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Nascida em Bogotd, em 1933, Marta Rodriguez pode ser considerada sem
nenhum exagero uma das maiores documentaristas da atualidade. Tal afirma-
cdo se sustenta, primeiramente, em suas mais de cinco décadas de atuacdo. Ela
comeca a dirigir seu longa-metragem de estreia em 1964 e se mantém ativa até
hoje, sem interrup¢des na carreira — algo extremamente raro na biografia de
qualquer cineasta latino-americano, e em especial no caso de uma mulher. !

Contudo, mais importante que essa impressionante longevidade profissi-
onal é o método filmico muito particular que desenvolveu em conjunto com
seu falecido companheiro Jorge Silva (codiretor e fotégrafo de suas primeiras
obras) e a coragem com a qual o pde a servigo dos setores mais oprimidos da
Colémbia. O referido método 2, que em decorréncia da complicada conjuntura
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1. Além das dificuldades que os homens encontram para seguir na atividade cinematogra-
fica na América Latina, as mulheres deparam-se com a quase inexisténcia de politicas publicas
para corrigir as desigualdades de gé€nero no setor, com a desconfianga dos demais membros da
equipe quando exercem cargos de lideranga, com a dupla jornada, com a enorme dificuldade de
conciliar maternidade e o ritmo dos sets de filmagem, etc.

2. Por nao ser o foco deste texto, ndo nos aprofundaremos no método filmico de Marta Ro-
driguez, mencionando apenas seus aspectos que sejam relevantes para a reflexdo aqui proposta.
Para saber mais sobre o tema, consultar Nufiez & Tedesco (2014, 2015).
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colombiana nem sempre foi utilizado em seus filmes, estd baseado na observa-
cdo participante da antropologia, presente em diversos momentos da formacao
académica nunca concluida da realizadora.

Nesse artigo propomos uma reflexdo sobre o uso de imagens de arquivo
em sua produgdo, tomando como objeto Soraya, amor no es olvido (Marta Ro-
driguez e Fernando Restrepo, Coldmbia, 2006). Nosso interesse de pesquisa a
longo prazo é compreender como a diretora tem se apropriado desse recurso.
Como ponto de partida, cabe ressaltar que o audiovisual escolhido ndo estd
localizado dentro de uma tradi¢do do cinema de arquivo (Leyda, 1964). Em-
bora muitos dos documentdrios que a cineasta dirigiu se utilizem de imagens
de arquivo, em geral elas ndo sdo o principal material filmico de seus titulos.
Em Soraya..., por exemplo, ndo representam mais de 15% de todo o contetido
visual.

Soraya e a perda de um amor que nio se esquece

Marta Rodriguez e Jorge Silva construiram uma forma prépria de combinar
antropologia e cinema (a qual ndo faz uso da etnofic¢do, por exemplo, embora
possa recorrer a encenacdes). Um dos pontos singulares desse método era sua
articulagdo com a producdo militante da América Latina daquele momento,
articulagdo que se contrapunha ao cardter apressado e voluntarista de muitos
filmes, segundo Rodriguez e Silva (Rodriguez & Silva, 1980). 3 Era necessario
conviver durante muito tempo nio apenas para “naturalizar” sua presenca e,
com iss0, conseguir um registro mais “fiel” do cotidiano e compreender melhor
a visdo do mundo dos personagens, mas também para desencadear/contribuir
com processos de organizagdo politica.

Posto isso, pode parecer estranho que todo o processo de Soraya, amor no
es olvido tenha demandado apenas um ano, 2006.* A primeira vista sugere
que a diretora ndo imprimiu nesse trabalho a duracido que tanto caracterizou
sua filmografia. Mas isso acontece, porém, porque se trata de mais um des-
dobramento de uma convivéncia que vinha se dando desde 1999, quando tem
inicio a denominada trilogia Urabd, composta também por Nunca mds (1999-
2001) e Una casa sola se vence (2003-2004) — ambos codirigidos por Fernando
Restrepo, que também desempenha a fungdo de fotégrafo.

