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O inicio, o fim, e 0 meio...

A producio de um documentério envolve a captacio de algum tipo matéria
prima tematica. Nesse processo, como também na edi¢cdo, o cineasta expde sua
visdo do tema abordado em seu filme, ele enquadra sua histéria. Na concep-
cdo de Sheila Bernard (2008), os filmes documentdrios se baseiam em fatos,
e é disso que vem o seu poder e sua diferenciacido do cinema de fic¢do. Par-
tindo desse principio, podemos entender os documentdrios como uma forma
subjetiva de representacdo do mundo derivada das decisdes do cineasta. Esses
filmes sdo, portanto, carregados de sentidos préprios de quem os faz.

De acordo com Bill Nichols (2005: 47), os documentarios ndo sdo uma re-
producdo da realidade, mas sdo representagdes do mundo que vivemos. Assim
como fazem os outros meios de comunicacio, no processo de produgao de um
documentdrio, os fatos sdo representados através da abordagem escolhida pelo
diretor e sua equipe. Assim, essa abordagem emerge de uma série de escolhas.

Consuelo Lins e Cldudia Mesquita (2008: 58) consideram que a rede de
escolhas que envolvem a producido documental é o “mais puro” artificio que
gera o filme. Para os autores, os documentdrios “ndo brotam do coracido do
real, espontdneos, naturais, recheados de pessoas e situacdes auténticas”, eles
dependem da dedicacdo e envolvimento de seus realizadores

Sheila Curran Bernard (2008: 47) afirma que as redes de escolhas definem
como as histdrias sdo contadas nos documentarios. Para ela, essa rede envolve
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escolhas criativas acerca da estrutura do filme, de perspectiva, de equilibrio, de
estilo, de elenco, entre outras. A autora entende que as escolhas caracterizam
a abordagem do filme.
Dé a um grupo de cineastas alguma aparelhagem e a mesma histdria a ser
contada em linhas gerais, e vocé acabard tendo em maos filmes bastante di-
ferentes em estilos, ponto de vista, enfoque e, na verdade, diversos em muito

mais do que isso. Essas diferencas caracterizam a abordagem: como apresen-
tar a historia na tela. (Bernard, 2008: 47)

Cada filme documentério tem sua abordagem, ou seja, a rede de escolhas
criativas feitas para sua realizacdo. Portanto, como afirma Nichols (2005: 48),
sdo todos diferentes, pois “ndo adotam um conjunto fixo de técnicas, ndo tra-
tam apenas de um conjunto de questdes, ndo apresentam apenas um conjunto
de formas ou estilos”. Bernard considera a maior parte dos documentarios
como sendo também narrativas e, em sua opinifo, isso significa, pura e sim-
plesmente, que eles contam histérias. Para a autora, a forma como estas obras
contam as histdrias e quais histérias contam sdo os elementos que separa esses
filmes em subcategorias de géneros ou estilo (Bernard, 2008:15).

Mesmo com as subcategorias que caracterizam alguma(s) abordagem(s), a
pratica esta sujeita a constantes mudancas. Neste universo, hd uma constante
busca por abordagens alternativas e transformagdes no uso da linguagem. Re-
fletindo sobre essa questdo, Bernard ressalta que:

Ao discutir abordagem, tenha consciéncia de que os cineastas, conforme se
mencionou, ndo raro combinam diferentes abordagens. Alguns usam narra-
¢30 (ou texto na tela, que desempenhe o mesmo papel), mas a usam com
parcimdnia. Outros combinam voice-over com narragdo, ou o roteiro com
voice-over em lugar da narrac@o. Alguns filmes fabricam situagdes que entéo

se desdobram na tela, tornando-se, portanto, observacionais. (Bernard, 2008:
51)

Bill Nichols (2005) argumenta que os documentdrios representam ques-
tdes, aspectos, caracteristicas e problemas encontrados no mundo histérico por
meio de sons e imagens que compdes seus discursos, 0 que suscita a questao
da voz que cada filme tem.

