
um tipo de lideranca, sobretudo por ser aquele que transforma [...]”. A busca
pelo reconhecimento do oficio de benzedeiras, curadores e costureiras de ma-
chucaduras teve inicio em 2008. Com o apoio do Movimento Aprendizes da
Sabedoria foram mapeados, a partir daquele ano, 294 (duzentos e noventa e
quatro) detentores de oficios tradicionais de cura na regido. Com base neste es-
tudo, a Camara Municipal de Reboucas aprovou, em 2010, a Lei n.1.401/2010
que reconhece os conhecimentos das benzedeiras como oficio tradicional de
saude popular. A regulamentacdo da lei deu a este grupo o reconhecimento
em relacdo aos conhecimentos relacionados a satide publica e garantindo que
possam exercer e coletar plantas medicinais nativas livremente (Parana Shop,
2015).

Dona Agda, enquanto pedala sua antiga maquina de costura, relata:



144 Fabiane Fiihr

No tempo do meu avd e do meu pai, médico era s6 em Curitiba. Por aqui
nos interior nunca tinha médico. Quando ficavam doente, que ficavam muito
mal, levavam para Curitiba... Pra cd ndo existia médico, era s6 farmacéutico
e os bocaiero, que eles diziam que era os benzedor de remédio do mato. Os
farmacéutico ja davam remédio da farmacia e os benzedor, que diziam os
bocaiero iam 14 pro mato juntd aquelas bocozada, que vinham na sacola cheia
de pasto, raiz, cipd, folha para ensina pras pessoa fazerem o banho, fazerem o
chd e a esfregacdo de pomadas que € preparado daqueles remédio. Eu também
faco as pomadinha de ervas, tira a dor (sic).

O relato de Dona Agda nos revela o distanciamento existente entre a cul-
tura da elite e a cultura popular, para José Luiz dos Santos (1987: 46) “a cultura
popular tem que ser encarada ndo como uma criaco das institui¢des dominan-
tes, mas como um universo de saber em si mesmo constituido, uma realidade
que nao depende de formas externas, ainda que se opondo a elas”. E corro-
bora com o que ji ¢ sabido: ndo havia e, em algumas localidades do interior
do Brasil, ainda ndo h4, médicos e hospitais. Constata-se isso por meio da
enorme quantidade de pessoas que se deslocam diariamente a fim de receber
atendimento nos hospitais dos grandes centros e isso acontece apenas porque
o atendimento especializado inexiste préximo de suas residéncias.

Os estudos de Benatte, Campigoto e Nascimento (2013) relatam que os
brasileiros pobres recorriam aos remédios retirados da natureza. Muitos co-
nhecimentos utilizados pelos brancos pobres eram oriundos de seus proprios
saberes ancestrais provenientes da Europa, mas que a estes foram incorporados
os conhecimentos sobre plantas e suas propriedades medicinais provenientes
dos povos afrodescendentes, bem como conhecimentos de plantas medicinais
e rituais de cura dos povos indigenas presentes nas regides colonizadas.

Em muitas cidades do interior do Brasil a pratica das benzeduras ainda é
muito forte, muitas vezes se recorre a medicina tradicional (médicos, hospitais
e remédios alopdticos), mas também se pede auxilio as benzedeiras, que se de-
dicam a ajudar e curar a populacdo com o auxilio de chds, pomadas, infusdes
e fé. E isso é uma questio cultural. E importante ter em mente que “cada rea-
lidade cultural tem sua légica interna, a qual devemos procurar conhecer para
que facam sentido as suas préticas, costumes, concepcdes e as transformacgdes
pelas quais estas passam” (Santos, 1987: 8).

Ap6s o relato sobre a falta de médicos, Dona Agda demonstra como con-
fecciona uma pomada de alecrim, cachaca e confrei. Segundo ela “muito boa
pra dores muscular, dores no joelho, nos pés... (sic)”. Por fim, Dona Agda
completa, com todo o cuidado: “Benzedeira ndo é toda pessoa que pode ser.
Isso € um dom de Deus (sic)”. Segundo as tradicdes ndo é qualquer pessoa
que pode ser benzedeira ou curador, esse dom normalmente estd na familia e é
repassado entre as geracgdes.
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Os péssaros cantam, enquanto Dona Agda sai de casa e caminha pelas ruas
de chio batido da sua cidade. O vento sopra e uma nova personagem nos é
apresentada, Dona Eugénia, que colhe folhas e cipds para produzir juntamente
com Dona Agda o chd de “milome”. Dona Eugénia colhe plantas medicinais
no mato e fala que algumas vezes é necessdrio recorrer aos remédios de far-
macia, pois nem sempre os remédios caseiros fazem efeito. Ela explica sobre
a terra e as responsabilidades de cada um que vive no faxinal, onde “ninguém
¢ dono das terras, mas todos sdo donos (sic)”, segundo ela. O cendrio bucé-
lico é permeado de imagens de vacas, ovelhas, porcos, carros de boi e homens
pescando, a natureza e a tranquilidade da vida do interior sdo retratadas cons-
tantemente no documentario.

O sistema de faxinal é um

modo de utilizag¢do das terras em comum, delimitada por cercado, para a cri-
acdo de animais, existente na regido sul do Brasil e que se tem classificado
como manifestagdo cultural dos povos tradicionais. Assim, o faxinal € divi-
dido em terras de criar — ou drea de compdscuo —, um cercado composto por
matas e pastagens em que se localizam as habitacdes dos faxinalenses. Na
parte interior a essa drea comum, que pode pertencer a um proprietirio nao
morador do faxinal ou a vdrios proprietarios, sao criados animais de vdrias es-
pécies, tais como bovinos, equinos, caprinos, ovinos e suinos, além de varios
tipos de aves domésticas. Soltos no grande cercado, esses animais alimentam-
se da grama existente, de pequenos arbustos e dos frutos nativos tais como a
gabiroba, a cereja e, principalmente, o pinhdo. Os donos dos animais lhes
oferecem suplementagdo alimentar nos periodos de maior escassez. As ca-
sas sdo dispostas no interior da 4rea cercada, sendo boa parte delas protegida
por um cercado menor, ao entorno dos quais as cria¢des circulam livremente.
As entradas e saidas destas dreas sdo protegidas por porteiras e cancelas ou
por uma espécie de pequenas pontes construidas sobre um vao seco, escavado
especialmente para tal fim. Esses artefatos, chamados de mata-burros, sio
construidos intercalando-se uma prancha e um vao, de modo que as pessoas
e os automdveis possam transitar sem a necessidade de abrir porteiras, en-
quanto que os animais os evitam. As terras de plantar localizam-se fora do
cercado e podem pertencer ao proprietario que as cultiva ou serem arrendadas.
(Benatte, Campigoto, & Carvalho, 2011:155).

A Associagdo Aprendizes da Sabedoria de Medicinais e Agroecologia
(ASA) juntamente com a Articulacdo Puxirdo dos Povos de Faxinais mapeou
os faxinais do estado do Parand. O projeto Nova cartografia social dos povos e
comunidades tradicionais do Brasil produziu cartilhas com as dreas mapeadas.
Os mapas contam com uma legenda detalhada (Figuras 3, 4 e 5), apresentando
por meio de imagens informagdes como: Formas de organizagdo; Oficios tra-
dicionais; Ervas medicinais dos quintais uteis utilizadas como remédio; Ervas
medicinais nativas usadas como remédio; Sementes crioulas; Priticas de pro-
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ducdo; Praticas tradicionais de cura; Ameacas as praticas e Oficios tradicio-
nais; Conflitos de acesso e uso dos recursos naturais € Uso da terra.

Figuras 3, 4 e 5. Legenda de mapa dos faxinalenses
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Fonte: Projeto Nova cartografia social dos povos e comunidades tradicionais do
Brasil (2008).

Figura 6. Recorte do Mapa do Faxinal Marmeleiro de Cima — Rebougas/PR

Fonte: Projeto Nova cartografia social dos povos e comunidades tradicionais do
Brasil (2008).

O material produzido e divulgado pela Associacdo Aprendizes da Sabe-
doria de Medicinais e Agroecologia (ASA) e Articulagdo Puxirdo dos Povos
de Faxinais apresenta detalhes de algumas comunidades de faxinais dos mu-
nicipios de Rebougas, Sdo Jodo do Triunfo e Irati, todas do estado do Parana.
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Na figura 6, para exemplificar, € possivel observar a utilizacdo dos dados da
legenda em um recorte do mapa do Faxinal Marmeleiro de Cima, da cidade de
Reboucas no Parand.