3. Também podemos encontrar criticas (embora ndo sejam exatamente as mesmas) ao Ci-
nema politico e militante da época em “Que es la porno-miseria?”, texto escrito pelos realiza-
dores colombianos Luis Ospina e Carlos Mayolo no final dos anos 1970.

4. O cinema de Marta Rodriguez tem, como ja mencionado, entre suas caracteristicas a
longa durag@o no sentido do convivio com os sujeitos que aparecem na tela, mas também no
processo de realizacdo filmica. Chircales, por exemplo, demorou 7 anos para ficar pronto.
Campesinos demorou 5.
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Para entender a producio desse documentério, e seus métodos particulares,
¢ preciso considerar o contexto politico e social colombiano desde o inicio da
década de 1990 — distinto daquele vivenciado pela diretora nas décadas ante-
riores. Os espagos de participagdo institucional seguiam fechados, e cada vez
mais violentos. Apenas em 1989, sicdrios de Pablo Escobar, Fidel Castafio e
Rodrigo Gacha (entdo os principais narcotraficantes do pafs) assassinam trés
politicos presidencidveis da Colémbia (Hylton, 2010). Por outro lado, gru-
pos guerrilheiros incrementam consideravelmente seus quadros. Em 1994, as
FARC-EP contavam com 105 frentes (contra 17 em 1978) e estavam presen-
tes em 60% dos municipios colombianos. J4 o ELN em 1996 tinha entre 4 ¢
5 mil combatentes, grandes milicias urbanas e podia ser encontrado em 350
municipios (Hylton, 2010).

Se o crescimento da guerrilha impressionava, o da contrainsurgéncia era
ainda maior. E na medida em que esta aumentava 0 mesmo acontecia com
o nimero de desplazados, ou migrantes for¢cados. Somente em Urub4, “os
massacres paramilitares se multiplicaram de 286, em 1997, para 403, em 1999”
(Hylton, 2010: 135).

A personagem-titulo do documentario Soraya, amor no es olvido é uma
dessas milhares de desplazadas colombianas. Apds um massacre promovido
por paramilitares que resultou no assassinato de muitos homens, incluindo seu
marido, ela e outras mulheres foram obrigadas a migrarem a fim de salvarem
suas vidas e a de seus filhos.

Em linhas bastante gerais, Soraya, amor no es olvido é uma obra composta
por planos observacionais, entrevistas e materiais de arquivo que vao desde
registros da luta das ex-habitantes de Urabd para preservar a memoria de seus
mortos até reportagens de jornais e canais de televis@o sobre o paramilitarismo
na Colémbia. Abordaremos de forma aprofundada a insercao desses materiais
de arquivo nos tpicos a seguir.

Entre a macro e a micro-historia

Soraya, amor no es olvido inicia com uma cartela simples de cor laranja
sobre um fundo negro. O espectador nio sé pode ler seu conteido como tam-
bém escutd-lo, j4 que uma voz feminina (a da cineasta — o que ¢ sabido apenas
por quem jd a ouviu falar, pois ndo ha identificacdo alguma) faz a leitura das
palavras. Ao longo do documentdrio haverd outros dois momentos em que a
diretora fard uso desse mesmo recurso. Mas, especificamente nesse primeiro,
seu texto-voz propde uma sintese politica de eventos que a obra mostrard em
seguida.
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Marta Rodriguez aposta em um texto militante para a introdug@o desse
filme. Supomos que tal texto seja de sua autoria pela falta de assinatura de
terceiros. Nele, € apresentado um olhar macroscépico sobre o que parece ser o
assunto principal do documentario: a memdria traumatica das minorias sociais
em seu pais. Mas esse olhar macroscépico se exaure em poucos segundos. Sua
abordagem principal serd exatamente oposta ao que se desenhava nos instantes
iniciais: o filme é, na verdade, uma narrativa de drama pessoal, do individuo.
Logo apés o fade inicial, somos convidados a conhecer a histéria de Soraya
Palécios, um microcosmo desse tema, mas representativo de todo seu universo.