O fato de documentdrios ndo serem uma reproducdo da realidade da a eles
uma voz prépria. Eles sdo uma reproducdo do mundo, e essa representacao
significa uma visdo singular do mundo. A voz do documentario €, portanto,

o meio pelo qual esse ponto de vista ou essa perspectiva singular se dd a
conhecer. (Nichols, 2005: 73)

Cada documentdrio tem sua voz filmica, ou seja, uma natureza prépria.
Essa voz também pode ser entendida como uma impressdo digital que atesta a
individualidade do cineasta, ou até mesmo o poder de decisdo de seus financia-



296 Adriano Medeiros da Rocha & Eduardo Henrique Moreira

dores. Sendo a maneira como o cineasta traduz seu ponto de vista e estabelece
uma relagdo com mundo histérico, a voz filmica remete ao estilo do filme.
Para Bill Nichols (2005: 135), ao definir tracos caracteristicos semelhantes
nas vozes individuais de filmes e cineastas, podemos estabelecer grupos que
compartilham vozes semelhantes. Essas vozes compartilhadas referem-se aos
géneros de documentario.

Nichols divide os géneros do documentdrio em seis modos: poético, expo-
sitivo, observativo, participativo, reflexivo e performatico. Apesar de determi-
narem uma estrutura de afiliacdo frouxa, eles “estabelecem as convengdes que
um determinado filme pode adotar e propiciam expectativas especificas que os
espectadores esperam ver satisfeitas” (Nichols, 2005: 135).

Por meio desta pesquisa, buscar-se-4 investigar ¢ compreender o tipo ou
modo de documentdrio que Consuelo Lins e Cldudia Mesquita (2008: 55) con-
sideram como ensaio filmico, ou seja, aquele formato que remete a uma forma
hibrida, sem regras nem defini¢do exata, mas que articula modos de abordagem
e composi¢des variados, objetos e discursos heterogéneos. Para Bill Nichols
(2005: 170) essas caracteristicas mencionadas pelas autoras acima se aproxi-
mam ao modo que ele denomina performadtico. Este dltimo tedrico do cinema
entende que filmes desse estilo ddo mais énfase as caracteristicas subjetivas da
experiéncia e da memoria, se afastando do relato objetivo. Para ele, o signifi-
cado € claramente um fendmeno subjetivo, carregado de afetos.

Um carro, um revélver, um hospital ou uma pessoa terdo significados diferen-
tes para pessoas diferentes. Experi€ncia e memoria, envolvimento emocional,
questdes de valor e crenga, compromisso e principio, tudo isso faz parte de
nossa compreensao dos aspectos do mundo que mais sdo explorados pelo do-
cumentdrio (...). O Documentario performadtico sublinha a complexidade de

nosso conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas e afe-
tivas. (Nichols, 2005: 169)

Ja Silvio Da-Rin (2006: 183) aponta como elemento principal desse sub-
género a auto-reflexidade, que constitui uma busca de alternativas as insufici-
€ncias e as limitacdes identificadas nos diversos modos de representagdo em
lidar criticamente com o ilusionismo cinematogréafico.

Os conceitos sobre este tipo de filme sdo variados e nem sempre conduzem
a um consenso. Contudo, para esta pesquisa, adotaremos a perspectiva de que
o ensaio filmico possui sua hibridez justificada em suas variacdes demasiadas -
transicdes e transformagdes nas quais géneros e estilos nao se limitam, mas se
complementam. A participacdo também acontece nesse tipo de filme, e € uti-
lizada de diversas maneiras. Esses tracos, segundo Nichols, s@o caracteristicas
que passam a aparecer nos documentarios que ele denomina participativos.
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Quando assistimos a documentdrios participativos, esperamos testemunhar o
mundo histérico da maneira pela qual ele € representado por alguém que nele
se engaje ativamente, e ndo por alguém que observa discretamente, recon-
figura poeticamente ou monta argumentativamente esse mundo. O cineasta
despe o manto do comentario com voz-over, afasta-se da meditacdo poética,
desce do lugar onde pousa a mosquinha na parede e torna-se um ator social
(quase) como qualquer outro. (Nichols, 2005: 154)

Documentarios participativos simulam o que é, para o cineasta, estar numa
determinada situacdo e como ela consequentemente se altera. A experi€ncia
extraida do encontro entre o cineasta e o tema serd o contetido do filme. O
cineasta e tem a possibilidade de se posicionar como mentor, critico, interro-
gador, colaborador ou provocador, ou mesmo como fio condutor da histéria.
(Nichols, 2005 :155).