A anélise do mapa desta regido apresenta uma série de ameacgas aos re-
cursos naturais das comunidades faxinalenses, tais como o desmatamento das
matas nativas, a excessiva utilizacdo de veneno nas plantagdes de soja que cer-
cam muitos faxinais, bem como a criacdo em larga escala de animais de corte.
Todos esses problemas atrelados a forte repressdo das igrejas e dos médicos,
aliados ao preconceito e a falta de interesse dos mais jovens impactam direta-
mente nas atividades das benzedeiras e curandeiros das regides analisadas.

Toda a tranquilidade reproduzida no documentério é quebrada quando Do-
na Eugénia traz a tona o assunto “medo”. E ela que conta que as benzedeiras
tinham muito medo e que por isso um grupo de pessoas se organizou a fim de
valorizar os conhecimentos das benzedeiras. Como dito anteriormente, com
base nessa organizacdo € que elas (as benzedeiras) passaram a ser valorizadas
pelos seus conhecimentos medicinais, tanto por parte dos politicos como da
populacao.

A cineasta Lia Marchi, fala com admiracdo das personagens do documen-
tario e de sua luta pelo reconhecimento de um oficio tdo presente nas comuni-
dades brasileiras, afinal essa luta ndo é apenas das benzedeiras e curadores do
Parand, mas de pessoas de varias comunidades existentes no Brasil

Eu acho que o movimento que as benzedeiras organizaram, que gerou uma lei
que ¢ pioneira no Brasil, que a primeira lei, uma lei municipal de Rebougas,
que reconhece a importancia dos saberes tradicionais na satde popular. E
uma conquista enorme, eu fico pensando, meu Deus, elas estdo 14 no interior,
muitas delas sdo senhoras ja de alguma idade, e elas tiveram a coragem de
lutar para serem reconhecidas, numa coisa que elas fazem que € um bem,
que ajuda muito a comunidade. E que eu espero também que a histéria delas

ajude outras comunidades, que precisam ganhar espago e serem reconhecidas
também (sic). (Marchi, 2015).

Dona Donatila aparece com o machado em punho e lentamente a lenha
vai sendo cortada, assim como o medo que ela sentia aos poucos foi sendo
suplantado pelo fato de finalmente pertencer a um grupo de pessoas que passou
a ser reconhecido pelo seu oficio. Donatila, sentada em sua varanda, conta:

Nio é todos os padre. Nao tudo. E uns. Ele ndo acredita que, o que é. E o
povo denunciam....Denunciam, por que eu fui denunciada. O padre, o padre
ia batendo sobre cuidador, ia batendo... Porque, porque isso, porque aquilo...
Porque aquilo, porque aquilo, porque € para ganhar dinheiro... Porque isso,
porque aquilo. E dai até peguemo a carteirinha. Como diz, agora nio tem
pobrema nenhum... (sic).
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Os signos icdnicos que nos sdo apresentados no relato de Dona Donatila
nos remetem as famosas cenas retratadas nas obras de arte e nas obras fic-
cionais que abordam a Inquisi¢do, nas quais mulheres eram perseguidas por
padres e denunciadas por vizinhos por priticas consideradas como bruxaria.
Além disso, os estudos de Benatte; Campigoto e Nascimento (2013: 51) sobre
os conhecimentos tradicionais reafirmam que “historicamente, essas praticas
foram drasticamente combatidas pela Igreja Catdlica que as considerava como
atividades profanas, relacionadas a bruxaria ou a feiticaria; mutatis mutandis,
0 mesmo pode ser dito quanto as préticas afro-brasileiras e africanas”.

Retornemos a Dona Agda, que continua caminhando pela pequena cidade.
A sua fala compactua com o relato de Dona Donatila, ao dizer:

Nos tinha medo de ser presa, porque muita gente foi preso por causa disso...
Vocé d4d um remédio para crianga, ai o remédio fazia mal... levavam no mé-
dico e o médico mandava buscar preso. Depois que entrou 0 movimento, que
nds tivemo apoio do, do governo, do ministério piblico de vérios lugar 14 que
deram apoio para nds, fizemo as carteirinha, que nds tivemo a liberdade, se
organizemo. O movimento das benzedeira foi criado por pessoas que vieram
de fora ensina, explica o que que ia resolve as lei que n6s ia t€. Entdo foi isso

af que comego. Eles iam de cada dois més a reunido com nds, nds ja diferente,
entrevistando e daf nos j4 ia se explicando (sic).

A benzedeira estd cruzando o vilarejo. Hoje o medo ja ndo existe mais. E
ao olhar para a caimera Dona Agda diz, sorrindo:
E, nds tamo indo convidd as benzedeira por encontro, e eu to0 convidando

Dona Maria, Dona Ana Catarina, a minha comadre Rose, que vai ser a cozi-
nheira nossa (sic).

Podemos tomar estes momentos descritos por Dona Donatila e por Dona
Agda como uma pedagogia da realidade, termo proposto por Beatriz Jaguaribe
(2010: 7), que visa compreender “o uso de estéticas realistas em vdrias mo-
dalidades e expressdes como meio de ilustrar retratos da realidade contempo-
ranea de uma forma legivel para espectadores ou leitores.” Segundo Jaguaribe
(2010), a pedagogia da realidade nos permite problematizar questdes culturais,
sociais e individuais. O relato de uma situa¢do de violéncia, tdo comum em
nossa sociedade, mas que quando vivenciada por pessoas que buscam trazer
apenas um pouco de alivio, conforto, cura e paz para aqueles que as procuram,
passa a ser incompreensivel.

Em 2008, aconteceu o I Encontro Regional de Rezadeiras, Curadores e
Costureiras de machucaduras de cidades do centro-sul do Parand, organizado
pelo Movimento Aprendizes da Sabedoria (Parand Shop, 2015). Agora, o 6ni-
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bus percorre as ruas de terra coletando pessoas para mais um encontro '. En-

quanto o grupo desembarca, ouvimos mais um relato.
Primeiro eles vieram pra trazé aquela palavra que vai trabaid dentro daquele
resgatando as benzedeira, resgatando a cultura e daf foi reunindo as benze-
deira, fizeram um mapeamento, que eles chamavam mapeamento social den-
tro dos encontro onde tinha muita troca de experiéncia. Na verdade, ndo s6
troca de experiéncia, como remédio, né? Que eu tinha 14 em casa um remé-
dio, eu vinha e eu trocava, como existe até hoje conforme encontro ji tem a
troca de experiéncia nas curas mesmo. Trocando experiéncia ali na hora do
almocgo, depois do almoco, nos minutinho que tinha e eu fui aprendendo mais
e conhecendo mais as planta, né? (sic).

Essa fala € de Dona Ana. O relato de Dona Ana nos apresenta a simplici-
dade e também nos mostra for¢a de mulheres e homens que apesar de inimeras
adversidades ndo perderam a fé em ajudar os outros com seus dons; além disso,
por meio dos encontros e do reconhecimento que obtiveram passaram a ser um
grupo ainda mais forte e homogéneo.

No encontro retratado no documentdrio, as benzedeiras e os benzedores
estdo trocando experiéncias. O quadro negro, da sala que estd sendo utili-
zada para o encontro, estd repleto de fotografias e na sua frente estdo dispostas
plantas medicinais que serdo compartilhadas. Os encontros promovidos pela
Associacdo Aprendizes da Sabedoria de Medicinais e Agroecologia (ASA) e
Articulacdo dos Povos Faxinalenses, tem como objetivo:

a) Resgatar e repassar os conhecimentos sobre oficios tradicionais e ervas
medicinais;

b) Lutar junto aos 6rgdos publicos para construgcdo de Politicas Piblicas
de reconhecimento e fortalecimento dos oficios tradicionais e dos re-
médios caseiros;

¢) Construir leis municipais que regulamentem os oficios tradicionais e
os remédios caseiros;

d) Lutar para que a floresta rica em ervas medicinais permanega livre de
qualquer tipo de contaminacdo e o remédio de livre acesso a toda a
populacdo Faxinalense. (Projeto Nova cartografia social dos povos e
comunidades tradicionais do Brasil, 2008).