A dicotomia entre uma perspectiva macroscépica e outra microscopica so-
bre a sofrida realidade dos desplazados na Colombia atravessa todo o longa-
metragem. Resumidamente, pode-se afirmar que a obra é composta por duas
narrativas paralelas que ora se confirmam, ora se contradizem, ora caminham
de forma independente. Uma dessas narrativas € sustentada pela camera de
Fernando Restrepo e estd concentrada na personagem de Soraya. Ndo seria in-
correto afirmar ser essa a linha principal do filme, ndo apenas por corresponder
a cerca de 80% do tempo total, mas por ser aquela que representa a perspectiva
que mais interessa a diretora: o olhar das proprias desplazadas.

J4 a narrativa paralela ¢ feita integralmente a partir de imagens de arquivo.
Nenhum dos seus planos foi registrado por ela ou por seu fotégrafo. Extraidos
de diferentes fontes, esses trechos estdo distribuidos ao longo do documentario
e tém a funcdo de localizar e contextualizar a personagem-titulo do filme den-
tro da histéria politica da Colombia. E justamente a perspectiva macroscopica
que dialoga, intencionalmente, com o discurso de imagens e falas captadas
para a linha principal. Por isso, a producdo investe em idas e vindas entre uma
narrativa e outra.

Os arquivos entram como um discurso institucional e interagem com a tra-
jetéria de Soraya na forma de um complemento. Se a protagonista perdeu o
esposo Simén em uma emboscada, € a partir deles — 0s arquivos — que somos
informados que tal fato € recorrente para milhares de colombianos, e em es-
pecial para as colombianas. Quando Soraya nos fala de sua mudanca forcada
para a regido de Turbo sdo os arquivos que universalizam seu drama e mostram
a realidade de um pais com o maior fluxo migratdrio interno do mundo (Hyl-
ton, 2010). Mesmo em momentos muito intimos, como quando Soraya revela
ja ter cogitado um suicidio coletivo com seus filhos, também sobreviventes da
tragédia de Urab4; a narrativa paralela logo em seguida aborda os altos indi-
ces de suicidio no pafs motivados, principalmente, pela falta de perspectiva de
melhora de vida.
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Existe, assim, uma dicotomia entre micro-histéria e macro-histéria durante
todo o tempo em Soraya, amor no es olvido, construida a partir do encontro
entre os planos advindos de arquivos e aqueles captados. O sentido da obra é
engendrado a partir da reunido dessas perspectivas. Se, por um lado, a juncio
desses dois discursos aproxima o drama de Soraya de um publico mais amplo,
parece também ser importante para se destacar as diferengas entre um olhar
institucional para a situacdo e um olhar que da rosto e voz a personagens and-
nimos. Afirmam, dessa forma, que hd um engajamento politico ndo apenas no
posicionamento do discurso, mas também na constru¢do do préprio discurso
(Wollen, 1996).

Um bom exemplo dessa dindmica ocorre na terceira inser¢do de arquivos
no longa-metragem, por volta de 23 minutos. Nela, uma reportagem televi-
siva, identificada por uma cartela como “material de arquivo: desmobiliza¢ao
de paramilitares. 2005 — 2006, tem inicio com uma locucdo que chama de
“ajuda humanitéria” as indenizacdes recebidas por grupos paramilitares para
interromperem suas atividades e entregarem suas armas. O suposto objetivo do
entdo presidente Alvaro Uribe era desarmar as milicias a partir da compra de
suas armas de fogo e executar um plano nacional de anistia — onde ndo estavam
incluidos crimes contra a humanidade (Hylton, 2010).