Silvio Da-Rin (2006) acredita que, nesse modo ensaistico e interativo, “o
cineasta dispde de novos recursos para recusar o papel de agenciador oculto
de imagens sonoras e visuais, podendo exibir-se como um ser humano impli-
cado” (Da-Rin, 2006: 155 e 156). Além dessas caracteristicas, Dan-Rin aponta
também para o antiilusionismo que se manifestou de forma colateral no estilo
interativo que permeia o filme ensaio.

No modo interativo, o antiilusionismo se manifesta de forma colateral, apesar

da contribui¢do inaugural de ChroniquedinEté. Um dos fatores que marcou
a novidade radical foi a liberdade com que os equipamentos de filmagem e os
membros da equipe eram exibidos. (...) Fundava-se ali a tendéncia de deslocar
o documentarista dos bastidores para a superficie do filme, substituindo a
voz off incorpérea por um corpo humano visivel que interage com os atores
sociais. (Da-Rin, 2006: 183)

Conforme Nichols (2005: 158), hd casos em que o cineasta se distancia da
postura investigativa para adotar uma relacdo mais receptiva e reflexiva frente
aos acontecimentos que o filme deseja contar ou que envolvem este profis-
sional e seu tema. Essa escolha leva o filme a se aproximar do didrio e do
testemunho pessoal. Nesse tipo de narrativa € comum encontrarmos a voz na
primeira pessoa predominando na estrutura global do filme. Seria o engaja-
mento participativo do cineasta, agora também como sujeito registrado, um
dos principais elos para se conseguir a atencao do publico.

(...) € o desempenho de Emiko Omori na reconstitui¢do da histéria reprimida
da experiéncia de sua propria familia, nos campos de confinamento de nipo-
americanos durante a Segunda guerra Mundial, que d4 forma a Coelho na
lua (1999). Em Didrio inconcluso (1983), Marilu Mallet propde uma estru-
tura ainda mais explicita, na forma de didrio, ao fazer o retrato de sua vida

de exilada chilena em Montreal, casada com o cineasta canadense Michael
Rubbo. (...) Esses filmes fazem do cineasta uma pernona tao nitida quanto
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qualquer outra de seus filmes. Como testemunho ou confissdo, muitas vezes,
estes manifestam um poder revelador. (Nichols, 2005: 158 e 159)

O critico de cinema afirma que a intensidade emocional e a expressividade
subjetiva do modo performético tomaram forma nos anos 80 e 90 e foram
desenvolvidos principalmente por grupos que possuiam forte atencio para a
esfera social e as questdes comunitérias. De acordo com Cldudia Mesquita e
Consuelo Lins (2008), essas caracteristicas ensaisticas no Brasil sdo notaveis
em filmes dos anos 80, como Mato eles? (1982), de Sergio Bianchi e Ilha das
Flores (1989), de Jorge Furtado.

Os filmes desse estilo sdo carregados de emocao e significados que ddo a
eles caracteristicas expressivas de uma dada perspectiva. Desse modo, os docu-
mentdrios performaticos dirigem aos espectadores uma representacio pessoal
e pontual de sujeitos especificos, incluindo o cineasta. (Nichols, 2005: 43).
Dialogando com Nichols, Silvio Da-Rin entende que o cineasta assimila os re-
cursos retdricos desenvolvidos ao longo da histéria do documentério e produz
uma inflexdo deles sobre si mesmos.

Nao satisfeito em simplesmente expor argumentos sobre seu objeto, o cine-
asta passa a engajar-se em um metacomentdrio sobre os mecanismos que dao
forma a este argumento. No lugar da énfase absoluta sobre os personagens e

os fatos do mundo histérico, o préprio filme afirma-se como fato no dominio
da linguagem. (Da-Rin, 2006: 170)

Para Nichols, o estilo performético, ou o ensaio-filmico, mistura livre-
mente as técnicas expressivas que dao textura e densidade aquela ficcdo que
ainda era presente nos modos poético e expositivo, mas que foi sendo deixada
de lado quando o modo observacional priorizou a filmagem direta do encon-
tro social, ou seja, possibilidades audiovisuais como planos de ponto de vista,
nimeros musicais, representacdes de estado subjetivo da mente, retrocessos,
fotogramas congelados.