Dona Agda, com toda sua desenvoltura, mais uma vez estd a frente, fa-
zendo as apresentagdes do encontro e chama Michel, que segundo ela € a “pri-
meira raizinha” desse encontro transformador. Michel pergunta quem recorda
o lema das benzedeiras e Dona Ana Maria (que ndo aparece na cena) pronta-
mente responde: “Cuidar da vida é nossa missdo!”.

1. Encontro de 2015 realizado em Rio Bonito, PR. (Marchi, 2015).
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Agora, as benzedeiras podem mostrar-se sem medo e uma felicidade tran-
quila toma as cenas finais do documentario quando o grupo estd reunido a
porta do local do evento, entoando o lema: “Cuidar da vida € nossa missao!”.
Algumas benzedeiras mostram suas carteirinhas para a equipe.

Figura 7 e 8. Imagens das benzedeiras exibindo suas carteirinhas

Fonte: Frame capturado do documentério Benzedeiras: oficio tradicional (2015).

Consideracoes Finais

O que se pode identificar no meio sorriso dado pelas benzedeiras que mos-
tram sua carteirinha para a camera? Pode-se dizer que o sentimento represen-
tado no olhar e neste meio sorriso que se apresenta € “orgulho”? Orgulho de
pertencer a um grupo de individuos finalmente reconhecidos pela sociedade?
Acredito que sim... € isso que eu posso compreender e captar ao ver aqueles
rostos simples, humildes e felizes.

O documentdrio Benzedeiras: oficio tradicional ndo trata exclusivamente
da questdo da utilizag@o dos recursos naturais, apresenta-a de maneira indireta,
pois os recursos naturais sao fundamentais para o trabalho desenvolvido pelas
benzedeiras e demais detentores dos oficios tradicionais.

A singeleza das escolhas de Lia Marchi ao retratar o cotidiano das benze-
deiras, apresentando imagens do seu oficio, relatos, algumas préaticas de ben-
zedura, bem como a confec¢do de chds e pomadas, juntamente com registros
de mais um encontro no qual a troca de experiéncias e de ervas medicinais
permitem que o documentdrio seja transformador, j4 que, uma vez registradas,
as imagens e agdes deste grupo de pessoas perdurardo em nossa histdria, pois
como afirma Coutinho (2003: 215) “o documentario € feito para durar”.
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“Direct cinema is anything but a fly on the wall”: a
conversation with Albert Maysles

Frank Verano*

Albert Maysles, along with his brother David, was a pioneer in American
observational documentary in the early 1960s. Revolutionary technological
breakthroughs developed by Maysles, producer Robert Drew, and filmmakers
Ricky Leacock and D.A. Pennebaker allowed sound and image to be recorded
in complete synchronization independent of any physical connectivity; this
provided filmmakers a manageable mobility that positioned them to observe
and interact with the world in a new way in pursuit of a new cinematic realism.
In 1964, Albert coined a term for their practice, which thus distinguished it
from the arbitrarily-applied misnomer cinéma vérité: direct cinema.

With Albert behind the camera and David recording sound, the Maysleses
sought a modern cinematic expression of both the everyday and the extraordi-
nary that emphasized a spontaneous present-ness. Their early work exploring
performativity and lives on the run set the stage: (Showman [1963], What’s
Happening! The Beatles in the USA [1964], Cut Piece [1965], Meet Marlon
Brando [1966] and A Visit With Truman Capote [1966]). Cut Piece was just
the beginning of the Maysleses’ new cinematic engagement with modern art,
which continued in the 1970s in a series of films with Christo and Jeanne-
Claude: Christo’s Valley Curtain (1974), Running Fence (1978) and Islands
(1986). Their suite of films in the late 1960s and early *70s represents a furthe-
ring of the concept of direct cinema, with an increased emphasis on reflexivity
in each. Three films constitute their peak direct cinema: Salesman (1969),
which explores a cinematic equivalent of Truman Capote’s “nonfiction no-
vel”; Gimme Shelter (1970) asks questions pertaining to constructing vision
and complicity at Altamont; and Grey Gardens (1975), where this reflexivity
reaches its apex. All three continue to be controversial works and remain at
the forefront of discussions on documentary ethics.

My conversation with Mr. Maysles took place on November 6, 2012 at
the Maysles Films offices in Harlem. It was conducted during a week-long
research trip in New York that also gave me the opportunity to explore the
rich material history stored in the Maysles brothers’ paper archives housed
at Columbia University. Our discussion begins with the utopic potentiality
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of documentary film and ends with Mr. Maysles on a train, saying goodbye.
Sadly, Albert Maysles passed away on March 5, 2015.

FV: I’d like to start with the advent of direct cinema in the 1960s and
develop a framework within which we can discuss it. Would you call direct
cinema a movement? A technique? An aesthetic? How can I contextualize it?

AM: I guess it’s all three. It got started in America with a film called
Primary [1960], which was produced by Bob Drew. [Ricky] Leacock and
[D.A.] Pennebaker and I did the filming, and we all pitched in on the editing,
except for me — I didn’t have that kind of skill.

We fully understood the implications, that it was something new in do-
cumentary — no host, no narrator, no interviews — all of which more directly,
more closely represented what’s taking place. And, in a way — in a very im-
portant way — [it was also] more authentic, since nothing was staged. That’s
exactly the kind of information that we need. And to such an extent did we
need it that, with all of television at our disposal, more documentaries made
in this fashion could give us a very truthful rendition of what’s going on in the
world, and brings us closer to everybody that the film is filming. And I believe
that it could have had a great effect on us [as a country] if we had done more
documentaries on the Iraqi people [prior to the second Iraq War]. Even just
one documentary would have helped out, so that we would know that if there
were a war, that it would not only be soldiers but civilians who would probably
be most endangered. We have a desperate need for that.

FV: How did the sync sound and lightweight camera technology affect
your filmmaking practice? What did it allow you to do?

AM: Well, with my first film, Psychiatry in Russia, which I shot in 1955,
I was terribly out of touch with what had been recorded, because I didn’t have
any sound, so I had to use narration all the way through. I would have been able
to film actual therapy going on, but there was no point in doing that without
being able to record sound, so it really hurt the possibility of what I could have
been doing. But, at that time, there were documentaries that were being made
without sound — or with very poor sound — and those that were made with
sound required a number of people. It was a crew, so it wasn’t just a soundman
and a cameraman, which is what developed in making Primary. Also, I was
able to design my own camera in such a fashion that I could carry the 25, 26
pounds very easily, all day long, because it was made so that I could carry it on
my shoulder. It made for better shooting, too, because I would be at the same
eye level as the people I was filming.
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Another development with Primary was to design the camera such that
it and the sound recorder didn’t have to be connected to one another, which
would tie the soundman down. The motor of the camera was synchronized
with the electronic signal that was given to control the tape speed, and so
that they ran perfectly parallel to one another, and the sound person could
be anywhere, or at least very close. We also did something that still should
be general practice, but isn’t. We used a directional microphone for the sound
person, so that it wasn’t this boom hanging over the person’s head, something
that they would always be afraid might drop on them, and we employed tech-
nology that made the camera very, very quiet, so that the sound of the camera
never was a problem.

And the cameras are getting better and better all the time. The camera that
I put together was 26 pounds — that’s a lot to carry. Also, the magazines held
400 feet of film, which is only 10 minutes. Every 10 minutes of shooting, you
have to change the camera, which is quite a burden.

FV: How did all of that — the weight of the camera, positioning it on your
shoulder — affect your maneuverability and the way in which you engaged with
your subjects in a situation?

AM: Actually, I made a few other design changes that helped out a lot. The
ring around the lens, which gave us the information about the f-stops — I had
put another ring on, which gave bigger numbers, and I set up a mirror — a small
mirror — at the front of the lens, so that as I looked at the mirror, I could see
the f-stops, and it wasn’t necessary for me to put the camera down to change
stops. I could — without having to move the camera at all — at any moment in
time, know what the f-stop was and could control it. And also, at the front of
the camera, I had a Spectra exposure meter. So I’d look at the exposure meter,
get the reading, and transfer it right away to the f-stop — all of which without
disturbing the camera or the subject.

FV: How do you imbed yourself in a situation that’s unfolding so you can
impart to the viewer that experience of being there, while also limiting the
effect that you’re having on that situation?