Nesse momento, 0s arquivos nos mostram um grande balcao onde homens
vestidos com uniforme militar participam de um cadastramento para, em se-
guida, receberem um pagamento. A camera da TV mostra em close um deles
saindo com uma sacola pléstica cheia de cédulas. Um videografismo repleto
de graficos mostra as quantias desembolsadas para garantir o sucesso do plano
de Uribe. A locugao televisiva informa, ainda, que cada um dos paramilitares
desmobilizados receberd uma quantia mensal por dois anos. Surgem na tela,
entdo, fotografias de varios grupos que ja estariam usufruindo de tal beneficio.

Da forma como estd inserido, o trecho serve como um cruel complemento
a fala do presidente Uribe, mostrada minutos antes. Nela, o politico admitia
o drama das populagdes desplazadas ao longo de décadas de conflito, mas
afirmava ser impossivel realizar uma politica compensatdria a essas vitimas.
Agora, pouco a frente, assistimos a uma noticia que enaltece os esfor¢os do
Estado em desmobilizar as forcas paramilitares a partir de indenizagdes e da
legaliza¢do das propriedades rurais tomadas a for¢ca das antigas populacdes
locais.

A essa altura, Soraya j4 estava apresentada no documentario. Conheciamos
seu cotidiano repleto de dificuldades econdmicas e sociais. E, sobretudo, co-
nheciamos o trauma da perda de seu marido. Obrigada a migrar por uma ques-
tao de seguranca, vé-se desamparada por esse mesmo Estado. Por tudo isso, a
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locugdo presente nessa reportagem ganha uma conotagfo sarcéstica que, cer-
tamente, nfo era a intengdo original daqueles que a realizaram. Essa mudanca
de sentido € possivel por conta do posicionamento desse recorte audiovisual
dentro da montagem de Marta Rodriguez. Nao foi preciso qualquer interfe-
réncia na edicdo original do material. E provavel que ela tenha sido mantida
tal qual foi originalmente ordenada. A ressignicacio se operou por conta das
novas relagdes estabelecidas por esse contetido quando colocado ao lado de
uma narrativa que desqualifica seu texto original.

Esse exemplo mostra de que maneira em Soraya, amor no es olvido Marta
Rodriguez mobiliza os arquivos como um entreposto capaz de fornecer infor-
macdes e uma contextualizac@o politica e histérica dos eventos que marcam
a trajetdria de sua personagem-titulo. E, ao mesmo tempo, sem questionar
a veracidade dos dados apresentados, contesta a esse discurso institucional e
mididtico.

A relacdo entre as duas linhas narrativas nao é de concordancia, pelo con-
trario, é de conflito; e fica bastante clara por qual delas a direcdo tem mais
empatia.

A migracio de sequéncias

Jean-Claude Bernardet afirma que uma das propriedades na operagdo de
migracdo de planos entre diferentes obras é a possibilidade de alterar o sig-
nificado de uma tomada a partir da dicotomia entre particular/geral (Bernar-
det, 2008). Segundo o autor, um plano poderia ter uma leitura genérica ou
especifica a partir de dois procedimentos. O primeiro consiste na andlise da
composicao da tomada isoladamente (que ignora a sequéncia onde a mesma
estd inserida quando encontrada). O segundo é um estudo da montagem para
a qual esse mesmo plano se destina. Ambos irdo apontar se o plano migrante
serve aos propdsitos da nova narrativa e se, uma vez tendo aterrizado nessa
nova edicao, seu significado serd particular ou geral.

Ou seja, a operacdo de migracdo de imagens seria independente do uso
original do arquivo. Alias, como o préprio Bernardet pontua, muitas vezes
esse sentido original se perde dentro da cadeia de migracdes. A fonte de onde
foi extraida determinada imagem pode ter sido a décima utilizacdo diferente
da mesma. Embora estivesse se referindo especificamente ao material que
compde Sobre os anos 60 (1999), suas observacdes podem ser extrapoladas
para outros casos. Ao serem transpostas de uma produgdo para outra, muitas
vezes as imagens ndo trazem consigo seus sentidos ou engajamentos originais.