Nichols (2005: 171) ainda ressalta que os filmes desse estilo "nos envol-
vem menos com ordens ou imperativos retdricos do que com a sensagdo re-
lacionada com sua nitida sensibilidade”. Em sua opinifo, a sensibilidade do
cineasta busca estimular a do espectador, ou seja, € a carga afetiva aplicada no
filme que indiretamente nos envolve na sua representacao do mundo histérico.

Um dos métodos utilizados para a realiza¢ido dos documentarios de ensaio
¢ o que o critico cineasta Jean-Louis Comolli (2008) chama de dispositivos de
escritura. Consuelo Lins e Claudia Mesquita entendem que o dispositivo de
escritura estd relacionado a criacdo, pelo realizador, de um artificio ou proto-
colo produtor de situacdes a serem filmadas ou a um tipo de maquinacdo de
uma légica, de um pensamento, que atribui as condi¢des, regras e/ou limites
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para que esses filmes acontecam. Na opinido das autoras, a adocao de um dis-
positivo nega diretamente a ideia de documentédrio como obra que aprende a
esséncia de uma temadtica ou realidade fixa e preexistente.
Nao se trata, porém, de um procedimento produtor que gera efeitos seme-
Ihantes em todo o filme, mas que € criado a cada obra, imanente, contingente
as circunstancias de filmagem, e submetido as pressdes do real. A simples
adocdo de um dispositivo nao garante, em suma, o sucesso de um filme; tudo
depende da sua adequag@o ao assunto eleito, mas sobretudo do trabalho con-

creto de filmagem, que a maquinacdo anterior ndo dispensa. (Lins & Mes-
quita, 2008: 57)

O documentarista Eduardo Coutinho, ao refletir sobre dispositivo filmico,
utilizava o termo prisdo para caracterizar o conjunto de regras auto impostas
que delimitam o processo de realizacio de seus documentarios. O dispositivo
utilizado pelo cineasta, pelo menos até Edificio Master (2002), era de ordem
espacial: filmar numa tnica locacio (Lins e Mesquita, 2008). Porém, esse tipo
de abordagem s6 foi evidenciado no decorrer dos anos 2000 pelos documenta-
rios Um passaporte hiingaro (2002), de Sandra Kougut, e 33 (2003), de Kiko
Goffman, os quais Consuelo Lins e Cldudia Mesquita denominam filmes de
busca.

Neles, o motivo da realizacdo do documentdrio deixa de ser a alteridades clés-
sica para se relacionar a aspectos da experiéncia pessoal e da subjetividade dos
proprios realizadores. Nos dois filmes, os diretores interagem com persona-

gens e situacdes como sujeitos interessados, protagonistas de um processo de
busca pessoal. (Lins & Mesquita, 2008: 51)

Lins e Mesquita notam que as histdrias registradas nao preexistem a fil-
magem, mas sdo produzidas por um agir do documentarista, portanto, eles sdo
também o fio condutor de seus filmes. Segundo Lins e Mesquita, o critico
Bernadet aposta no hibrido pessoa-personagem:

Como notou Jean Claude Bernadet: “O documentarista determina um pro-
jeto, sabe de onde parte, sabe o que gostaria de alcancar, mas ndo pode prever
os resultados a que chegard nem o percurso que terd de cumprir. (...) Essas
pessoas-personagens t&m objetivos, enfrentam obsticulos, alcangam seus ob-

jetivos ou ndo, exatamente como nos filmes de ficgao”. (Lins & Mesquita,
2008: 52)

A partir do didlogo tedrico apresentado anteriormente, pode-se entender
que os filmes de busca sdo documentarios dos modos participativo e perfor-
madtico, ou entdo sdo filmes de ensaio, que possuem um dispositivo que faz
o cineasta sair em busca de um objetivo. Nesse tipo de documentario, € es-
tabelecida uma conex@o entre o dominio privado e o dominio publico, como
acontece em Um passaporte hiingaro (2002). Dessa forma, o cineasta faz sua
representacdo do mundo histérico de maneira subjetiva através da exibi¢do de
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uma busca intima, marcando a diferenca desse documentario em relagdo a ex-
posicao da vida privada a que se assiste diariamente na televisao.