AM: I’'m not afraid to get very close. Sometimes it’s better, for whatever
reason, to keep some distance, and I also have the opportunity to get very close
with the zoom lens. I find that I'd rather be very close, rather than rely on the
zoom. It’s one thing for the zoom lens to bring you close, but it’s something
better for the camera to pick that up, right in the middle of it.

I would also say that being close doesn’t necessarily mean being geo-
graphically close. If there is something else going on nearby that you could
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include in the shot, which emphasizes even more clearly what’s going on, then
keep your distance and get that — include that shot.

I find that, in a very important way, many times I would rather see the ci-
nematic work of an amateur than a professional. So many times, professionals
rely on fashion, rather than what’s actually happening. So, we have such cus-
toms as putting the subject over to one side of the screen or the other, but that
empty space is a distraction from what’s going on. It’s not the way you look at
people. It puts the subject away, rather than that much closer.

A very big question is one that you put forth: what about the presence of
the camera, and how to keep it such that it doesn’t interfere with what’s going
on. Years ago, there was a series of twelve films made by Alan and Susan
Raymond, An American Family'. And, because I knew him and his wife, I
knew that their presumption of how to keep the camera from disturbing what’s
going on was by having no relationship with the subjects. It’s evident in their
footage.

What’s the expression, about the camera that’s not there? If the camera’s
not there, you say that it’s —

FV: A fly on the wall?

AM: Fly on the wall. Direct cinema is anything but a fly on the wall. You
have to get in there to get what’s really going on. First of all, the cameraperson
should have the confidence that their presence is not going to hurt what’s going
on — that you can maintain the authenticity of the film by being there and
recognizing that for yourself and for the subjects. The treatment for it is to have
a kindly, trustworthy relationship with the people that you’re filming. That can
start right from the beginning, so you can film from the very first moment that
you meet somebody, because of what’s called the gaze. The subjects will pick
up something in your eyes that will give you a link with them that allows for
full access. And you don’t want to lose that. And also — this is important —
it’s the very last moments that you don’t want to lose, either, because so much
could happen in that moment when you’re just about to put down the camera.
It’s better to hold on to it.

And you maintain that relationship where people are not put off by the ca-
mera by not filming when you know that it’s going to hurt that person. When
they get into a hurtful area, that’s when they begin to get conscious of the ca-
mera, and you don’t want to get that anyway. But, at the same time, you might
want to get stuff that’s a little borderline, but you have to be very discreet. So

1. An American Family was a controversial twelve episode serialized experimentation in
direct cinema created by producer Craig Gilbert for PBS that documented the daily life of the
Loud family of southern California.
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if you are discreet, they notice that, and they go on trusting you. It’s your dis-
cretion and your empathy that keeps it going right. As my mother used to say
before I even got into making films, “There’s good in everybody”. It’s particu-
larly important in the case of filming someone that you’re disposed to dislike,
that you give that person a break, and empathize as much as you can.

FV: I want to return to something you had brought up about the gaze. My
favorite scene in any of your films is the “Wild Horses” playback sequence in
Gimme Shelter. In fact, I use it when I teach my film theory students narrato-
logy, as a way to talk about the subjective camera, and the way it tells a story
of a particular moment by both concealing and revealing. I think it perfectly
illustrates your painterly technique at work.

AM: Yeah.

FV: But that arresting moment of Charlie Watts returning the gaze is so
powerful, when he just turns the gaze back on to the viewer.

AM: Speaking of my work filming them, I always refer to the fact that
when I was a child, I think I got a whole course in classical music, just by loo-
king at my father’s face as he put on one record after another. And, so... maybe
that’s got me in that direction of looking at people’s faces for expressions. But
then, there are all kinds of clues that come from other sources, as well. For
example, in Primary, when I filmed Jackie [Kennedy]’s hands, all they wanted
was her face — which told something, of course — but not what the hands told.
She loved that scene, by the way, and said that she wanted to keep the film.
When she saw that, she was like, “I gotta keep this film for my grandchildren”.

FV: That’s an excellent shot.

AM: And, again, that’s an example of exposing somebody’s privacy in a
very discreet fashion.

FV: Joe McElhaney’s recent book [Albert Maysles, 2009] states that you
have an interest in filming interior spaces when they’re marked by the physical
presence of their inhabitants. How do these interactions that subjects have with
the spaces they inhabit function as markers of identity? I’m thinking of Grey
Gardens, Salesman...

AM: Yeah, there’s plenty of examples of that in both of those films. The
mess that is Big Edie’s bed... the wonderful thing, the radio that they’re liste-
ning to... the cats that are hanging around, the raccoons... the hole in the wall...
Of course, each one of them was providing environment for the both of them.
And Salesman, thank God there was a piano in that room, and thank God that
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that girl chose to play the music that she came up with! It was so appropriate
to the mental state of the salesmen. So, oftentimes, there’s something going
on at the same time, and it’s appropriate to be in the film — it takes us further
inside.

There are two or three words that I find so useful in describing the heart of
what I like to do. I like to capture and transmit the experience of whomever it is
that I’'m filming, and to do it in such a way as to further reveal their humanity.
The television commercial is full of no experience, and lack of humanity. In
fact, it’s the greatest use of the audiovisual medium in dehumanizing us. It
could be otherwise; it could serve the purpose of the advertiser better, and
serve the needs of us as human beings better.

For example, I want to make a commercial for a certain product that I’ll
reveal in a moment. I go to a hospital, and wait for a woman to give birth. I
start filming when the infant is being handed over to her. I go on filming —
maybe the husband is there. Sometimes, the eyes of the infant open up. But I
get all of what her experience is, including the moment where there’s a trickle
of tears, and then they reach for a Kleenex — which is the product I'm trying
to sell. I mean, think about it — you know what that would put on the screen?
It’s so, so different to [what currently exists]. And, hopefully, it would start a
whole new wave of direct cinema invading commercial-making, because that’s
a good example of [its use].

FV: What would you say is the ideology behind your filmmaking practice?

AM: I've gotten into it somewhat. A lot of it is what we learn from religion
— love thy neighbor.

My philosophy is that audiovisual recordings give us a unique opportunity
to capture reality. So many times, something has happened in our lives, and
we say to people, “You should have been there”. Well, you don’t have to say
that if a good direct cinema filmmaker was there. And, in fact, because such
an effort — with the right tools, and the right frame of mind — such an effort
is made to capture what’s going on very authentically, you’re probably even
better off seeing the film than actually being there [chuckles]. Such an effort
is made to get it right, and in such a form that it’s transmitted so that people
pick up on all the subtleties. But, still, I don’t know. I think that maybe even
people who are practicing direct cinema, but not in its purest form, they’re out
to prove a point of view, which is not what I do. I think you can understand
better what direct cinema is by contrasting it with what, say, Michael Moore
does. He has used this term himself, in describing what he does, that he’s out
to get people. It’s quite different.
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FV: I read that you find even Frederick Wiseman’s early films problematic
for that very reason.

AM: Yeah. It’s just one side against the other, and defending one side. As
a matter of fact — what was his first film?

FV: Titicut Follies [1967].

AM: Yeah. At some point, I had learned that they were already making the
reforms [in Massachusetts mental health institutions] while they were filming,
and those reforms weren’t depicted in the film.

FV: Really? Was there ever any overlap or dialogue between you and
Wiseman? It seems like you, Pennebaker and Leacock were off exploring one
end, and Wiseman was doing something else.

AM: Yeah, we never really had much conversation. It was very clear to all
of us that we were doing something different. What’s interesting is that all four
of us — I’m pretty sure — never detoured from our philosophical commitments.

FV: Would you say your philosophical concerns are just as important to
your filmmaking practice as your technique?

AM: Yes, it’s all connected.

FV: One of the things that I find fascinating about direct cinema is — be-
cause it was so very much of its time, and depicted contemporary experiences
— the way it provides unique access to a very specific historical moment. What
do you think your films reveal about the mid-twentieth century American ex-
perience?

AM: Oh. You should really talk to Norman Mailer, if he were alive, be-
cause he’s quoted as saying that Salesman probably tells more about America
than any other film.

FV: That’s interesting. As I’ve been doing academic research on your work
and direct cinema, and reading a lot that was written about both, particularly
in the *70s and *80s, a lot of academics criticized direct cinema for supposedly
naive assumptions about the nature of reality, truth, and filmmaking. Do you
feel like your work and yourself have been misrepresented?