Por outro lado, Bernard e Rabin (2009) consideram importante que o re-
alizador conheca a procedéncia ou o contexto original de realiza¢do de um
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plano quando esse passa a compor um novo produto audiovisual. Eles estido
particularmente preocupados com o fluxo de tomadas produzidas a partir de
encenacdes sendo usadas em cinejornais e documentarios — com 0 uso ou nao
de um elenco profissional. Com a perda da informacdo de que o contetdo de
tais tomadas ndo sdo registros diretos do evento, esses planos poderiam circu-
lar por diferentes filmes gozando de um estatuto de autenticidade. Dai, para
esses autores, a circunstancia da tomada determinar sim a conveniéncia de seu
uso (ou do tipo de uso) posterior.

Ocorre que em Soraya, o amor no es olvido nao existem planos migrantes,
mas sequéncias inteiras que sairam de contextos especificos de circulagdo para
dentro da nova obra. Diferente do que foi apontado nos exemplos de Bernar-
det ou Bernard e Rabin, cujas as analises estdo focados na migragdo de planos,
ao importar esses trechos Marta Rodriguez nao busca construir seu discurso
a partir de recortes de diferentes fontes (Leyda, 1964). Ela parece preservar>
o sentido original desses discursos estrangeiros, submetendo-os a uma recon-
textualizag@o. Essa acdio certamente gera novas interpretagdes, mas permite ao
publico reconhecer seus sentidos originais.

Tal escolha se deve ao fato do uso dos arquivos nessa produc@o estar inse-
rido em numa disputa entre memorias (Pollak, 1989). Nesse caso especifico,
entre memorias hegemdnicas e memorias anénimas dos desplazamientos na
Colombia e de suas sobreviventes. Ndo serviria ao propdsito politico que per-
meia toda a obra da cineasta fragmentar esse texto migrante ao ponto de dei-
xar irreconhecivel seu sentido original. E interessante colocd-lo em evidéncia,
expor suas diferencas e contradicdes em relacdo a histéria da personagem-
titulo. Por isso, a op¢do por migrar seqiiéncias inteiras, dotadas de um sentido
completo no lugar de planos ou fotogramas. Somente dessa forma seria possi-
vel reconhecer o lugar de fala desses discursos migrantes.

Dito isso, é compreensivel o esforco dos realizadores em demarcar os au-
tores de cada sequéncia-arquivo dentro do filme. Aqui somos nés que falamos,
aqui sdo eles que falam. Mesmo que as diferengas de linguagem, formato e
de captacdo fossem suficientes para essa identificacdo, s@o inseridos em todos
os arquivos algumas marcas distintivas justamente para reforcar essa percep-
cdo. Sdo elas: uma janela de exibicdo reduzida e um lettering que costuma
identificar o autor original do trecho importado.

A preocupagdo em deixar evidente que estas sequéncias ndo representam o
ponto de vista dos realizadores estd presente, inclusive, naqueles arquivos que

5. Nao foi possivel rastrear se as fontes de onde essas sequéncias foram extraidas consti-
tuem o primeiro uso dessas imagens. Defendemos que Marta Rodriguez preservou a semantica
das fontes que encontrou. No entanto, alguns desses arquivos podem ter sido construidos a
partir de fragmentos de outros.
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supostamente estdo afinados com seus posicionamentos. E o que ocorre logo
no primeiro uso de arquivos no documentario, por volta de cinco minutos de
projecdo. Trata-se de uma reportagem pertencente ao acervo do jornalista co-
lombiano Hollman Morris, conhecido por seu ativismo no campo dos direitos
humanos no pais. Suas imagens, registradas em 1999, denunciam a situacéo
de desplazados que viviam provisoriamente em um gindsio esportivo hd mais
de dois anos, enquanto aguardavam alguma solucéo por parte do Estado.