Lins e Mesquita apontam também como traco marcante dos documentarios
de busca a utilizac¢do da entrevista com uso deslocado, sem reproduzir a tradi-
cional dicotomia sujeito-objeto. Para elas, as entrevistas aparecem nos filmes
de busca como “instrumento para obtengdo de informagdes no processo con-
creto de pesquisa e busca empreendido pelos realizadores.” (Lins & Mesquita,
2008: 52).

Inspirados em conceitos encontrados nos filmes de busca e no mecanismo
da pessoa-personagem, os realizadores Eduardo Moreira e Thiago Novais tam-
bém decidiram ir a campo para desenvolver o primeiro média metragem da
dupla, em 2016. O documentario, ou ensaio filmico, que realizaram também
pode ser identificado como um filme de busca. Um dos realizadores da obra
— Eduardo Moreira — € o personagem condutor da histéria numa busca pela
memoria do seu avd, Carlos Moreira. O dispositivo escolhido para a gravacio
¢ a trajetéria da equipe saindo da cidade de Ouro Preto com destino ao sub-
distrito de Piranga onde viveu Carlos, o Manja Léguas. Durante o percurso,
a dupla passou pelos distritos ouropretanos: Santa Rita de Ouro Preto, Ban-
deiras e Santo Antonio. Nas vérias paradas a dupla entrevistou filhos e netos
do patriarca da familia Moreira. Também nessas localidades foi feito o regis-
tro em videos das paisagens, situacdes cotidianas e objetos que representam
a cultura e o estilo de vida da zona rural mineira. Da mesma maneira, foram
registradas cenas do cotidiano dos entrevistados que remetem, ou representam,
elos de relacionamento com Carlos Moreira. Segundo Bernard (2008: 185) é
preciso haver imagens de cobertura suficientes para dar opgdes para a edicao.

Pense em rodar o seu documentario como vocé faria com um drama: no am-
bito de determinada cena vocé desejard tomadas amplas, tomadas médias,
close-ups e cortes, para garantir que as tomadas sejam suficientemente longas
e estdveis para serem usadas. Vocé quer ser capaz de criar cenas visuais que

proporcionem contexto e alguma outra informag@o a histéria. (Bernard, 2008:
185)

O percurso regido pelo dispositivo adotado representa um mergulho feito
pelo personagem central na histéria do avd de Eduardo. Através da vontade
de resgatar parte significativa de uma memoria de sua familia, o neto de Car-
los, que s6 o conheceu pelas histérias que ouvia do seu pai, dos tios e da
falecida avd, decidiu embarcar em uma viagem para o Manja Léguas e do-
cumentar essa busca. A cada parada, um ou mais encontros com os tios e
primos, que contaram e demonstraram, através das suas narrativas, quem foi
Carlos dentro daquela memodria coletiva. As interagdes tiveram um carater
mais intimo/pessoal por se tratar de um encontro em familia para compartilhar
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a memoria da mesma. Esse tipo de encontro para conversas sobre temas fa-
miliares, normalmente, € uma situacdo rotineira no cotidiano dos habitantes da
zona rural. A partir do contetido das entrevistas houve a tentativa de apresentar
os aspectos imagéticos e também emocionais desses encontros.

Para que os entrevistados ndo se sentissem muito incomodados com a pre-
senca da(s) camera(s) durante os didlogos, primeiramente a equipe buscou
constituir um tempo de interagdo com cada um deles. Logo no momento da
chegada ao ambiente de moradia ou trabalho de cada entrevistado o registro ja
comecava a ser feito, a cimera era logo apresentada ao entrevistado e o equipa-
mento registrador seguia o caminho. Na sequéncia, o entrevistado apresentava
a sua casa/trabalho e, aos poucos, era estabelecida uma relacio mais amena
com a camera. Apds esse periodo de aproximacdo, a entrevista em profundi-
dade era realizada.