AM: Yeah, in two ways. For one thing, because I'm a psychologist, I'm
that much more conscious, I think, about being fair to the people that I'm
filming and open-minded, and not working with some preconceived idea.

In the case of Grey Gardens, all too many reviewers thought that this was
an abuse of these two women, because they’re so crazy. Well, they’re not
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crazy [laughs]. In their own way, they can get along with each other, and their
openness is not a sign of craziness, but of good health. They took advantage
of the biography-making camera to do an autobiography, in effect. And when
they saw the film, they adored it. If you were to compare these two women
with the wealthy people in their neighborhood — the divorces and all kinds of
maladjustments — you might even argue that they were better off. One of the
reasons that they’re so admired by gay men is that they found a way of opening
up, and by maintaining their own beliefs and maintaining their values. They’re
nonconformist in the healthiest fashion.

One of the reviewers of Grey Gardens ended the review by saying that there
are just some people who shouldn’t be filmed. I would say just the opposite.
When Mrs. Beale was dying, Edie turned to her and said, “Is there anything
more you want to say?” and she said, “There’s nothing more to say. It’s all in
the film”.

And then I feel — well, in a very broad sense — Salesman connects us with
our materialistic world. They have to sell this Bible — with the color photo-
graphs and the expensive cover... There’s abuse all the way around — abuse of
these poor families who really can’t afford a 50 dollar Bible.

I discovered later on that they just hated the work they were doing. So the
system had both salesman and customer locked into something that neither one
of them wanted there. They had to do it. The story that’s being told about Paul
Brennan, the main character, is particularly captivating that way. He’s a guy
that obviously has raw sensitivity, above and beyond having to sell something.
In fact, his humanistic spirit, I think, probably had more to do with not being
able to sell, more than anything else. By the way, they all took to the film.

FV: I"d like to talk a bit about your recent work. When I saw The Love
We Make [2011] last year, and it strongly affected me, because it brought back
memories of the aftermath of September 11th.? T was a college freshman in
Philadelphia at the time, and I remember there being such an eerie atmosphere
to those weeks that followed. It was a strange time.

AM: Yeah.
FV: What's the status of In Transit?>

2. The Love We Make follows Paul McCartney’s experiences in New York in the immediate
aftermath of the attacks on the World Trade Center and his organization of the Concert for New
York City.

3. In Transit is Maysles’ long-gestating documentary about encounters with passengers on
trains and destinations known and unknown. It saw completion before his passing and was
selected to premiere at the 2015 Tribeca Film Festival.
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AM: Right now, I’'m putting together some stuff to send off to this very,
very rich guy. There’s a strong likelihood that I may get the money for it. I got
halfway along by getting a grant from the Ford Foundation worth $350,000.
He’s a multi-, multi-, multi-millionaire — and I know this from Google — and
he’s very fond of photography [chuckles].

FV: I watched the short nine-minute promo that’s online. The train has
clearly been a site of fascination for you since your youth.

AM: You mean when I went off to the army?
FV: Yes.

AM: Yeah, yeah. I looked out the window and there was my family, loo-
king at the train, but really at me, but not seeing me.

Of course, I could read exactly what was going on in their mind: “Is he
going to come back?”
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Turkish cinema in the 2000s: an interview with turkish
director Emin Alper

Mehmet Isik & Funda Masdar Kara*

Emin Alper was born in Konya on 13 August 1974. Alper studied at An-
kara Science High School and then Economics at Bogazi¢i University. After
graduating from Bogazi¢i University, he completed his postgraduate studies
and obtained his doctorate in Modern Turkish History at the Atatiirk Institute
for Modern Turkish History of the same university (Donmez-Colin, 2014).

Emin Alper directed two short films The letter (2005) and Rifat (2006) be-
fore his first long film Beyond the Hill (Tepenin Ardr), a family drama set in an
Anatolian town. Beyond the Hill, written and directed by Alper, won 16 natio-
nal and international awards including "Caligari Film Award"at the Berlin Film
Festival and the "Best Film Award"at the Asia Pacific Film Awards as well as
the Istanbul Film Festival. In 2013, he received the "Best Director Award'for
the film Beyond the Hill at the 24th Ankara International Film Festival.

Beyond the Hill tells the story of Faik, his son, his grandsons, and a Yoruk
(nomad) family who worked for him in the Turkish wilderness of Anatolia.
The story is focused on Faik’s conflicts with the Yoruks who, he claims, live
Beyond the Hill but who, apart from their presence in Faik’s discourse, never
actually appear throughout the film. By telling this story of the Yoruks, whose
existence is a “fiction” and whose reality is “fictionalized” Emin Alper displays
people’s need and tendency to see others as enemies.! Moreover, he shows
that the “reality” of individuals and societies is also a fiction, built upon an
ontological void that threatens to engulf that very reality (Giindogdu, 2014:
27).

His film Frenzy (Abluka, 2015) won the Special Jury Prize in the official
competition of the 72nd Venice International Film Festival. The film, also scre-
ened in the Contemporary World Cinema section of the 2015 Toronto Interna-
tional Film Festival, won several awards at national film festivals, including
the best film, the best director and the best scenario. Frenzy is the story of two

* Mehmet Isik: Department of Cinema and TV, Faculty of Fine Arts, Batman Univer-
sity. 72060, Batman, Turkey. E-mail: mehmet.isik@batman.edu.tr
Funda Masdar Kara: Department of Cinema and TV, Faculty of Fine Arts, Batman
University. 72060 Batman,Turkey. E-mail: fmasdar.kara@batman.edu.tr

1. After 12 September 1980 Turkish Coup D’état Turkey became the laboratory of neolibe-
ral politics. As a result of these politics, identities become more important than ever in different
subcultures and ethnics started to see others as enemies.
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brothers as they strive to survive in the environment of political violence in the
slum neighbourhood where they live, which has been blockaded as a security
measure.

Alper teaches at Istanbul Technical University in Department of Huma-
nities and Social Sciences. He also writes on cinema and politics in seve-
ral Turkish magazines such as Tarih ve Toplum, Birikim, Mesele, Altyazi, and
Goriintii.

This interview took place at Istanbul Technical University on the 2"¢ of
june 2016.

Mehmet Isik: You are one of the most important directors of the New Tur-
kish Cinema.? Your films contributed to the renovation process of the Turkish
cinema. How can you define this renovation process in the New Turkish Ci-
nema?

Emin Alper: This is obviously related with the developing of financial
conditions of the Turkish cinema. As it is well known, cinema is highly de-
pended on money. If we can talk about an emerging generation of Turkish
filmmakers, it is mostly related with the boom of the production in Turkey. 15
years ago, the number of yearly productions was not more than 10. Last year
more than 100 films were produced. One of the reasons of this production
boom is commercial. Blockbusters discovered a very lively domestic market
in the last years and most of the productions are being produced for this mar-
ket. Second reason is the emergence of public funding for films. In 2004 the
government decided to fund Turkish films. Many art-house films were produ-
ced with the support of this fund. For many directors, including me, it was
impossible to shoot films without this support. The increase of production
somehow led to the increase of good films.

Funda Masdar Kara: What do you think about the future of the New
Turkish Cinema?

EA: More and more new directors are showing up nowadays. Almost
every year, we are welcoming at least one remarkable new director in Turkey.
There are many new directors coming each year, and some of them are really
promising. Moreover, the second and third films of the second generation
of Turkish cinema after Nuri Bilge Ceylan’s, Zeki Demirkubuz’ and Yesim
Ustaoglu’s generation are coming in the last years. And these directors are

2. The Turkish Cinema emerging after 90s has generally been called as “The New Turkish
Cinema” defined as a cinema that “put the crisis of identity and belonging in Turkey crystal-
lizing gradually since 90s on the agenda and argued in the frame of varying cinematic, philo-
sophical and ideological stances” (Suner, 2004, s.257; transmitting Menciitekin, 2014)
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showing that they are at the beginning of a bright career. So, I am optimistic
about the future of the New Turkish Cinema. Not only numerically improving,
but new styles and new searches are appearing with this new generation. There
is considerable amount of variance in the style of new directors.

MI: Many researchers and academicians find Turkish cinema apolitical.
Can you evaluate the relations between the Turkish cinema and politics?