Acompanhados por uma locugdo jornalistica original, os planos iniciais
mostram centenas de barracas e tendas improvisadas dentro do gindsio. As
tomadas seguintes revelam caixas de papeldao com suprimentos e as estratégias
dos “moradores” para dormir em condi¢des tdo precdrias. No trecho final,
assistimos a uma procissdo de pessoas, em sua maioria mulheres, em direcio
a uma barraca de palha e madeira. Elas carregam velas e um detalhe mostra
uma placa com o nome da barraca: Salon La Esperanza. A montagem original
sugere ser esse um espaco de luto onde se lembram os mortos. A impressao se
confirma segundos depois quando duas mulheres respondem perguntas sobre
seus entes assassinados. Abatidas e chorando, elas tém dificuldade de concluir
suas falas.

A dltima delas € justamente Soraya, oito anos antes de se tornar protago-
nista de Marta Rodriguez. Nesse arquivo, ela ndo aparece identificada por um
lettering ou pela locugdo. Para a reportagem de Motris, ela ndo possui nome
e é somente mais um rosto entre as milhares de desplazadas. Essa diferenga
no olhar sobre a personagem, no entanto, € essencial dentro de um filme que
denuncia, também esteticamente, a falta de voz de tantas Sorayas. Portanto,
mesmo esse arquivo, representativo de uma memoria que se sensibiliza com
o drama da personagem, é submetido aos mesmos marcadores que o distin-
guem da narrativa principal: a janela reduzida e um leftering que acompanha
toda sua inser¢do com a seguinte informacao: ‘“Material de Arquivo — acervo

Hollman Morris”. ©

A natureza das fontes

Soraya, amor no es olvido possui nove insercdes de arquivo, vindas de
diferentes fontes. Como nio se trata de planos migrantes, e sim de trechos
que preservam o discurso e a perspectiva dos autores originais, podemos falar
em nove sequéncias de arquivo. Elas possuem duracdo varidvel. A primeira

6. Embora ndo possamos, pelos motivos ja expostos, enquadrar Soraya, amor no es olvido
nessa categoria de filmes de arquivo, é importante lembrar que nessas produ¢des muitos reali-
zadores investem em marcadores ao migrarem sequéncias inteiras para dentro de seus filmes.
E como se o diretor afirmasse de forma incisiva para o publico “ndo sou eu quem estd dizendo
iss0”.
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¢ a maior e tem mais de dois minutos. Mas hd também algumas curtissimas,
com menos de vinte segundos. No entanto, nesse conjunto tdo variado, todos
os arquivos utilizados sdo reportagens jornalisticas ou se enquadram em um
formato reconhecido como jornalistico. Tal padronizagdo, que acreditamos
ter sido deliberada, garantiu a linha narrativa paralela do documentario trés
caracteristicas: unidade estética, abordagem distinta daquela realizada pela
camera de Restrepo e presenca de declaragdes de figuras ptiblicas.

Em relacdo a unidade estética, na maioria dos arquivos encontramos uma
locugdo em voz over ou um uso em larga escala de videografismos com dados
estatisticos. Os personagens, majoritariamente pessoas publicas, sdo sempre
entrevistados e apresentados a partir de letferings com seus nomes e cargos.
Além disso, essas sequéncias conduzidas pela voz sobreposta possuem a ima-
gem apenas como um suporte ou ilustracio para o texto da locucio.

Todas essas escolhas estao na contramao da linguagem usualmente traba-
lhada no cinema de Marta Rodriguez (Ospina, 2009). E, nesse ponto, hd de se
perguntar as razdes que a levaram a apostar em imagens de teceiros para cons-
truir essa narrativa paralela? Isso porque a cineasta poderia ter recorrido ao
préprio acervo para tratar de algumas situacdes apresentadas no filme, como
fez em Campesinos, Nuestra Voz de Tierra: Memoria y Futuro (1974-1980),
La voz de los sobreviventes (1980) e Testigos de um etnocidio (2007-2011). O
reaproveitamento de planos registrados para antigos projetos cinematogréficos
¢ sua forma usual de trabalhar arquivos em seus filmes. Todavia, em Soraya,
amor no es olvido esta op¢do comprometeria a funcio estabelecida para essa
narrativa paralela — de ser a perspectiva macroscopica e institucional do drama
das desplazadas. Porqué?