Ao se aproximar e estabelecer um tempo de convivio com seus parentes
do interior, o ator social central se aprofundou cada vez mais da histéria de
sua familia. A cada encontro era promovida também uma nova descoberta que
remetia ao passado da familia e atestava contesta¢des de seu presente. O uni-
verso de expectativas e impressdes geradas pelos encontros foi ilustrado pelas
imagens de uma segunda cimera, que colocava o pesquisador, literalmente,
como agente participativo. Esse registro foi tentado no calor do momento em
cada uma das chegadas e partidas.

As experiéncias obtidas durante o trajeto pelas estradas repletas de pai-
sagens diferenciadas e localidades tipicas da zona rural mineira e também de
cada um dos encontros com os familiares do personagem que buscava a his-
téria do seu avd foram registrados em duas perspectivas: em primeira pessoa,
pelo préprio personagem € sua camera, € em terceira pessoa por um com-
panheiro de viagem — Thiago Novais. O objetivo foi ter um ponto de vista
além do que era registrado pelo personagem central que fez a busca. Essas
imagens de cobertura explicitam detalhes dos cendrios, dos personagens e da
natureza dos encontros, na tentativa de ilustrar o universo cultural e simbdlico
que os envolve. Conforme o entendimento de Bernard (2008: 185), é impor-
tante garantir as informacdes visuais necessarias para o registro da busca do
personagem central, a personalidade dos entrevistados e 0s encontros.

Note que vocé estd filmando casualmente tudo que for possivel: estd asse-
gurando que possui informacgdo visual passivel de transmitir a informacao
narrativa bésica: o que, onde, como. Quer estabelecer tempo, lugar e pessoas,
buscando imagens que possam lhe fazer cortar informagdes verbais. Atente
nos detalhes narrativos que revelam personagens: pode ser um cigarro es-
quecido enquanto queima ou a pilha de garrafas de licor no lixo recicldvel.

Busque tomadas que mostrem como as pessoas se comportam umas em rela-
¢do as outras e com que habilidade manuseiam suas ferramentas de trabalho.
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Vocé pode querer humor. E conforme foi mencionado, precisa estar certo de
ter uma série suficiente de angulos, tomadas e cortes que possibilitardo ao
editor condensar horas de material em um filme final que conte uma histéria
coerente e visualmente satisfatéria. (Bernard, 2008: 185)

A dupla partiu da hipdtese de que a identidade de Carlos Moreira, presente
na memoria daqueles que o conheceram, é resultado dos seus feitos em vida.
Histdrias sobre o patriarca da familia Moreira sdo contadas e recontadas hé
cerca de meio século. Na familia do caixeiro viajante as lembrancas da sua
trajetdria jd sdo repassadas para a geracao dos seus bisnetos. Nas comunidades
e distritos préximos ao Manja Léguas, até mesmo os filhos e netos dos que
conviveram com Carlos em vida reconhecem sua importancia na histéria da
regido.

Inicialmente, a vontade da dupla foi entender como se d4 a construcdo da
identidade do individuo. Em seguida também houve a necessidade de com-
preender o funcionamento da memdria coletiva das familias e da identidade
familiar. Como o filme dialoga sobre memorias de uma familia do interior,
questdes ligadas a complexidade do ambiente e das relagdes sociais encontra-
das na zona rural mineira também permeiam a obra.

No caminho tedrico que embasou a pesquisa, a dupla de realizadores uti-
lizou alguns conceitos chave, tais como identidade e familia. Com base em
Anthony Giddens (1938), pode-se afirmar que as a¢gdes do individuo sao obser-
vadas e compreendidas por ele préprio e que sdo sustentadas por suas convec-
coes e estados emocionais. O meio que cerca o individuo, a época e sociedade
em que vive, os atributos culturais que lhe sdo dados, tudo isso se relaciona
diretamente com as referidas questdes que relacionam sua existéncia. Esses
fatores envolvem também o processo de construcdo de significados baseados
nos conjuntos de atributos culturais inter-relacionados que levam a definicao
da(s) identidade(s) do individuo (Castells, 1942: 22). Nesse sentido, Manuel
Castells afirma que para um determinado individuo, ou ainda um ator coletivo,
pode haver identidades multiplas. Porém essa pluralidade é apontada pelo au-
tor como uma “[...] fonte de tensdo e contradicao tanto na auto-representaciao
quanto na acdo social” devido a confusdo existente entre o que € a identidade
“[...] e o que tradicionalmente os soci6logos tém chamado de papéis, e con-
juntos de papéis”. (Castells, 1942: 22).