EA: To say that the Turkish cinema is apolitical is a harsh statement. The
previous generation maybe was not very much involved with politics in their
films, but the new generation is quite different in that sense. Ozcan Alper,
Hiiseyin Karabey, Erol Mintag, Seren Yiice and I shot films which are directly
or indirectly political. Sometimes, a film is not directly political but involves a
political sensitivity or perspective. For instance, Motherland by Senem Tiizen
is such kind of a film. I think we will see these kind of films more and more in
the New Turkish Cinema because politically we are passing through very hard
conditions nowadays, so that everyone feels that they have to do something to
protect their freedom. So everyone is pushed and forced to be political these
days. We will definitely see the results of these experiences in the near future.

FMK: How can you define your cinema? Do you find your movies politi-
cal?

EA: I prefer not to define it

MI: Turkish cinema seems to be experiencing a new wave of filmmaking.
Has the New Turkish Cinema reached a level that you hope will inspire youn-
ger generations?

EA: Honestly, I do not know. We can never be sure before seeing the
obvious inspirations in the upcoming generation. The elder generation inspired
us. So I hope that new films will inspire the newer generations.

FMK: What are your favourite New Turkish Cinema directors and films
after 2000s?

EA: Nuri Bilge Ceylan’s Once upon a time in Anatolia and Three monkeys,
Yesim Ustaoglu’s Araf, Reha Erdem’s Times and winds, Zeki Demirkubuz’s
Underground, Taylan Brothers’ Vavien, Seren Yiice’s Majority are among my
favourites.

MI: Your films are highly appreciated all around the world. Your films
won awards from lots of national and international film festivals. Can you
explain the underlying reasons of the success of your films?
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EA: It is difficult to answer it. I am just trying to make good films. I am
trying to write stories that catch many people around the world, and I am trying
to deal with universal themes. And I do my best to make a good film

FMK: Can you tell us which film that you have directed that is your fa-
vourite one? Beyond the Hill or Frenzy?

EA: For the time being, the second one, Frenzy is my favourite. It was
hard to shoot, but it was more exciting cinematically. However, I can change
my idea. Maybe ten years from now, I will see these two films again and I will
change my idea.

MI: You have a harmony of style and themes. Do you consider your films
as a continuation of each other?

EA: There are certain continuities in terms of themes. Although the styles
of these two films are a little bit different, in content there is some similarities.
The concepts of “hidden enemy” and social paranoia which emanates from or
directs to political conflict are common themes. The mixture of dream and
reality is also a characteristic style that can be seen in both films.

FMK: What are the most problematic points in filmmaking in the New
Turkish Cinema?

EA: The financial difficulties are still the most important problems. The
fund of the Ministry of Culture is very helpful for us, but it is not enough. In
European system there are some other resources apart from the main public
fund of your country. But, in Turkey, there is only one source. It is very hard
to find co-producers in Turkey. TV channels are not interested in investing
in our films. So we are dependent on only one fund, which is not enough to
finance your whole budget.

MI: What are the challenges you have to encounter when you are making
a film?

EA: The main limitation is money of course. In my both films [Beyond
the Hill and Frenzy], I had to rush during the shooting, since we did not have
enough time for the shooting. It is really tiring, to work in these conditions.
The level of professionalism of turkish cinema increased highly in the last
years, but still we need further expertise. The dog shooting scenes and the all
scenes with the little dog were very difficult in my last film [Frenzy]. I wish
we would have better trained dogs

FMK: What can be done, in order to make Turkish cinema successful
worldwide?
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EA: The financial conditions should be improved, and there must be com-
plete freedom. We should have the opportunity of financing all kinds of films,
including the “scandalous” ones.
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Resumo:

Esta tese reflete em seu contexto gerador, um processo profissional conti-
nuo aplicado a academia que se desenvolve com a aplicagdo de teorias filmi-
cas e oportunidades de captacio e registro de imagens em depoimentos teste-
munhais. Valendo-se da experiéncia acumulada, este trabalho tem a intencao
de evidenciar o registro audiovisual de cunho testemunhal como ferramenta-
chave na pesquisa cientifica em Ciéncias da Comunicagdo da atualidade, mos-
trando o potencial de interacdo entre o pesquisador e seu publico, entre o con-
dutor da captagdo testemunhal, lider do processo de registro, € seu objeto de
pesquisa, com todas as articulacdes e preceitos de ficcionalidade e atualizacao
de discurso que a oportunidade audiovisual suscita na instancia ao vivo. O
trabalho explicita e detalha o Processo de tomada dessas entrevistas € os ex-
perimentos de contato publico-pesquisador conduzidos em um periodo de dois
anos para defender sua relevancia e essencialidade na pesquisa em Ciéncias da
Comunicacio.

Palavras-chave: registro audiovisual; ficcionalidade; Video Box; Videoentre-
vistas.
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Resumo:

Durante toda a sua histéria, a forma de elaboragdo estética do documen-
tario foi modelada e remodelada constantemente. Em diferentes momentos
desse percurso, o sujeito do mundo se viu imerso, distintamente, nesse pro-
cesso, desde uma apari¢do modesta — como pano de fundo da paisagem — até
uma presenca mais efetiva na conducao explicita da narrativa cinematografica.
Atualmente, as diversas formas de o diretor relacionar-se com o sujeito reve-
lam variados modos e agenciamentos que refletem a poténcia do documentario
contemporaneo. Em um fluxo constante, o diretor joga, mistura-se, fabula e
também se apropria desse sujeito em cena. Como foco principal, € justamente
essa relacdo de apropria¢do do sujeito, percebida em documentérios mais re-
centes, que a pesquisa pretende dar relevo. Para isso, de forma arqueoldgica
propomos um mergulho tedrico e analitico para compreender e explicitar as
diferentes relacdes que emergiram entre o diretor e o sujeito do mundo no
processo documental. Destarte, esta pesquisa torna seu olhar para o delicado
encontro entre o diretor e o sujeito/personagem — ainda pouco explorado nos
estudos desse dominio.

Palavras-chave: documentério; documentdrio inflexivo; personagem; Jogo de
Cena; Filmefobia.
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Resumo:

Trinh T. Minh-ha € uma cineasta e intelectual vietnamita, radicada nos
Estados Unidos desde os anos 1970. Possui formacdo académica multidisci-
plinar, com estudos na drea de composi¢do musical, de etnomusicologia e de
literatura comparada. Nas ultimas décadas tem atuado com destaque em diver-
sos campos da produgdo artistica e também da produ¢do académica. Realizou
oito filmes, entre médias e longas-metragens, montou cinco instalagdes multi-
midia e publicou quatorze livros, entre obras artisticas, coletaneas de roteiros
e entrevistas e ensaios tedricos. Seus filmes provocam as convencdes de dife-
rentes searas filmicas, transitando nos intervalos entre o documentario, o filme
etnografico, o cinema experimental e o cinema narrativo. Em sua produgao,
tanto intelectual quanto filmica, encontramos questdes que atravessam de um
campo a outro, subvertendo as fronteiras e criando intersecgdes entre a teoria
e a pratica de modo a questionar os lugares determinados entre saberes, re-
lacionando as artes e as ciéncias de modo inovador. Seus temas de interesse
giram em torno das formas de representacdo da diferencga cultural, a condicao
feminina e questdes de identidade. Nossa pesquisa se debruca sobre seus fil-
mes propondo um duplo movimento de relacionamento: um primeiro que vem
da teoria em direcdo aos filmes, para investigar como as estratégias inovado-
ras utilizadas em seu cinema dialogam com a teoria social, de modo a pensar
outros marcos na relagdo entre o cinema e antropologia. O segundo parte dos
filme em dire¢do a teoria do cinema, mais precisamente a teoria dedicada ao
cinema documentdrio, para analisar como seus filmes podem contribuir para
expandir o debate sobre esse dominio cinematografico por oferecer contribui-
coOes originais e desafiadoras em relacdo aos pilares essenciais desse tipo de
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cinema, que sdo aqueles ligados as estratégias de filmagem e a relacdo entre
quem filma e quem € filmado. Entendemos seus filmes como casos exemplares
que nos permitem pensar o cinema documentdrio em sua plenitude poética e
que contribuem de modo original em relagdo aquela que talvez seja a grande
contribui¢do da tradicdo do documentdrio para o cinema, a questdo ética. Para
investigar uma producio tdo desafiadora e questionadora dos canones tradici-
onais das dreas com as quais dialoga, nosso referencial tedrico estd constituido
a partir de contribuicdes vindas do campo da antropologia, da teoria do cinema
e das artes.