O uso de contetidos advindos de emissoras de televisdo garantiu o acesso
a discursos construidos com o objetivo de serem didaticos na representacio
da realidade e com um recorte orientado para o registro de pessoas publicas,
eventos histéricos e/ou protagonizados pelo Estado. Embora essa abordagem
seja distante daquela normalmente desenvolvida pela diretora, ela se presta
com perfei¢do para os objetivos desta linha paralela, pois localiza as falas de
Soraya dentro de uma histéria politica da Colémbia.

Por fim, privilegiar arquivos cuja natureza fosse essencialmente jornalis-
tica permitiu o acesso direto a pronunciamentos de pessoas publicas. Das nove
sequéncias de arquivo, quatro s@o entrevistas com esse perfil. Além do ja ci-
tado Alvaro Uribe hd também declaracdes do deputado Gustavo Petro e do li-
der paramilitar Vicente Castafio. Isso possibilitou uma montagem que eviden-
cia o embate entre os pontos de vista da institucionalidade e de desplazados,
anonimos. Postos lado a lado no filme, Soraya e sua experiéncia muitas ve-
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zes desqualificam o que afirma o Presidente da Republica, quebrando a 16gica
do discurso de autoridade. As idas e vindas entre as duas narrativas provo-
cam uma horizontalidade incomoda, pois reforcam a ineficiéncia das a¢des do
Estado no projeto de desmilitarizagdo dos grupos paramilitares.

Ademais, essa contraposi¢do reforca a motivacdo de Marta Rodriguez para
filmar, a qual permanece inalterada mesmo depois de tantos anos: dar voz
e razdo a grupos vitimados pelos conflitos sociais no pais. Conflitos que de
diferentes maneiras atravessaram todo o século passado e que nas décadas re-
centes passaram a ser costurados também pela questao do narcotrafico (Hylton,
2010).

Sobre esse tema, vale destacar a tiltima insercao de arquivos do documen-
tdrio. Ela se diferencia das anteriores por ndo se tratar de imagens em mo-
vimento, e sim da capa de dezenas de jornais impressos, expostas na forma
de um clipe de fotografias, produzido pela equipe do documentario, onde uma
percussdo ao fundo cria a sensag@o de aceleracdo e catarse.

O tema de todas as manchetes é o mesmo: a continuidade do paramilita-
rismo na Coldmbia. E, apesar do ritmo acelerado, o resultado final é a estagna-
cdo. Os paramilitares continuam uma for¢a socialmente opressora, a cocaina
segue sendo o principal produto de mercado desses grupos e a terra o principal
bem. E todas as agdes feitas pelo Estado, apesar de suas intengdes, tiveram
como resultado a manutenc¢do dos atores politicos e sociais onde sempre esti-
veram.

Consideracoes finais

Ao longo de sua trajetéria, a diretora colombiana Marta Rodriguez se va-
leu de arquivos em diversos de seus documentarios, embora raras vezes tenha
assumido esse recurso como sua principal ferramenta narrativa.

Seu método filmico tem uma grande influéncia de Jean Rouch, com quem
estudou no comego da década de 1960. Mas suas obras apresentam caracteris-
ticas proprias, formatadas a partir do encontro com o contexto colombiano e
latino-americano. Assim, praticas que com o tempo foram se tornando comuns
no cinema de ndo-ficcdo, como o registro do cotidiano, entrevistas ou mesmo
intervengdes sobre a realidade, dividem espaco com o engajamento politico e
militante da realizadora.