Do ponto de vista sociolégico, toda identidade é construida. As experi-
éncias adquiridas pelo individuo ao longo de sua vida sdo processadas pelas
instituigdes sociais nas quais ele estd inserido e assim sua identidade é esta-
belecida. Nessa linha de raciocinio, Castells lanca a hipétese de que quem
constroéi as identidades sdo os determinantes do contetido simbdlico das iden-
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tidades coletivas e seu significado para aqueles que com ela se identificam ou

dela se excluem.
A construgdo de identidades vale-se da matéria prima fornecida pela histé-
ria, geografia, biologia, institui¢des produtivas e reprodutivas, pela meméria
coletiva e por fantasias pessoais, pelos aparatos de poder e revelagdes de cu-
nho religioso. Porém, todos esses materiais sao processados pelos individuos,
grupos sociais e sociedades, que reorganizam seu significado em funcdo de
tendéncias sociais e projetos culturais enraizados em sua estrutura social, bem
como em sua visdo de tempo/espaco. Havendo aqui a hipétese de que, em li-
nhas gerais, quem constréi a identidade coletiva, e para qué essa identidade
¢ construida, sdo em grande medida os determinantes do contetido simbélico
dessa identidade, bem como de seu significado para aqueles que com ela se
identificam ou dela se excluem. (Castells, 1942: 23)

Castells (1942: 26) considera que a constru¢do da identidade do individuo
consiste no seu projeto de vida. Nesse ponto, o individuo que assume um pa-
pel dentro da sociedade € apenas um sujeito. O autor entende que sujeitos nao
sdo individuos, mesmo considerando que sdo constituidos a partir de indivi-
duos. Quando o individuo tem um projeto de vida diferente “talvez com base
em uma identidade oprimida, porém expandindo-se no sentido da transforma-
¢do da sociedade como prolongamento desse projeto” ele atesta sua identidade
(Castells, 1942: 26).

Em um recorte espacial mais micro, Ana Rojas Acosta e Maria Amadlia
Faller Vitale (2008) sugerem que as familias sejam abordadas como ‘““algo que
se define por uma histéria que se conta aos individuos, ao longo do tempo,
desde que nascem, por palavras, gestos, atitudes ou siléncios, e que serd por
eles reproduzida e ressignificada [...]” (Acosta & Vitale, 2008: 26 ¢ 27). Cada
familia faz isso de maneira particular, dados os seus distintos lugares e mo-
mentos.

Ao construir a sua prépria histéria, ou o seu proprio mito, a familia ex-
pressa o significado e a explicagc@o da realidade que viveu. Ela se utiliza dos
elementos objetivos e subjetivos da cultura em que vivem seus individuos. A
delimitacdo simbdlica da familia acontece por meio dos referenciais sociais e
culturais da determinada época e sociedade. Sendo assim, para Acosta e Vitale,
trabalhar com familias requer a abertura para uma escuta, a fim de localizar os
pontos de vulnerabilidade, e também os recursos disponiveis.

Pensar a familia como uma realidade que se constitui pelo discurso sobre
si prépria, internalizado pelos sujeitos, ¢ uma forma de buscar uma defini¢do
que ndo se antecipe a sua propria realidade, mas que nos permita pensar como
ela se constrdi, constréi sua nocdo de si, supondo evidentemente que isto
se faz em cultura, dentro, portanto, dos parametros coletivos do tempo e do

espaco em que vivemos, que ordenam as relacdes de parentesco (entre irmaos,
entre pais e filhos, entre marido e mulher. (Acosta & Vitale, 2008: 26 e 27)
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Considerando que o ser humano se constitui simbolicamente, ou seja, se
constitui a partir dos elementos culturais, pode-se entender que nio hé reali-
dade humana exterior a cultura. Dessa mesma forma, a construg@o simbdlica
da familia € feita com a partir da sua memoria coletiva. O discurso social que
a define reflete nas diferentes familias como um espelho. Cada familia faz
sua prépria tradugdo desse discurso e o reflete com a sua imagem filtrada pela
singularidade das experiéncias vividas.