Palavras-chave: documentario; antropologia; cinema experimental; etnografia
experimental; filme ensaio.
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Resumo:

Esta tese apresenta uma pesquisa centrada na compreensdo do fendmeno
webdocumentdrio, um tipo de documentério de narrativa ndo linear e intera-
tivo feito para ser acessado on-line. Trata- se de um produto entre campos,
que se referencia nas teorias do documentdrio, das narrativas interativas di-
gitais (IDN) e em um emergente campo do documentdrio interativo. Nosso
problema de pesquisa gira em tomo de averiguar o carater de novidade do pro-
duto conjugado ao entendimento de que ele é ainda um documentario, mas um
documentario elaborado para ser uma nova midia. Trabalhamos nesta pesquisa
com a hipétese de que o webdocumentdrio traz algo de novo que modifica a
ordem da representacdo documentdria em estratégias narrativas a dialogar com
as potencialidades da web 2.0, na exposi¢do de um contetido fragmentado e in-
terativo. Tais propriedades fazem com que o espectador seja necessariamente
um usudrio, com possibilidades de participagdo dentro do universo estabele-
cido pelo produto. Nosso objetivo € duplo: trazer elaboracdes que esclarecam
o que é um documentdrio interativo e, particularmente, um webdocumentario;
e encontrar uma metodologia de andlise intratextual a lidar com um documen-
tario que ndo é mais somente uma forma filmica. Estamos analisando espe-
cificamente webdocumentarios de modo de interagdo com nio linearidade do
tipo hipertextual, os quais tém como caracteristica a manutencao de uma voz
autoral em meio a organizagdo do conteido em urna base de dados fechada a
impedir alteragdes em sua narrativa. Queremos entender assim as estratégias
narrativas contidas no produto, a diferenca de experiéncia de apreciacdo em
relacdo a proporcionada pelo documentdrio tradicional e as possibilidades de
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participacdo do usudrio em um webdocumentario colaborativo, no qual é pres-
suposto haver a participacdo do ator social sob forte controle autoral no con-
teddo estruturado antes da sua insercao on-line. Trazemos webdocumentarios
diversos como exemplos de questdes pontuais. Para analisar a experiéncia de
apreciacdo reconfigurada da navegacdo espacial, mobilizamos os conceitos de
play e de vaguear ao acaso. Voltamos nossa atengdo ainda para a estruturacio
narrativa e aos seus modos de navegacdo. Consideramos, finalmente, a ques-
tao da autoria em conjugacdo com oportunidades de participagdo do usudrio na
midia e através da midia, na promogao ainda de um espago de empoderamento
do usudrio em tomo de urra esfera publica temporaria. Trouxemos também
elaboracdes ou formas de analisar o produto enquanto um documentirio, o
que significa que mobilizamos teorias desse campo que julgamos adaptaveis
ao webdocumentdrio. Aplicando tais questdes, analisamos dois webdocumen-
tarios de Katerina Cizek da série Highrise (NFB, 2010-2015): Out My Window
(2010) e A Short History ofthe Highrise (2013).

Palavras-chave: webdocumentario; documentario; analise; novas midias; web
2.0; narrativa; interatividade; hipertextualidade; autoria; participacdo; usudrio;
play.
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Resumo:

Esta tese analisa algumas das estratégias discursivas presentes na obra do-
cumentdria do cineasta cubano Santiago Alvarez Romén (1919-1998), no sen-
tido de identificar qual o papel do seu cinema como instrumento na formagao
arquetipica do heroismo revoluciondrio latino-americano entre as décadas de
1960 e 1970, tendo como epicentro a Revolugdo Cubana e o Nuevo Cine La-
tinoamericano. Questio que foi desenvolvida baseando-se em documentarios
curtas-metragens reconhecidos pela sua repercussdo e empenho retérico como:
Muerte al Invasor (1961), Ciclon (1963), Cerro Pelado (1966), Hanéi, Martes
13 (1967), Hasta la Victoria Siempre (1967), El Tigre Salto y Mato...Pero Mo-
rira...Morira (1973) e Mi Hermano Fidel (1977). Filmes que, no transcurso
desta pesquisa, mostraram-se componentes de um arco narrativo basilar para a
formacao de uma épica revoluciondria, que englobou do her6i coletivo, aquele
que representa 0s anseios por uma nova ordem social, ao herdi martir, aquele
reconhecido por sacrificar-se em nome desta ordem, até os esbogos de um he-
r6i romanesco, que abdica deste protagonismo ao, como individuo, entronizar
a subjetividade como valor na sua reconciliagdo com o mundo.
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Resumo:

“Cinéma par excellence, a language the semantic and syntactic unit of which
is in no sense the Shot; in which the image is evaluated not according to what
it adds to reality but what it reveals of it.” (Lehman, 1997: 62).

Em 1972, a Dinamarca assina os tratados de Adesdo a Europa. Seis anos
mais tarde, sdo implementadas reformas econémicas que marcam o inicio da
abertura da China ao Ocidente. Aquando da celebracdo do centendrio da histé-
ria mundial do cinema, depois do massacre da Praca de Tiananmen e da queda
do muro de Berlim, emergem o movimento Dogma 95 (Dogme 95) liderado
por Lars von Trier e Thomas Vinterberg, e o Grupo de Jovens Realizadores de
Cinema Experimental da Academia de Cinema de Pequim (Beijing Film Aca-
demy Youth Experimental Film Group) liderado por Jia Zhangke. Através do
olhar fiel de Jia Zhangke em “China, um toque de pecado” e por outro a reali-
dade construida de Thomas Vinterberg em “A caga”, a presente tese de douto-
ramento intitulada “Entre documentario e ficcdo: os cinemas contemporaneos
Chinés e Dinamarqués” estabelece como ponto de partida a seguinte questdo:
Em que medida as transformagdes sociais influenciam a estética do cinema? O
estudo comparativo entre dois contextos social e cultural distintos, constitui-se
pertinente e original. Em primeiro lugar, este estudo visa investigar as seme-
lhancas e as diferencas entre o cinema da sexta geragdo de realizadores chine-
ses e o cinema Dogma 95, quer ao nivel da expressdo artistica quer na forma
como o cinema aborda e retrata questdes de indole social. Em segundo lugar,
estas questdes de cariz social referentes a uma sociedade em permanente mu-
tacdo que sdo levantadas na “esfera publica”, constroem um espaco de reflexao
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e conduzem a “modernizagdo da linguagem cinematografica”. Através de uma
perspectiva introspectiva conclui-se que China e Dinamarca inscrevem-se no
mesmo cinema hibrido e global, entre fic¢do e nao ficgado, realidades diagética
e ndo diagética, evocam a representacdo da memoria colectiva e individual. Na
viragem do milénio, ambos cinemas reinventam e reflectem o cinéma vérité,
enfatizando as dimensdes intrinsecas da realidade e fic¢do, auténtico ou a ilu-
sdo. Uma nova cultura visual foi criada, um novo paradigma cinematografico
foi edificado.