Contudo, é importante destacar que, mesmo que as imagens de arquivo
nio sejam a principal ferramenta de linguagem de Marta Rodriguez, elas estao
bastante presentes em sua filmografia. A partir da percep¢do de que planos e
fotografias originalmente produzidos para outros fins podem potencializar seu
discurso, a diretora apropria-se deles com alguma frequéncia. Portanto, se ndo
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podemos localizar a producdo de Marta Rodriguez dentro da tradi¢do cine-
matografica do Cinema de Compilacio (Leyda, 1964) - desenvolvida a partir
do uso intensivo de acervos, com suas linguagens e referéncias préprias — re-
cordamos que imagens de arquivo também sdo mobilizadas por outras escolas
documentais. E constatamos que isso ndo descaracteriza seu projeto audiovi-
sual e método filmico; pelo contrério, enriquece-os.

Ao investigar como a cineasta manejou tal recurso no longa-metragem So-
raya: amor no es olvido, percebemos trés principios que parecem ter norteado
seu trabalho no momento da selecdo e utilizagdo de arquivos. Vale destacar
que esses principios ndo se refletem da mesma forma em suas outras produ-
cdes, mas balizam, aqui, o papel e a funcdo das imagens de arquivo.

Primeiro, os trechos selecionados por Marta Rodriguez t€ém como obje-
tivo construir uma histéria paralela (embora em total didlogo) ao eixo prin-
cipal do filme. Tal linha narrativa, no entanto, estd comprometida com um
olhar macroscdpico e institucional a respeito do fendmeno do desplaziamento
na Coldémbia. Segundo, a migra¢do de arquivos para dentro do documenta-
rio elege sempre sequéncias inteiras, preservando o sentido e a mensagem das
fontes das quais foram extraidas. Como ja explicado, isso ocorre porque o inte-
resse € contrapor diferentes perspectivas a respeito dos conflitos na Coldmbia
e, para tanto, é necessario que o publico ndo enxergue o arquivo como uma
ilustragdo, e sim como um outro discurso dentro do filme. Contudo, de forma
alguma isso pode ser considerado como uma tentativa de produzir um olhar
imparcial sobre as dindmicas sociais do pais. A direcdo de Marta Rodriguez é
militante e adere de maneira clara e explicita a perspectiva e posi¢cao de classe
de sua personagem-titulo.

O terceiro principio é que os arquivos selecionados sdo, prioritariamente,
de origem jornalistica ou possuem um formato jornalistico. Uma vez que ha
o intento de construir uma narrativa paralela ao eixo principal do filme é con-
veniente que esses contetidos possuam unidade estética. A opc¢do por maté-
rias jornalisticas oferece a esse eixo secunddrio uma linguagem padronizada,
mesmo que as sequéncias migrantes venham de diferentes veiculos de comu-
nicacdo. Ademais, traz uma construcdo diddtica e institucional que convém a
uma de suas fungdes: contextualizar a protagonista.

A dicotomia entre uma perspectiva macroscéopica e microscopica da ques-
tdo dos desplazamientos na Colombia é central em Soraya, amor no es olvido
e talvez tenha sido determinante na op¢do da diretora por duas linhas para-
lelas. Ao acompanhar o cotidiano e entrevistar Soraya, Marta Rodriguez es-
colhe uma abordagem majoritariamente microscépica. S@o traumas pessoais
gerados pela violéncia na sociedade colombiana, pelas desapropriacdes e mi-



240 Gabriel F. Marinho & Marina Cavalcanti Tedesco

gragdes compulsdrias contados a partir do ponto de vista e das memdrias de
uma tnica pessoa — e ndo por acaso de uma mulher. Uma micro-histéria capaz
de ser representativa para todo o pais pelo grau de reconhecimento que pro-
voca. Soraya Paldcios é somente uma das 3500 pessoas que foram obrigadas
a deixar sua casa em Urabd no ano de 1997 (Hylton, 2010). N&o obstante, ao
dar relevo a sua historia, a diretora traz para o primeiro plano o lado pessoal e,
mesmo sem ser sua intengdo, de género dessa questao.
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shows suicide is the forth cause of