Partindo da nocao de que a identidade da familia é definida pela sua propria
histdria, € possivel considerar que a memoria coletiva familiar estd muito atre-
lada ao papel dos avés. Esses atores sociais representam um elemento-chave
nos processos de identificacio e, portanto, na construcao do sentido de perten-
cimento entre os membros de uma familia. Acosta e Vitale (2008) afirmam
que, quando se pesquisa ao menos trés geragdes de uma familia, a figura dos
avos revela bem essa dimensdo. Através deles € possivel recuperar a histéria
familiar, social, atingindo vérias geragdes.

Tanto aqueles que conheceram os avés pessoalmente, como os que sé 0s
conheceram por fotografias e histérias, tem neles a representagcdo de figuras
presentes no imagindrio. As insercdes sociais, culturais e as relagdes de gé-
nero definem a trajetéria desses personagens. Recordamos deles através da
posicdo que ocuparam na familia relacionada ao nosso préprio lugar (Acosta
& Vitale, 2008). Porém essas posi¢des podem ir se modificando ao longo da
vida. Acosta e Vitale defendem que a heranca simbdlica transmitida pelos
avos, entendida também como os seus legados geracionais, compde nossa me-
moria coletiva familiar. Afinal, eles contribuem ou contribuiram de diversas
formas na vida cotidiana das suas familias.

A importincia dos avés para a familia € inegdvel. Com base em Kaés
(2001), as autoras Acosta e Vitale (2008) afirmam que “o pensamento psica-
nalitico tem tradicionalmente apontado o papel simbdlico da figura dos avés —
vivos ou mortos — na funcio de assegurar aos netos uma identidade enraizada
no tempo imemorial”. Segundo elas, os avés proporcionam uma identidade
genealdgica para a familia. Nesse caso, a crianca estd no centro das trans-
missdes inconscientes dessa “vida psiquica” que transpassam as geracdes. De
acordo com Acosta e Vitale, eles sdo os personagens que se movimentam de
acordo com as geragdes, mas que permanecem em nossa memdria “como figu-
ras cristalizadas” em determinado momento do percurso. A heranga simbdlica
que € transmitida por eles se mantém ao longo de nossas vidas pode ser recri-
ada no processo de continuidade e descontinuidade dos bens simbodlicos que
recebemos.
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No filme Seu Carlito: narrativas sobre um comerciante da roca a dupla
de realizadores promove a busca pela identidade de Carlos Moreira e acaba
por encontrar elementos significativos para entender o processo de construciao
da identidade do individuo, mas também da memoria coletiva da familia e da
prépria comunidade, sobretudo ambientada na zona rural de Ouro Preto. Para
explorar a trajetéria de um personagem desse meio foi necessario ir atrds da-
queles que ainda reproduzem as narrativas sobre ele. Como a identidade do
individuo é moldada por suas a¢des em vida, é possivel acessar as informa-
cOes presentes na memoria coletiva e resgatar os elementos que estruturam a
identidade do personagem pesquisado.

As narrativas da época em que o comerciante viveu no Manja Léguas fo-
ram cuidadosamente mapeadas pelos realizadores. Cada um dos atores sociais
apresentou fragmentos e versdes das vdrias histérias sobre o avo de Eduardo.
O realizador, e também personagem do filme, Eduardo Moreira, teve a opor-
tunidade de imergir nos resquicios da realidade rural em que seu avd viveu e,
através dos encontros e conversas com seus tios e primos mais velhos, consegui
acessar e registrar as narrativas sobre seu avd. Em sua viagem para o Manja,
passou pelos cendrios onde aconteceu boa parte das histérias que ouviu. A
experiéncia proporcionou ao realizador conhecer a trajetéria do seu avd e as
narrativas inspiradoras daqueles que ainda guardam suas lembrangas. A cada
encontro recebeu de seus familiares as licdes, lembrancas e memorias que o
patriarca deixou como heranca, traduzindo-a, cuidadosamente, neste filme do-
cumentdrio de buscas e virtudes.
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