Palavras-chave: auténtico; cinema contemporaneo; ilusdo; memoria; realidade
social construida.
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Orientador: Adriano Naz.
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Resumo:

A dissertacdo investiga modos de inscricdo e exposi¢cdo cinematografica de
corpos de animais ndo humanos tendo em vista a vocagdo destas imagens para
perturbar as distancias modernas da relagdo entre sujeito humano espectador
e objeto ndo humano do olhar. Em um intercAmbio com questdes da filoso-
fia contemporanea, o trabalho primeiro procura situar o problema histdrico
da aparicdo dos bichos no ambiente ocidental, mediante um cruzamento heu-
ristico entre epistemologia, politica e estética. Delimita e circunscreve, por-
tanto, as no¢des de desaparicdo, reaparicdo, expressao e agéncia dos bichos,
seminais a descri¢do do problema, para entdo localizar demandas e dilemas de
uma producio de imagens e de fabulas que pretendam se deixar atravessar, ex-
pressivamente, por estes que Jacques Derrida chama “completamente outros”.
Reportando questdes centrais aos Animal Studies a um cotejo entre filosofia
politica e teorias da imagem, a dissertagdo realiza em seguida um didlogo com
a heranca conceitual de André Bazin, no intuito de caracterizar uma voca-
cdo das imagens de cinema para inscrever agéncias de animais ndo humanos,
aos modos de uma fenomenologia objetiva das imagens. Na segunda parte, o
trabalho investiga estratégias de uma atitude cinematografica em, diante dos
corpos dos bichos, perseguir tal vocacdo fenomenoldgica. Para tanto, propde
os termos de uma pragmatica da cena capaz de devolver os afetos das inscri-
coes dos bichos nas imagens a fabula cinematogréfica, tendo como proposicao
central a reivindicacdo de uma pragmaética do encontro, calcada nos efeitos in-
tensivos da cena e na perseguicdo de singularidades dos corpos filmados, sob
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o programa de ampliagdo de uma politica das imagens a uma cosmopolitica
das imagens. Por meio da andlise dos filmes Animal politico (Tido, 2016), As
quatro voltas (Michelangelo Frammartino, 2010), In the dark (Sergei Dvort-
sevoy, 2004) e Bestidrio (Denis Coté, 2012), tendo a encenagdo da voz e os
modos de enquadramento dos corpos de bichos como operadores analiticos, a
pesquisa busca descrever como certas sequéncias, cenas e planos configuram
e reconfiguram distincias entre olhar humano e corpos de bichos, instaurando
jogos particulares entre o que se diz e o que nao se pode designar facilmente,
entre gestos de denominacdo e oferta de incertezas, entre escrituras e abertu-
ras, entre formas de representaco e efeitos de presenca. Neste sentido, o texto
delineia e contrasta os contornos expressivos daquilo que chama uma cena da
alienagdo, na qual o olhar da camera parece ser contaminado por uma ciéncia
provisdria do olhar dos bichos, restituindo-a sensivelmente na representacao;
e do que descreve como uma alienacdo da cena, com a qual a presenca destes
outros, afetando os modos de olhar do cinema, parece promover um esvazia-
mento simbdlico das imagens, mediante a experiéncia de uma tensdo entre ver
e estar. O trabalho especula, enfim, em que medida tais figuracdes poderiam
contrariar a fortuna epistemoldgica ocidental, propondo a empresa futura de
uma historiografia das contrariedades composta nas imagens de cinema, em
suas multiplas tradi¢des e tendéncias, uma vez no encontro com os outros de
espécie.

Palavras-chave: animal; bestidrio; fabula cinematografica; André Bazin; ci-
nema contemporaneo.
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Resumo:

Esta dissertag@o investiga o universo do Cinema e os elementos que cons-
tituem as narrativas dos documentarios e da ficcdo. Destaca-se as fronteiras
estéticas e conceituais entre o géneros e suas convergéncias no Cinema con-
temporaneo, principalmente por meio das tecnologias digitais e da experiéncia
dos realizadores.

Nesse contexto recorta-se a investigacao para a andlise filmica de trés do-
cumentdrios do DOCTYV, que fazem parte do Programa de Fomento a Teledi-
fusdo do Documentério Brasileiro realizado pelo Governo do Brasil nos anos
de 2003 a 2007. A critica de Vilas volantes; O verbo contra o vento;, Uma en-
cruzilhada aprazivel e Linhas de organdi expde de que maneira os relatos dos
depoentes e as “vontades” constroem imagens e narrativas ficcionais? Assim,
para o objetivo da investigacio, adentra-se nos conhecimentos dos campos do
Cinema, das narrativas, da oralidade e da etnografia.

Palavras-chave: cinema; narrativas; ficcdo; documentdrio; oralidade; etnogra-
fia.
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Resumo:

Através de uma perspectiva gueer, este estudo tem por objetivo investigar
as representagdes das personagens LGBT nos documentérios produzidos na re-
gido Sul do Brasil, entre 2000 e 2014. Ao compreender a sexualidade como um
dispositivo histérico de regulacdo e ordem social, problematizamos como estes
filmes figuram as representacdes de género, corpo e sexualidades dos “sujeitos
abjetos” e como assumem ou nao uma estética contraprodutiva e de resisténcia
as normas sexuadas e generificadas. As representacdes, enquanto ancoras nar-
rativas, contribuem para compreender os processos de imaginar e reconhecer
0 outro, pois todo filme produz representacdes submetidas ao ponto de vista
de um eu enunciador, isto €, como 0 outro nos vé e nos projeta em retratos
filmicos. Postulado esse horizonte, a inteng@o desse trabalho se desdobra em:
(1) investigar as posturas éticas das obras para articular o universo filmico,
conduzindo as significacdes dadas as personagens LGBT; (2) analisar como os
dispositivos técnicos e estilisticos utilizados no documentario contribuem ou
ndo para as subversdes de retratos filmicos discriminatdrios; e (3) compreen-
der quais sdo as representacdes que este cinema tem figurado para estabelecer
(e se estabelece) seu discurso e estética gueer. A escolha do espaco temporal
justifica-se, primeiramente, por demarcar a pés retomada do cinema brasileiro
(NAGIB, 2002). Em segundo lugar, pelo despontar de um maior nimero de
filmes nacionais comprometidos com representacdes mais diversas das pes-
soas LGBT (GARCIA, 2012). Em terceiro lugar, é a partir do ano de 2002
que hd um maior aquecimento da producdo de documentérios nacionais (MA-
RUNO, 2008). E em quarto lugar, pela configuracio do movimento LGBT
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nesta dltima década, o qual luta por espacos mididticos — entre eles o cinema
— para dar existéncia social aos seus discursos contra-hegemonicos (SIMOES;
FACHINI, 2009). Com 19 filmes mapeados, os procedimentos de anélise per-
passam pela pesquisa bibliogréfica prévia e pelo método de andlise filmica da
representacdo das personagens LGBT que compde os enredos filmicos. Ao
final, pdde-se aferir que, de modo geral, os filmes mapeados e analisados com-
partilham de um comprometimento organico em representar esses sujeitos de
maneira diversa, elaborando um discurso alternativo e de contraposi¢ao as re-
presentagdes negativas e estereotipadas, humanizando os sujeitos que antes
estavam fora de uma “humanidade possivel”. Ao representar estas contrapo-
si¢des e resisténcias aos discursos de ordem preconceituosa, as representacoes
filmicas avancam, em alguns momentos, para atualizacdes e (re)significacdes
de um lugar que serviria apenas para reforcar uma estratégia de controle e
exclusdao. No entanto, ao buscar constantemente se opor aos discursos de or-
dem preconceituosa, alguns desses filmes recaem na armadilha de ressignificar
as representagdes dessas pessoas personagens em termos hegemonicos, valo-
rizando discursos e estéticas higienizadas e assépticas (em vez reinventar e
burlar o préprio regime discursivo que elege e define como as LGBT devem
se comportar para alcancarem um status de “vida viavel”). Ja outros apostam
em uma reificacdo identitdria e pouco se abrem para visdes da homossexua-
lidade, travestilidade, transexualidade ou bissexualidade como reais terrenos
criticos de desconstrucdo do sexo/género, representando estes sujeitos através
de um modelo étnico e identitdrio. No entanto, hd aqueles filmes que ndo estio
preocupados apenas em se opor aos retratos estereotipados, em elaborar uma
representacdo positiva das LGBT ou reduzir sua criatividade a uma reificagao
identitdria. Para além disso, apostam em uma representacio de resisténcia que
também ¢é contraprodutiva, contrassexual e queer.
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Resumo:

Este estudo apresenta o resultado de pesquisas em fontes primdrias so-
bre os desafios de produgdo, desde a concepcao, producio até o lancamento
e distribuicdo do filme Iracema — Uma Transa Amazénica, dirigido por Jorge
Bodansky e Orlando Senna (1974). Além de abordar aspectos préticos da re-
alizacdo filmica como equipamento e dispositivo de filmagem, o estudo busca
compreender a recepcdo da obra destacando, numa perspectiva feminina, a
questdo da representacdo da mulher, tema que € tdo fundamental na narrativa
do filme, mas que parece ter permanecido adjacente a questdo ambiental tdo
festejada pela critica.

Palavras-chave: representacdo; mulher; Amazonia; Orlando Senna; Jorge Bo-
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